MUSICA, INSTRUMENTOS Y DANZAS EN LAS
OBRAS DE CERVANTES
I1

Las panzas.—Las mds sustanciosas referencias que pueden encontrarse en
todo Cervantes son las relativas a las danzas. Aqui también hay dos clases de men-
ciones. Unas se refieren a las danzas de complicada organizacién, que son las que
aparecen en el Quijote, tan bien descritas como las que pudieran aparecer en cual-
quier ballet de la corte de Catalina de Médicis y su hijo, en Francia, o en la de la
hija de éste en Espafia; pero cuyo origen, mejor que en ese plano sefiorial, con
musica rica v bien trabajada, estd en los espectaculos que los cabildos, como los
de la catedral de Salamanca en tiempo de Juan del Encina 'y de Lucas Fernindez,
hacian por las fiestas del Corpus. Las otras danzas, en cuya mencién ficilmente
se observa el gusto con que Cervantes se complace en ellas, son las que agitan
a las gentes de la tltima zona social, y de las no muy lejanas a ella, que aparecen
en las Novelas ejemplares y en los Entremeses. Muchas no nos son conocidas mas
que por el nombre con que estin aludidas en todo el teatro de la época. Y aun,
en los mejores casos, lo que sabemos de ellas es muy poco, porque cuando han
llegado hasta nosotros, escritas en libros para aprendices de guitarra, o poco maés,
estdn ya tan descoloridas por el tiempo que apenas podemos comprender cémo
en el suyo tuviecron tanta vivacidad y alegria rxt.

Describiendo el estudiante “el aparato con que se han de hacer” las bodas
del rico Camacho y de la hermosa Quiteria en el cap. xi1x de la segunda parte del
Ingenioso Hidalgo, dice que el suceso ha de celebrarse en un prado junto al pueblo
y ha de ser “extraordinario y nuevo”. “En efecto —afiade—, €l tal Camacho es
liberal, y hdsele antojado de enramar y cubrir todo el prado por arriba, de tal
suerte, que el sol se ha de ver en trabajo si quiere entrar a visitar las yerbas de que
esta cubierto el suelo. Tiene asimesmo maheridas danzas txn, asi de espadas
como de cascabel menudo, que hay en su pueblo quien los repique y sacuda por
extremo; de zapateadores no digo nada”, etc. Conviene notar que ambas danzas,
la de espadas y la de cascabel son sacudidas por movimientos enérgicos, como las
mismas de los zapateadores. De una parte, hay que sefialar que las danzas de espa-
das, que no son sino la morisca, tan acostumbrada en las méscaras y ballets enmas-
carados desde el Renacimiento, perduran hoy en las morris dances y en la espata-
dantza vasca, precisamente como danza de espadas y de cascabeles, juntamente;
éstos, sujetos a las pantorrillas de los danzantes, quienes los hacen sonar ritmica-
mente, al tiempo en que juegan sus espadas. Al terminar el capitulo se habla de



NRFH, II MUSICA EN LAS OBRAS DE CERVANTES 119

“representaciones y danzas” que se han de hacer en las bodas, y vemos en el capi-
tulo siguiente que ambas cosas son una, en rigor: danzas que tienen un argumento,
o representacién danzada, conformc se decia en tiempos de Luis XIV bdllet d’ac-
tion, asi llamado por la duqucsa del Maine para distinguirlo del simple ballet a
entrées, o sucesion de danzas sin ilacién entre si.

Cervantes las denomina “danzas de artificio”, “‘y de las que llaman habla-
das”, a diferencia de las danzas de figuras simples; es decir, tres clases de danzas:
12 la de figuras; 22 la que tiene un argumento desarrollado en forma de dan-
za; 3% la que injerta parlamentos dentro de la accion.

Un primer grupo de danzantes lo forman “veinticuatro zagales de gallardo
parecer y brio, todos vestidos de delgado y blanquisimo lienzo”. Iban guiados por
un ‘‘ligero mancebo”. El grupo entero se considera, genéricamente, como una
de las “difcrentes danzas”, “entre las cuales —dice Cervantes— venia una de
espadas”, que eran esos veinticinco zagales, contando su guia. Este comenzé en segui-
da “a enredarse con tantas vucltas y con tanta destreza, que aunque don Quijote
estaba hecho a ver semejantes danzas, ninguna le habia parecido tan bien como
aquélla”. Como ignoramos la vida de don Quijote antes de que perdiese el seso, no
sabemos si habria viajado por las ciudades del norte de Espaiia donde esas danzas
se practicaban asiduamente, con lo que cabe deducir que en la Mancha no debie-
ron de ser cosa insélita en aquellos dias. “También le parecié bien —se dice 3
continuacién— otra [danza] de doncellas hermosisimas, tan mozas, que, al pare-
cer, ninguna bajaba de catorce ni llegaba a los diez y ocho afios, vestidas todas de
palmilla verde, los cabellos en parte tranzados y parte sueltos...” “Guidbalas
un venerable viejo y una anciana matrona, pero mas ligeros y sueltos que sus
afios prometian. Haciales el s6n una gaita zamorana...” “Tras ésta, entrd otra
danza de artificio y de las que llaman habladas”. Ocho ninfas en dos hileras iban
precedidas, una, del dios Cupido; la otra, por el Interés. Las ninfas llevaban escritos
nombres simbolicos: Poesia, Discrecion, Valentia, en sendos pergaminos prendidos
en las espaldas. Cuatro salvajes, todos vestidos de yedra y cifiamo tefiido de verde
(que ya hemos encontrado antes), tiraban de un castillo de madera, uno de los
carros acostumbrados en las fiestas religiosas como las del Corpus y que eran el
complemento obligado en el tcatro religioso-popular y en las cabalgatas y desfiles,
al modo renacentista, acompafiados por la alegre musica de flautistas y tambori-
leros. “Comenzaba la danza Cupido, y habiendo hecho dos mudanzas, alzaba los
ojos y flechaba el arco conira una doncella que sc ponia entre las almenas del casti-
llo, a la cual de esta suerte dijo:

Yo soy el dios poderoso
en el aire y en la tierra...”

Lo mismo viene a hacer después el Interés, apenas callan los tamborinos. Un
momento después llega la Poesia, que hace un paso andlogo, y luego la Liberalidad.
Asi van saliendo todas las figuras de las dos escuadras y, finalmente, “se mezclaron
todos, haciendo y deshaciendo lazos con gentil donairé y desenvoltura”. EI Amor
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y €l Interés pasan delante del castillo, procurando conquistar a la almenada donce-
1la; quién con un bolsén de oro y quebrando alcancias; quién arrojando sus flechas
ardientemente intencionadas. “Todas las demostraciones que hacian eran al sén de
los tamborinos, bailando y danzando concertadamente”. La danza es, pues, una
especie de ballet con sus pasajes hablados, su simbolismo, que es todavia reminis-
cencia del teatro religioso de Misterios, Milagros y Moralidades, y unos bailes que
“habia compuesto y ordenado... un beneficiado de aquel pueblo, que tenia gentil
caletre para semejantes invenciones”. El hecho interesa desde el punto de vista del
desplazamiento del cspecticulo. De cortesano se ha hecho popular, aunque quien
lo organiza es, todavia, un letrado. Es el camino de la danza de espadas, desde la
moresca renacentista a las que se ven bailar en la comedia de Pedro de Urdemalas,
junto con otras danzas de cascabeles; “muy usada” en el caso de las doncellas, por
lo cual se prefiere la de donceles, veinticuatro en ntmero. Son éstos quienes ha-
cen la danza de espadas ante la cual quedan despechados los “hortelanos, envi-
diosos los gitanos, las doncellas afrentadas”, con lo que cabe pensar que tal danza,
especie dentro de las danzas de cascabel en general, era mis nueva que las que
cominmente hacian las doncellas, a las cuales estaba don Quijote ya “tan hecho a
vellas”. Con eso comprobamos que debié de haber visto la de zagales en alguna
capital de importancia y que en este momento llegaba a los lugares manchegos.

Eran precisamente hortelanos quienes en la Tia fingida bailaban la-danza de es-
padas, y precisamente en la fiesta del Corpus de Sevilla {ed. Bibl. Aut. Esp., pag. 247);
a diferencia de las de doncellas, esas danzas se dicen ser “invenciones noveles” en
Pedro de Urdemalas. Finalizando la jornada segunda vuelve a decirse:

No quise traer doncellas
por ser danza tan usada,
sino una cascabelada
de mozos parientes dellas,

lo cual causa tanta impresion a los espectadores, que desbaratan al escuadrén de
danzantes a fuerza de admirarlo “con sus trajes al uso moderno”. “Danza bien ves-
tida”, dice el rey, y la reina afiade que estuvo “bien platicada y refiida”, aunque no
vemos por qué se dice que estuvo platicada.

En contraste con ellas se danzard una de gitanos, que hacen varios msicos,
muchachos y muchachas vestidos a lo gitano, al sén del tamboril y de Jas guitarras.
Una de aquéllas, “Inés, bailadora ilustre”, se echa “un boladillo, apriesa”. De esos
vuelos vendran mds tardes los de las naguas boleras y revoleras, las enaguas que
parecen volar con sus espumas de encaje al revolverse de caderas las danzarinas. Los
brazos se echan al aire, el cuerpo erguido, los pies ripidos:

Llevad los brazos airosos
y las personas enteras. . .
El oido a las guitarras
y haced de azogue los pies. . .

No se dan tantos detalles en las danzas que ocurren en la Galateq, que, puede
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colegirse, Cervantes no vié nunca en la realidad de los hechos. Lo que se dice de
ellas entra en lo general y genérico. “Fulano bail6 mejor que fulano puesto
que el tal sabia m4s mudanzas que el tal”. Muy temprano en la mafiana, una docena
de pastoras, “de las méds miradas en el pueblo”, se retinen, y “asidas unas de otras de
las manos, al sén de una gaita .y de una zampoifia, haciendo y deshaciendo intrin-
cadas vueltas y bailes” se salen de la aldea a un verde prado dando contento a los
que su “enmarafiada danza miraban”. Que eran todos los pastores del lugar; los cua-
les, al ver a las ninfas, “acordando luego el sén de un tamborino suyo con el de nues-
tras zampofias —dice una de ellas—, con el mismo compds!? y baile nos salieron
a recibir, mezcldndonos unos con otros confusa y concertadamente, y mudando los
instrumentos el sén, mudamos de baile, de manera que fué menester que las pasto-
ras nos desasiésemos y diésemos las manos a los pastores”. La danza de las mucha-
chas era, pues, una danza corrida, y, cuando los pastorcs se intercalan entre ellas,
la danza pudo.ser en fila o en corro; mas, de cualquier manera, la pastora que
habla la considera como concertada, es decir, que los pasos y figuras de ellas res-
ponderian ordenadamente a los de los muchachos, temerosa la pastora de “romper
el hilo” del bien ordenado tejido.

Esta manera de bailar es muy diferente al baile unipersonal del juglar. De uno
y otro modos de baile hay constancia documental desde toda la antigiiedad de la
historia; pero encontramos en el Persiles una reminiscencia clara del Gltimo cuando
Rutilio, al contar su vida, dice que “era gran bailarin y grande hombre de hacer
cabriolas”, juntamente con el arte netamente juglaresco que es el de “jugar de ma-
nos sutilisimamente”. Lo extraordinario es que se puedan hacer cabriolas al mismo
tiempo que se tafiec una guitarra; sin embargo asi lo vemos en el entremés de la
Cueva de Salamanca, cuando se hace que el sacristdn, remangindose la sotana como
en cualquier zarzuela de género chico, dance “al sén de su misma guitarra v a
cada cabriola vaya diciendo estas palabras:

;Linda noche, lindo rato, linda cena y lindo amor!”

Las cabriolas, pues, no debieron de ser tan alborotadas como las que Thoinot Arbeau
nos describe en su famoso tratado que titula como Orchesographie (que es del
tiempo cervantino), y que consisten en un saut majeur, en el cual se mueven las
piernas mientras el cuerpo estd en ¢l aire. Mucha impedimenta: la sotana, la gui-
tarra, las coplas; sin duda, mucha agilidad, también. Capitulos adelante, en el mismo
Persiles, se encuentran escuadras de jévenes “vestidas a lo villano” (cap. vim), bien
que adornadas con ricas preseas, las cuales hacen frente a otras escuadras de zagales
vestidos de aquel blanquisimo lienzo que vimos antes en los danzantes de espadas,
indumento que perdura hoy en el pais vasco y en las regiones inglesas donde se
sigue cultivando la morris dance. Acompafian a aquellas juntas o escuadrones de
danzantes el tamboril y Ja flauta, el salterio, las sonajas v los albogues, los cuales,

7

al encontrarse cerca de las sonajas, parece que deben de pertenecer a la especie

17 “Mudanzas en tan cicrto compés” (Rinconete, pig. 707). Se echa de ver aquf que confuso es,
en esta y otras ocasiones en Cervantes, equivalente de ‘complicado, complejo’.
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crotalistica antes definida por don Quijote. “Escuadrén de doncellas bailadoras”
se lee también en el Vigje del Parnaso (cap. 1, pig. 686), “aunque pequefias, de
ademan brioso”, que es una de las propiedades que las duefias chicas han.

Las danzas pastoriles que hemos encontrado hasta ahora se hacen al sén de ins-
trumentos. Gran cantidad de danzas populares que se citan en las obras menores
de Cervantes no tienen a veces ni siquiera el recurso de una mala guitarra, y han de
hacerse, como en tiempos anteriores, al simple acompafiamiento de la voz. Cuando

se lee en la Entretenida:

El baile te sé decir. . .
que ha de ser baile cantado
al modo y uso moderno,

tal modernidad consistird no en el hecho de ser cantado el baile, sino en lo que
sea propio de él, donde se mezclan “de lo grave y tierno, de lo melifluo y flauta-
do”... Pero cuando llega €l momento de la danza, el barbero lo hace, en efecto, al

s6n de un romance:

De los danzantes la prima
es este barbero nuestro,
en el compds, acertado,
y en las mudanzas, ligero,

s6lo que los musicos, a mas de cantar, son sin duda musicos de instrumentos, porque
Marcela pregunta si han llegado los musicos y Cristina dice que “‘va tiemplan...” Al
punto bailan las glosas en seguidillas (de 6 + § silabas) a la copla de “Madre, la
mi madre”, entre “vueltas y floreos” tan agitados que no gustan a algunos concu-

rrentes como Ocafia:

no gusto destos paseos,
deste dar coces al aire
y puntapiés a los vientos.

Seguidillas eran, en esta combinacién de seis y cinco silabas, aquellas que en Rin-
conete y Cortadillo se cantaron y se bailaron al sén de la misica de escobas y te-
joletas.

El fuerte de Cervantes, a pesar de todo eso, se encuentra en el gran repertorio
de danzas, ya populares o ya caidas en el terreno popular, que muestra desde el pri-
mer momento en las Novelas ejemplares y en los Entremeses. Con tanta abundancia,
no son sino una parte minima de lo que se encuentra en semejante género de teatro
popular. En su variedad tan copiosa hay dos ejemplares que dominan por cuanto
se dice de ellas, lo mismo en Cervantes que en todos los escritores de su época:
son la zarabanda y la chacona. Seguidillas y romances cantados, que se bailan
a su son, aparecen en la Gitenilla desde su primera pégina y eran, sin duda, de la
mayor antigiiedad en Espafia. La zarabanda viene juntamente con aquéllos en cali-
dad de versos: “Sali6 Preciosa rica de villancicos, de coplas, seguidillas y zarabandas
v de otros versos, especialmente de romances, que los cantaba con especial do-
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naire”’, vy es en el Celoso extremefio donde se nos informa que “el endemoniado
son de la zarabanda” era ‘“nuevo entonces en Espafia”, sin perjuicio de que Loaysa
supiese cantar la zarabanda “a lo divino”, para pasmo, incluso, de los portugueses
mismos, tan filarmdnicos de suyo txm. Loaysa canta ademds las “coplillas de la Se-
guida”, que ponen a la concurrencia en el dltimo grado de paroxismo. La zarabanda
estd considerada, mis modestamente y sin tanta acrimonia como se suele, como “ale-
gre”’ en la Ilustre fregona, y es alli un baile “al uso”, juntamente con chaconas y folias.
Puesto que el origen de esta danza es desconocido (como el de Ja mayor parte
de ellas), siendo asi que es la mis citada por los autores del tiempo v sus comen-
taristas, se ha hecho todo género de digresiones acerca de su procedencia y etimo-
logia. Incluso el Diccionario de autoridades se arriesga a suponer que es vocablo
que desciende del persa serayende, porque en Persia este otro vocablo quiere de-
cir “que canta”, pero sin que se nos diga si en el siglo xv1 habia en Persia tales danzas
o si no las hubo nunca. As{ se han hecho muchas etimologias “al oido”, como la
de que el fandango procede de México, donde nunca se conocié tal danza, que se
sepa, ni incluso su nombre antes de que legaran alli bailindolo los espafioles;
o que la chacona procede del Chaco, que era un desierto en el siglo xvi; o la pavana
del pavo, o los canarios de las islas Canarias o la gallarda del pais que, por antono-
masia, es la patria del Gadllardo espariol.

La tesis relativa al americanismo de la chacona se fundamenta en que se dice
textualmente que es “indiana amulatada” y que

el baile de la Chacona

es mas ancho que la mar rxiv,

cuando lo mds probable es que esto quiera decir que necesita mucho espacio para
bailarse. Castafietas y sonajas la acompafiaban, y se cantan las coplas donde se
describe el tal baile con el estribillo de

el baile de la Chacona
encierra la vida bona,

muy repetido més tarde por otros autores, como si esa rima fuera sustancial a la
danza, de la cual las coplas del asturiano dicen:

Héllase alli el ejercicio
que a la salud acomoda,
sacudiendo de los miembros
a la pereza poltrona.

Bulle Ia risa en el pecho

de quien baila y de quien toca,
del que mira y del que escucha
baile y mudsica sonora.
Vierten azogue los pies,
derritese la persona,

y con gusto de sus duefios
las mulillas se descorchan.

El brio y la ligereza
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en los viejos se remoza,
y en los mancebos se ensalza
y sobre modo se entona.

Las mulillas, que aunque ya no se usen con ese nombre en castellano (y el dic-
cionario conserva el vocablo) todavia se llaman mules en francés, no son sino los
chapines con suela de corcho y punta aguda y encorvada, como los muileos de los ro-
manos. ;Por qué se dice que esta danza (“de quien es tributaria la turba de las fre-
gonas, la caterva de los pajes v de lacavos las ropas’)

del soberbio zambapalo
ella es la flor de la olla?

No sabemos mucho mas de la danza llamada zambapalo, salvo que, segiin el
Diccionario de autoridades, derivaba de zambo ‘mestizo de negro e india, o al re-
vés’; el Dicciongrio afiade que es “danza grotesca traida de las Indias occidentales
que se usd en Espafia durante los siglos xvr y xvir”. La zamba es, desde luego, una
danza negroide, viva atn en el Brasil; muy modernizada, es danza de carnaval
(otras danzas llamadas zambas, o en cuyo nombre entra ese elemento, encontra-
mos en Perfi, Chile y Argentina). Pero como zambapalo o sambapalo no ha que-
dado recuerdo de ella, y los zambos de hoy no parece que tengan memoria de tan
senialada version 1xv, Del origen exético de la zarabanda y de esa sangre caliente
que le corria por las venas nada queda en las piezas instrumentales de tal nom-
bre que se encuentran en los métodos “muy facilisimos” para aprender a tocar la
guitarra sin que los elegantes destinatarios de tales ensefianzas desgarrasen los enca-
jes de sus bocamangas ni alterasen los rizos de sus pelucas. En el Catdlogo de ma-
nuscritos musicales conservado en la Biblioteca Nacional de Madrid, que acaba
de publicarse (Barcelona, 1946), vemos varios cuadernos de musica para 6rgano de
los siglos xv1 y xvi1 que contienen chaconas, zarabandas “francesas”, y otras sin espe-
cificacién locativa, Otros manuscritos, para guitarra, entran dentro del siglo xvi.
No conocemos la misica, pero no es de esperar que, cuando se ofrezca impresa,
revele demasiados secretos que aclaren el cémo de sus primeros tiempos. Junto a
csas danzas hay otras muchas, en dichos manuscritos, que son las citadas en el teatro
menor del siglo xvii, unas por Cervantes, y otras por los comedibgrafos que le succ-
dieron, y que serd interesante conocer, aunque probablemente sufran todas ellas
de esa especie de amortiguamiento que chaconas, zarabandas y folias sufrieron en los
ballets de la corte francesa. Asi Mersenne, en 1636, describia la sarabande, para
gran regocijo de los personajes cervantinos, como una pieza noble, de movimiento
lento, inventada por los sarracenos o moros y llegada de Espafia; pero no mucho
antes, en 1583, Thoinot Arbeau, €l famoso tratadista de las danzas cuya manera de
bailar explica en su Orchesographie, no la conoce todavia, 0 no quiso darle entrada
en ella. Y en cuanto a la chacona, su transformacién sigue el mismo rumbo en los
ballets y éperas de la corte de Luis XIV, cuando se hizo de regla terminar con ella,
hinchada, ampulosa, grave y sefiorial, las 6peras de Lully.

Junto a la zarabanda y la chacona alternan las folias, que integran con ellas lo
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que podria denominarse como el trio clisico de las danzas de la suite y del concerto
instrumental del periodo barroco. Las folias, folies d’Espagne, son, en manos de
Corelli, motivo para sus transformaciones temdticas, en las que su arte del violin
alcanza un punto insuperado. ;Por qué no pasarian a Francia e Italia las otras danzas
que aparecen como hermanas menores de ellas en los textos cervantinos y subsi-
guientes? Asi encontramos en la novela mencionada “con la alegre zarabanda, €l
pésame y perra mora” en un intento de colarse por los claustros conventuales rxvi,
;Se acordaria Cervantes, al dar a la zarabanda esa compafifa, de la copla de cierto
Alonso de Navarrete de Pisa, en un cancionero compilado por él mismo en Madrid
en 1589 rxvi? Pues que alli se dice:

La Zarabanda estd presa
que dello mucho me pesa;
que merece ser Condesa
v también Emperadora.
{A la perra mora, a la perra mora!

;O serd que zarabandas, pésames y perras moras constituian un grupo de tres danzas
que irfan juntas por costumbre? Que chacona y zarabanda fuesen alguna vez atri-
buidas, por su nombre, al dc alguna de sus danzarinas, es cosa admitida, y en el
Coloquio de los perros (pag. 237) se dice: “‘sabe bailar la zarabanda y chacona me-
jor que su inventora misma”. Dificil precisar cudndo esas danzas llegan a Espafia, si
es que'llegaron v no es que se inventaron alli, que es lo mis probable. Cervantes
las llama viejas en el Retablo de las maravillas, pero sdlo es por comparacién con el
mozuelo que habla, para quien son mdés viejas que su abucla. Todo ¢s relativo, y en
cuanto a que intcntaran colarse en los conventos es verdad que el propio padre
Mariana lo admite, reconociendo que se bailé la zarabanda en ocasiones sagradas
(las fiestas del Corpus de 1593) “en una de las mds ilustres ciudades de Espafia”,
Sevilla, y que incluso se bailé en los monasterios. Si, pero jqué monasterios, los del
siglo xvi! La Real Academia Espafiola, por boca de su Boletin, nos es testigo (véase
la anotacién rxvi).

Que era una danza mal vista la chacona en tiempos de Cervantes se atestigua
en dicho Coloquio cuando dice Berganza que le pesa infinito ver que un caballero
“se hace chocarrero v se precia que sabe jugar los cubiletes y las agallas”, es decir,
como un juglar, y se ufana de que nadie sepa como él bailar la chacona. En cuanto
a que zarabanda sea palabra de fantasia y que tcnga algo que ver con zarandear, como
supone Cotarelo, es cosa sin comprobacién. En el Vigje del Parnaso encontramos:

Y con una zaranda que alli habia,
no s€ si antigua o si de nuevo hecha,
zarand6é mil poetas de gramalla.

Pero Cervantes moteja de “poetas zarabandos” a aquellos de “la seta [‘secta’] almi-

donada”, “blancos, tiernos, dulces, blandos”, que adoban las palabras vulgares.
Zarabanda, zambapdlo v pésame dello aparecen con otras danzas que consi-

deraremos en seguida en el Entremds de la cueva de Salamanca, atribuyéndose su
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invencién al diablo en los propios infiernos. El baile llamado pésame dello, por el
comienzo de la copla con que se bailaba:

Pésame dello, hermana Juana,
Pésame dello, mi alma,

se denomina aqui Dello me pesa, y al trio se le une un baile nuevo que, inventado
por el picaro Escarramdn, lleva su nombre. O, puesto que se dice: “el famoso del
nuevo Escarramdn”, puede deducirse, segiin lo hace don Adolfo Bonilla en sus
notas a los entremeses cervantinos, que habia dos bailes de ese nombre, uno viejo
y otro nuevo cuando Cervantes escribia la Cueva de Salamanca. Fl tal baile era,
como sus colegas, “de caricter lascivo y consistia en quebrar el cuerpo y dar descom-
puestos saltos”’, segiin lo atestigua el doctor Alonso Cano en sus Dias de jardin,
libro escrito en 1617, segiin Bonilla. Quevedo supone que ¢l baile del escarramdn
v la zarabanda eran contempordneos 1xvin. A lo menos, juntos los condené el Con-
scjo de Castilla en el afio 1615; pero la protagonista de la Gran sultana no considera
a todos esos bailes de modo tan intolerante, y asi dice:

Mil zarabandas,
mil zambapalos lindos, mil chaconas
v mil pésame dello, y mil folias

que ha de bailar con gran escriipulo de los musicos, porque las reinas, dicen éstos,
cuando danzan en los saraos es guardando su honestidad, lo que no les parece
compatible con aquellos bailes.

El misico primero hubiera querido trazar “quizd una danza alegre / cantada
a la manera que se usa / en las comedias que yo vi en Kspafia”, como aquellas que
Jerénimo Velazquez introducia en las comedias en que tomaba parte el llamado
Alonso Martinez; pero el deseo se queda asi por falta de tiempo, que el miisico
dice ser falta de espacio, para organizar dicho bailecito. Esa es la tinica aparicién
de las tales danzas en las comedias de Cervantes, y en ¢l Quijote no se hace alusién
a ninguna, aunque si a las seguidillas, que cantaba mientras hacia su camino el
muchacho a quien la necesidad lleva a la guerra:

Si tuviera dineros / no fuera, en verdad.

Raro es que Sancho no conociese las endiabladas danzas en cuestién, por mas
que eran sevillanas mejor que manchegas; pero, en cambio, la Trifaldi le da noticias
de cierto “género de verso que en Candaya se usaba entonces, a quien ellos llama-
ban seguidillas” (11, 38; cf. anotacién Lv). Versos cantados y danzados en aquel fa-
moso reino mitoldgico, v, por cierto, de tal manera que hace recordar las circunstan-
cias propias a zarabandas y chaconas: “Alli cra el brincar de las almas, el retozar
de la risa, el desasosiego de los cuerpos y, finalmente, el azogue de todos los senti-
dos”. Bailes, pues, todos ellos, por alto, en contraste con las danzas bajas o danzas
por lo bajo, sin levantar el pie, rastredndolo, y sin hacer cabriolas, saltos ni zapa-
tetas. Los pasos por lo bajo caracterizaban a las danzas de sarao, en la corte o en los
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salones principales. Veremos en seguida un paso de danza rastreado cuando en-
contremos la gallarda, tan sefiorial, pero muy venida a menos en pies ¥y manos de
Escarraman y de sus coimas.

De las seguidillas, villancicos, coplas, romances cantados y bailados por Pre-
ciosa y sus compafieras ya s¢ ha hecho mencién, asi como de la danza compuesta
por ocho gitanas, cuatro viejas y cuatro muchachas, a quienes guiaba un gitano,
gran bailarin, al son de un tamboril y de las castafietas. Era una danza cantada y
de ella se destaca el romancillo hexasilabo que canta y danza Preciosa. Cuando en la
composicién de las danzas entran varias personas, como en este caso, lo que se baila
no son zarabandas ni chaconas ni zambapalos, etcétera, pues que se advierte, sin
mucho margen de duda, que estos Gltimos bailes son unipersonales o, cuando mads,
de una pareja; con lo cual se hace posible lo descompuesto de las actitudes, y no en
el otro caso. También resulta comprensible que una agitacién semejante, que ha-
bria de estar en la musica tanto como en la manera con que se la danzaba, no pudiera
pasar con propiedad a la escritura musical; v, en efecto, las danzas que con los nombres
de zarabandas, chaconas, jdcaras y folias (por citar solamente a las mas reitera-
damente mencionadas) aparecen en los tratadistas de guitarra como Sanz, con gran
variedad en su repertorio danzable, y las que Bri¢efio inserta en su tratado, roman-
ces y seguidillas, no sélo han perdido ya todo cardcter, no diremos endemoniado
como hubiera sido el caso para Sanz, sino incluso el nacional espafiol.

De algunas danzas de més elevado rango que se bailaban en los salones del
siglo xvy, en Italia principalmente, en Espafia v en Francia, tenemos idea mas clara,
porque figuran en muchos tratadistas instrumentales del tiempo, entre ellos los vihue-
listas espafioles: tales son, por ¢jemplo, las pavanas v las gallardas, que iban normal-
niente unidas en la suite instrumental del xviy; no todavia en todos los vihuelistas, de
manera que hay pavanas en Luis Mildn, Vencgas de Henestrosa y Valderrabano,
pero no gallardas; ambas, en Alonso de Mudarra. Cervantes no menciona nunca la
pavana, a la que tan reiteradamente se ha atribuido, por parte de los musicélogos
que siguen demasiado fielmente a los diccionarios castellanos, un origen espafiol. Y
s6lo menciona una vez la gallarda, en el Entremés del rufidn viudo, un poco en
son de burla. Una de sus comadres le pide que muestre “de la gallarda el paseo”,
que no es sino una de las figuras de la danza. Dice la acotacién que “tocan la
gallarda; ddnzala Escarraman, que le ha de hacer el bailarin” (de la compaiifa), y
en habiendo hecho una mudanza, prosiguese el romance:

La Repulida comience
con su brio a rastrear.

La Repulida hace el paso rastreado que conviene al paseo de esa danza vy, por
lo que sigue, se deduce que se forman dos grupos de tres personas: Escarraméan
con la Repulida y la Pizpita; Chiquiznaque y Juan Claros con la Mostrenca; es

decir, en el primero, un hombre y dos mujeres, en el segundo, una mujer y dos
hombres: buen equilibrio en los danzantes, que se portan a pedir de boca:
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iOh, qué desmayar de manos!
iOh, qué huir y qué juntar!
jOh qué nuevos laberintos
donde hay que salir y entrar!

;Bailaba la Repulida ese paso sefiorial en tan distinguida sociedad? Es posible,
aunque tales danzas no eran alli las acostumbradas txix. Por eso quizd se dice, al
pedirsele que comience el rastreado, que

ella fué la primera
que nos le vino a mostrar.

De cualquier manera, el rascar y el bailar, todo es empezar. Pronto se cansan
de la gallarda, cambian de baile y comienzan con una porcién de danzas mds; unas,
ya conocidas nuestras; otras que aparecen ahora por primera vez. Dice el musico:

Muden el baile a su gusto
que yo le sabré tocar:
el canario o las gambetas,
o al villano se lo dan,
zarabanda o zambapalo,
el pésame dello y mads,
el rey Don Alonso el Bueno,
gloria de la antigiiedad.

Quien rompe la marcha con estos bailes nuevos es el Escarraman, tan contento
por verse libre de sus cadenas. Es un baile unipersonal:

El canario, si le tocan,
a solas quiero bailar,

¢

al paso que cuando, terminado aquél, quiere bailar el villano “a lo burdo”, pide la
compafifa de los tres amigos, que lo danzan “como bien saben”.

Del baile del canario se han dado muchas explicaciones, un tanto ilusorias,
comenzando por Covarrubias, que sostiene su origen en las Islas Afortunadas: es
“un género de saltarelo gracioso que se trajo a Espafia de aquellas islas™; sélo que
antes que a Espafia —donde no se le encuentra citado con claridad en fecha ante-
rior a la de ese entremés—, habria llegado a Italia y a Francia. Caroso, en su tra-
tado, 1581, lo conoce va v lo describe con sus diferentes pasos; después lo recoge
Thoinot Arbeau en 1589, dando por bueno lo de las Islas Canarias, si es que eso
significa la dance des Canaries que, posiblemente, no es sino una de las entrées
en un ballet de esta clase. El hecho de que en el tratado de vihuela de Pisador,
que es de 1552, figuren unas endechas de Canario no autoriza a pensar que se
trata de ese bailel®, y Cotarelo dice, vagamente, que “los demds” lo citan unas veces
como danza y otras como baile; si como danza, Caroso explica los pasos; si’ como
baile, ya dice Moreto que “el Canario no es mds que dar patadas”, es decir, que
era un baile zapateado Lxx,

18 ;Melodfas cantadas al sén de la tonada del canario?
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No parece infundado pensar que las gambetas, que aparecen detris del canario
en el entremés cervantino, tengan origen italiano, pero Diego Sénchez de Badajoz
las conocfa ya, y dice que es baile de infinitas mudanzas, de modo que

con violencia de vigiielas
bailaremos las gambetas,

violencia que no se acomoda a la vihuela de los vihuelistas, sino que ha de ser, sin
equivoco, la guitarra, sea de cuatro, sea de mas cuerdas. Bonilla cita ciertas coplas
de Rodrigo de Reinosa donde ese baile aparece con otro que no parece mencionado
mas que en ese lugar:

Sé bien bailar las coxetas
trastocadas las gambetas,
que apuesto las agujetas
de saberlas bien brincar,

porque las gambetas eran al parecer lo que en Esquivel se llama un cruzado y en
los franceses un entrechat, es decir, que se hace un movimiento de piernas, cruzin-
dolas, mientras se estd en el aire tras del salto. (En el pueblo de Ridaura [Gerona,
comarca de la Garrotxa] se practica todavia un baile de corro titulado del gambeté.
Los danzantes se visten con ropas de corte antiguo, dando a entender la antigiiedad
de la danza. Compdrese este movimiento ripido de la gamba con el paso de baile
francés llamado el ru de vache, siglos xvi-xvir). El Diccionario de autoridades lo
entiende en este sentido técnico. En cuanto a las coxetas conviene recordar que cox
es la ‘pata coja’, no sin semejanza con lo que en la danza antigua se denomina
ruade, que consistia en apoyarse en un pie mientras se levantaba el otro, alternati-
vamente. Bonilla cita también cierta curiosa Crignza e virtuosa dotrina del gallego
Garcia Deli, impresa a fines del siglo xv, donde se lee:

Después desto vi andar allertas
personas el alta con el ioyoso
y luego tras esto muy gracioso
andaban otros girona gambetas.

En la Tia fingida se acompafian, no con vihuelas, sino con la gaita zamo-
rana, para acabar, mas tarde, con un esturdién, que parece que haya de ser un
derivado tardio o reminiscencia viva del viejo turdidén francés, tordién en el caste-
llano de Lucas Fernindez, cuya danza se hacia salir a las calles de Salamanca en
los dias de las fiestas antes referidas. En Italia se denominaba tordiglione, y para
Thoinot es una especie de gallarda de movimientos menos violentos. Con un tur-
dién se acaba aquella famosa fiesta de la Gloria de Niquea organizada por la
reina Isabel de Borbén y para la que el Conde de Villamediana (y se dice que con
la colaboracién de Géngora} hizo el argumento y los versos que hubieron de can-
tarse. Todavia un poco antes, en 1618, cuando la zarabanda no estaba mal vista
como se atestigua en los tiempos cervantinos, se bailaba con el turdién en unas
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fiestas reales celebradas en Lerma; aunque, como quienes las danzaron fueron unos
vejetes 1x¥1, cabe pensar si no seria una parodia de ambas danzas.
Cuando el llamado Escarraman dice:

vaya el villano a lo burdo
con la cebolla y el pan
y acompafienme los tres,

se deja ver claro que ese baile respondia a su denominacién, y que era hecho por
cuatro personas, dos de cada sexo. De su antigiiedad en Espafia da fe la cita de
Bonilla de cierta Farsa de Lépez de Yanguas, impresa en la primera mitad del si-
glo xvi, donde se lee vrxxu:

Prazer.—Baylemos a la barrisca!
Tiemro.—No nos tafias la morisca
sino el villano de antarfio.

El villano perdurd largo tiempo en el teatro menor, y atin se le encuentra
entrado el siglo xvii, mientras que los guitarristas seguian tafiéndolo junto a cana-
rios, zarabandas francesas, gallardas, folias, marionas y chaconas, con algunos nue-
vos bailes que aparecen por entonces, como la jota y el fandango indiano, entre
otros posteriores a Cervantes y anteriores a estos Gltimos txxnr, Es de rigor que al
danzar el villano se cante el estribillo que continda en vigencia hasta hoy en el
juego de nifios que ellos denominan villano o milano:

Al villano que le dan
lIa cebolla con el pan,

conforme lo recoge Brigefto en su viejo v pulido tratado. En los juegos infantiles, €l
villano no es enteramente una danza, sino un paso, que consiste en que el villano
ha de pasar por una doble fila que hacen nifios y nifias (como la doble fila de espa-
das, en la moresca) v, cuando el coro canta

si no le dan otra cosa
¢l toma la mas hermosa,

el villano se agarra a la muchacha que riapidamente ha de evitarlo. En esta forma, el
villano parece ser una reminiscencia de los branles franceses con figuras, como
el branle des lavandieres, branle des chevaux v tantos otros donde el remedo de
determinados movimientos, propios de ciertos oficios, los incluye en la categoria
de brans guignolés, pues que guignoler es remedar o imitar un tanto en sén de
burla. El juego infantil del Antén Pirulero, tan conocido en Espafia v en América,
puede dar idea de ello.

Del Rey don Alonso el Bueno que nombra Cervantes a continuacién dcl villa-
no, dice Cotarclo que era danza de comedia que aparece en una de 1542 1xxwv, y
Bonilla recuerda cierta Tragicomedia del paraiso y del infierno, impresa en Burgos
en 1539, donde aparece el comienzo del cantarcillo: “Rey Don Alonso, rey mi
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sefior’’1®. Correas lo trata desdefiosamente. En cambio, para Lope es un baile
“grande y lindo”. Otro baile, tenido por exético, se menciona en la Ilustre fregona
cuando el asturiano, cantarin y animador de bailes, va diciendo, conforme canta, lo
que los demds bailarines, mozos de mulas y mozas de parador, deben ir haciendo.
Asi dice:
De las dos mozas gallegas

que en esta posada estin

salga la més carigorda

en cuerpo y sin devantal.

Engarrafela Torote,

y todos cuatro a la par

con mudanzas y meneos
den principio a un contrapis,

al oir lo cual, Barrabds, mozo de mulas, protesta, y es menester explicarle que “con-
trapds es un baile extranjero”. Es sabido que el contrapis es una parte del baile del
Ampurdan conocido por sardana; pero en Caroso de Sermoneta, finalizando el si-
glo xvr, se le describe como baile italiano antiguo en su tiempo. No es excesivo
recordar que sardanag es una danza procedente de Cerdefia, pais que en el siglo xv
pertenecia a la Corona aragonesa, con Catalufia y Mallorca. Cotarelo menciona
un pasaje de Quifiones de Benavente donde se dice cémo los danzantes van hacien-
do “gallardas vueltas / contrapasos nuevos”, con lo cual se sugieren tres danzas, ya
que la vuelta o volta es un paso desprendido como figura de la gallarda. El caracter
levantino y popular del contrapis se observa en la comedia hecha en 1524 para
Germana de Foix con el titulo de Colloquio en el qual se remeda el uso, trato, y
pldticas que las damas en Vadlencia acostumbran hazer. El caballero don Rodrigo
invita a las sefioras a bailar, va que hay quienes ofrecen acompariiar las danzas con
la vihuela:
;Quieren, pues hay tafiedores,
que andemos un contrapas?,

pero la dama, a pesar de hablar en valenciano, dice al caballero que no quiere
bailarlo, porque “nell nom se dar mafia”, es decir, que no sabe hacerlo bien, y pre-
fiere bailar “la danga de Alemafia”, que es una de las més viejas de todo el repertorio.

Es curioso que, fuera de las danzas de artificio o habladas, no se mencionen
en el Quijote danzas de ninguna clase, ni sefioriales en el palacio de los duques, ni
burguesas en el sarao que se da en su honor en casa del catalin don Antonio, donde
el Caballero baila hasta caerse al suelo, pero sin que se nos diga qué clase de haile
cs. El repertorio danzable de Cervantes, si se tiene en cuenta la gran cantidad de
géneros y especies que mencionan los entremesistas de su tiempo, es, como se ve, bas-
tante reducido. ;Se limitaba a citar las danzas que habia visto bailar a sus propios
personajes? Eso equivaldria a pensar que solo citaba los instrumentos que habia
oido sonar en manos o en bocas de sus demds criaturas, rcalistas unas, de fantasia

19 J. Ribera dice (La musica de las Cantigas, pag. 84) que esta cancion se cantaba con la tonadica
arabe *‘calvi vi calbi, calvi orabi”.
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otras. Mejor parece, sin que ello suponga menosprecio, que Cervantes se limitaba a
repetir, poco mds o menos, los vocablos que tenia en el oido, sobre musica o danzas,
sin que le preocupase mucho la variedad, la exactitud, que casi siempre era justa,
ni mucho menos una eradicién inoportuna.

CUADRO DE LOS INSTRUMENTOS MUSICALES MENCIONADOS POR CERVANTES

DE CUERDAS

DE VIENTO O SOPLO

con  arco de madera
rabel flauta
vihuela (?) pifaro (pifano)
Lira (?) caramillo
chirimia
pulsadas churumbela
dulzaina
Taind gaita
vihuela gaita zamorana
guitarra zampofia
salterio
(h)arpa de metal
citola
bandurria trompeta
lira trompeta bastarda
clarin
de teclado corneta
cuerno
6rgano bocina
clavicfimbano trompa de Paris (?)
sacabuche

DE PERCUSION

albogues (7)
chapas
castarietas
tejoletas
sonajas
cascabeles

campanas
campanillas
Cencerros

caja
atambor
tamboril
alabales
tamborete
tamborino

pandero
panderete
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CUADRO DE LAS DANZAS MENCIONADAS POR CERVANTES

de corte o sala

gallarda (y su paseo)
esturdién

genéricas

de artificio o habladas
concertadas
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Rey Don Alonso de espadas
de cascabel
populares de zapateadores
de hortelauos
seguidillas de gitanos
polvillo
zarabanda pasos y mudanzas
chacona
folias boladillo
zambapalo lazos
pésame dello (deHo laberintos
me pesa) vucltas
perra mora cabriolas
escarramin floreos
rastreado
canario
gambetas
villano
contrapés

ANOTACIONES

1 “Del mismo modo que €l habia leido la historia en la Digna de Jorge Mon-
temayor...” (1, 5). “Y abriendo uno, vié que era la Diang de Jorge de Montema-
vor...” “y este otro que tiene el mesmo nombre, cuyo autor es Gil Polo...” “y la
de Gil Polo se guarde como si fuera del mesmo Apolo” (1, 6). De Gil Polo vuelve
a hablar Cervantes en el Canto de Cdliope que incluve en la Galatea. El calificativo
de “muy pulido” para el rabel que el pastor guarda en su zurrén ocurre en Monte-
mayor (ed. Michaud, Paris, pig. 15). Los pastores acompafian sus canciones con
ese instrumento o con la zampofia: “Silvano tomé una zampona, y, tafiendo un rato,
cantaba con gran tristeza estos versos”. Se entiende que haria una especie de prelu-
dio, como ocurre en Cervantes, y después cantaria. Desde el Libro de Apolonio
aparecen cantores que se “‘acompafian” con la viola, después con el rabel: ha de
comprenderse que la voz y el instrumento juegan alternativamente, como en la mi-
sica de los trovadores (cn este caso, la viele toca el refrain que preludia a las estro-
fas); la alternacién se hace mas clara al tratarse de la zampofia. El canto “acom-
pafiado” alternativamente con ambos instrumentos se encuentra en la pig. 32: “Y
templando los dos pastores sus instrumentos con mucha gracia y suavidad comen-
zaron a cantar lo siguiente. . .”” Puede entenderse que los instrumentos tocan a dio,
pero los pastores cantan uno primero y el otro después. Cancién a dos voces solas,
pag. 258. Dos voces alternativamente acompafiadas en la zampofia por otro
tafiedor, pig. 242. Sonecto cantado sin acompafiamiento, pag. 36; con un rabel,
pig. 67; con un arpa, pags. 99, 134, 142, simultineamente la voz y el arpa; posible-
mente también cantaba el pastor, pig. 67, al mismo tiempo que tocaba su rabel.
“La melodia con que tafila”, significa ‘lo melodiosamente que tafiia’, ‘lo melodioso de
su tafier’, pag. 133, conforme se dice a seguida: “la gracia con que cantaba”. Canto
acompaiiado por una dulzaina y un arpa, pag. 99. El “concierto que parescia una
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musica celestial” dc tres tronipetas v un sacabuche es semejante a las sonatas “pian
¢ forte” de Giovanni Gabrieli, en Venecia, por la misma época que la Digna (1563),
que se prolongan en las turmsonaten alemanas durante el siglo xvi, como las de
Johann Pezel (Pezelius). “Acabado de cantar este soneto, pararon un poco, tafiendo
cuatro vihuelas de arco, y un clavicordio, tan concertadamente...”, pag. 100.
“Acabada esta cancién, comenzaron a sonar muchas diversidades de instrumentos, y
voces muy excelentes concertadas con ellos...”, pag. 101. Se estudia la musica
v la poesia en la Academia salmantina, pag. 126; laid, arpa y salterio en concierto,
pag. 150; responden alternativamente un coro de ninfas y otro de pastores, acom-
pafidndose éstos con sus rabeles y una zampoiia, “‘con tan grande concierto y melodia
que los presentes estaban como fuera de si”. Flauta, rabel y canto, pig. 249. Vi-
llancico “a tres”, pdg. 68, cantado y tocado. Silvano canta el “villancico pastoril
antiguo™:
Quien te fizo, Juanm, pastor..,

presentado como “dislogo para cantar” por Lucas Fernindez; a tres voces, por Ba-
dajoz (Cancionero de Barbieri, nim. 360), y con musica de vihuela por Esteban
Daza (EIl Parnaso, Valladolid, 1576). El mismo Montemayor glosa este villancico
en su Cancionero de Zaragoza, de 1561. Silvano, en la Digna, cambia el primer verso
por razones de oportunidad, con lo cual se dice:

Di, jquién te ha hecho pastora
sin gasajo y sin placer,
que ti alegre solias ser?

(“Que th alegre”, aqui; “qué alegre” en Badajoz. ““Rabé dominguero”, sigue dicien-
do Badajoz). Silvano cambia la copla del villancico y lo mismo hace Esteban Daza,
quizd por cuenta propia o siguiendo a otro poeta. Miisica por ‘canto’, pags. 215,
220, 232, Un pastor canta “esta mote antigua”, con glosas propias: “Ven ventura,
ven y dura”, pag. 232.

a1, .. “Sus infinitas virtudes. . . dejdndolas a que los nuevos Fidias y Lisipos bus-
quen madrmoles y bronces adonde grabarlas y esculpirlas” (Novelas ejemplares, de-
dicatoria).

“Cantaba con tan maravillosa y suave armonia” el hombre que estaba sentado
frente a la posada del Sevillano (La ilustre fregona, ed. Bibl. Aut. Esp., pag. 190):
es lo.mismo que “cantar con melodia” (Los bafios de Argel, Coleccién Universal,
pag. 49). Un ruisefior canta con “divina armonia” en La gran sultana (ibid., pag.
49); en seguida se dice que es un “cantico”, pag. 51. El sén de un pifaro y el de
“un ronco y destemplado tambor” hacen una “confusa, marcial y triste armonia”
en el Quijote (11, 36). Los “cantos no aprendidos” de los pajarillos (Vigje del Par-
naso, ed. Bibl. Aut. Esp., pag. 694) son “no aprendidas voces” en el Persiles (ibid.,
pég. 613); voces, en los instrumentos de metal, se mencionan también en el Vigje
del Parnaso, pag. 695. “La sabrosa armonia de las aves que ya comenzaron con su
dulce y concertado canto a saludar al venidero dia” (Galatea, ibid., pig. 72), “‘suave
armonia de los dulces pajarillos” (ibid., pag. 13; otras menciones semejantes en
pags. 24, 83, 91). Cervantes prefier¢ no entrar en puntualizaciones como Berceo
(unas aves “tenien la quinta, e las otras doblavan, otras tenien el punto”, que es la
polifonia del “organum™) o en el arte, un tanto excesivo, de los ruisefiores de Espi-
nel: “admirandome de ver con cudnto cuidado se van poniendo delante de los hom-
bres para que oigan la melodia de su canto, a veces llevado el canto llano con la
quietud del tenor, y luego con la disminucién del tiple, convidando al contrabajo
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a que haga el fundamento, sobre ¢l que van las voces saliendo a veces sin pensar [?]
con el contralto. . .” (Marcos de Obregén, descanso XVIII. Cf. Danie, Purgatorio,
XVIIL, 17: “gli augeletti. . . cantando, riceveano intra le foglie/che tenevan bordone
alle sue rime”).

w Algunas fechas: Morales, ¢. 1500-1553; Salinas, 1513-1590; Guerrero, 1528-
1599; Victoria, entre 1540 y 1545-1611. Domenico Theotocépuli, el Greco,
1541-1614; Ribera, 1588-1656; Zurbardn, 1598-1662; Veldzquez, 1599-1660; Mu-
rillo, 1618-1682.

w- Los trabajos de Persiles y Sigismunda, lib. 1v, cap. vii. Cf. “se solemnizé el
generoso banquete al sén de muchos pastoriles instrumentos, sin que diesen menos
gusto que el que suelen dar las acordadas musicas que en los reales palacios se acos-
tumbran” (Gdlatea, pig. 41).

v “En estas peregrinaciones acabdé Cervantes de visitar las magnificas y deleito-
sas ciudades de ltalia: Génova, Luca, Florencia, Roma, Népoles, Palermo, Mesina,
Ancona, Venecia, Ferrara, Parma, Plasencia y Mildn, de las cuales dej6 tan bellas
y exactas descripciones en muchas de sus obras”. Marrin FERNANDEZ DE NAVARRETE,
Vida de Miguel de Cervantes Saavedra, Madrid, 1819, pdg. 29. Un recuerdo, que
parece de algin episodio todavia vivo en la memoria de Cervantes, es el que se
cuenta en el Persiles, lib. 111, cap. xm: “Otro dia pisaron la tierra de Francia, y
pasando por Lenguadoc entraron en Ja Provenza™; alli se encuentran con un criado
del joven Duque de Nemours, “caballero bizarro y muy discreto. .. recién hereda-
do...’* Italia estd presente en otras paginas de esa obra y en las de la Fuerza de la
sangre, el Licenciado Vidriera, el Amante liberdl, 1a Sefiora Cornelia, en el Quijote
y en el Vidje del Parnaso. Sus recuerdos gastronémicos y libatorios figuran entre lo
mds importante.

vt La prima, en la guitarra tanto como en el raro estilo, no significa perentoria-
mente la primera cuerda del instrumento, aunque quizd Cervantes juega con esa
idea. Asi dice en la Entretenida: “De los danzantes la prima / es este barbero nues-
tro”. La prima, seguramente por extension del vocablo guitarresco, viene a signifi-
car lo sobresaliente, lo eminente. Por lo demas, la cuerda que Espinel habria afiadido
a la guitarra vulgar no es ésa, sino, al contrario, la més grave. Mds adelante hablamos
de ello.

vi Don Luis Miln, el mas famoso de los vihuelistas y autor del primer tratado
conocido de miusica para “vihucla de mano” (El Maestro, Valencia, 1536), tenia
pretensiones de poeta. Gil Polo, generosamente, lo recuerda en su Diang enamorada
(Valencia, 1564), ¢época en que Milan estaba en el apogeo de su nombradia. Aun-
que lo apellida Millan, no cabe duda de que es a Mildn y no a otros musicos coeti-
neos a quien se refiere, porque lo llama “segundo Orpheo”, siguiendo la corriente
al vihuelista, que de st mismo dice que si Orfeo fué el

...primero inventor
por quien la vihuela parece en el Mundo
si €l fué el primero, no fué sin segundo,

que, naturalmente, era el propio Milan. Pero, cuando a seguida de la cuarteta que
Gil Polo dedica a su paisano llegan otras, sin mds separacién que un punto y coma,
alabando a un autor de heroicas rimas
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que han de poder nombrérsele delante
Cino Pistoya y Guido Cavalcante,

no es a Mildn a quien se refiere, sino a otro poeta llamado Falcon. Milan, como
poeta y prosista, muestra una modestia notoria en ambos aspectos en su libro El
Cortesano, que en los tltimos afios de su vida escribe en imitacién del de Baltasar
Castiglione, probablemente con gratos recuerdos de tiempos felices en otros de mi-
seria (Valencia, 1561, sin contar un librillo de Motes de damas y caballeros, 1535,
por el tiempo en que comenzaba a imprimir El Maestro, en donde se contienen
versillos bastante zafios). En EI Maestro se insertan también algunas poesias que
comentaristas suyos consideran amablemente como “discretas”. Pero Joan Ferndn-
dez de Heredia, poeta de la corte de Germana de Foix, y a quien Milin moteja de
envidioso de sus propios méritos, se burlaba lindamente del misico en su calidad
de poeta:
Si de vihuela apeais

y trovdis y componéis,

tomdis lo que no sabéis,

y lo que sabéis dexdis. ..

y afiade, no contento con eso:

Si trovdis por no callar
no lo debéis de decir,
que a todos haréis reir
y alguno os bard llorar. ..

Mildn por esta época debia pasar por una negra miseria. El propio Fernindez
alude a un paje que dicen era hijo de Milan; lo considera en un “todo como
su padre”

viendo que anda tan desnudo
en vestir y en ser agudo.

Esto explica la alusién que Milan hace a las damas de su tiempo “que tanto os
han dado de mano” al prologar su Cortesano, y aclara, al parecer, que la fecha
de su composicién no es muy anterior a la de su impresién, como supone Morphy
(cf. A. Paz vy MEL1, en Revista de Archivos, 1876; BArRON pE ArcamaLrf, La miisica
en Valencia, Valencia, 1903).

vt En el acto del “donoso y grande escrutinio que €l cura y el barbero hicieron
en la librerfa de nuestro ingenioso hidalgo”, el cura examina el Tesoro de varias
poesias, cuyo autor es amigo suyo, pero considera necesario “que este libro se escarde
y limpie de algunas bajezas que entre sus grandezas tiene”, ponderando a continua-
cion las excelencias del Cancionero de Lépez Maldonado. En la Gitanilla, Preciosa
menciona €l Romancero generdl.

x Emirio CoTARELO Y Mor1, Coleccién de entremeses, loas, bailes, jdcaras y mo-
jigangas desde mediados del siglo xvi a mediados del xviii, Madrid, 1911; Introduc-
ci6bn general, pag. 266.

x El celoso extremefio, pag. 177.

xt Se cita corrientemente como un caso temprano de mdquinas en las represen-
taciones las que se emplean en la basilica de Elche, en la anual representacién de
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la llamada “festa” o “misterio” de Elche, €] dia de la Asuncién de la Virgen. Un
angel desciende del cielo dentro de una mangrana (granada), que, al abrirse, esparce
copos de oro laminado. Al final, la Virgen asciende al cielo en un aparato donde
se coloca un clérigo portador dc una estatuilla de la Virgen y tocadores de guitarras
que hacen sonar su mdusica mientras ascienden a la ctpula de la catedral, donde se
abren unas nubes pintadas, tras de las cuales desaparecen. La mangrana no es
Unica en cstas representaciones de la regién levantina de Espafa, pero no hay refe-
rencias fidedignas acerca de la época en que comenzaron a usarse. José Ruiz de
Lihory, Barén de Alcahali, en su citado libro La muisica en Valencia, piensa que la
tramoya del Drama de Elche (como lo denomina) con su ascenso de la Virgen,
etc., es anterior en un siglo a Cervantes, sin que nos dé razén alguna.

Hay una mangrana en Valcncia, en una fiesta publica, no religiosa, de 1599
(cf. ALenps, Relaciones de solemnidades y fiestas piiblicas de Espafia, Madrid,
1903, documento nim. 421). Para la utilizaciéon de mdquinas en los templos espa-
fioles, carros cn las fiestas del Corpus, etc., cf. ApoLro Savazar, La miisica en la
sociedad europea, vol. I, pags. 119 y sigs. Para las mascaradas, naumaquias y repre-
sentaciones cortesanas en tiempos de Felipe II y Felipe 111, ibid., vol. II, pdgs. 80
y sigs.; CorareELo Y Mory, ob. cit., vol. I, pag. xxxi. Para las nubes, paraisos,
etc., en las representaciones italianas, cf. D’Ancona, Origini del teatro italiano;
Torino, 1891. En una rappresentazione florentina del siglo xv acerca de Santa Ce-
cilia, “il cielo s’apre e gli Angeli vengono per 'anima”, lo cual se consigue mediante
las tramoyas o ingegni. Hay otros casos anilogos, porque estas ascensiones cons-
titufan un topico del momento. Mas facil que subir los cielos cs desaparecer por cl
escotillén o trappe en los misterios franceses. Los caps. 1%, X v x1 de la obra de
Ancona, lib. II, son muy interesantcs respecto a este particular, tanto por lo que
sc refiere a las escenificaciones francesas como a las italianas. Mas facil es ver las
obras de Symonps, Renaissance in Italy (New York, 1935, vol. II, pags. 51 y sigs.)
o de BurckuarDpT, parte V, vol. v

xx Apollo e il pitone, tercer intermezzo en las fiestas para el matrimonio de Fer-
nando de Meédicis con la princesa Cristina de Lorena, en Florencia, 1589. Poema
de Ottavio Rinuccini, musica de Luca Marenzio, escenografia de Carraci, repro-
ducida por Buontalenti. Apolo baja del ciclo, espada en mano, mientras que el
dragén queda malherido en el suelo. Cf. G. Kinsky, A history of music in pictures,
Leipzig, 1929, pdg. 154. Otras ilustraciones de fiestas posteriores pueden verse algu-
nas paginas adelante, en el mismo libro.

xm Los carros aéreos, monstruos, grutas y demads invenciones de la escenografia
renacentista proceden de la fantasmagoria de los libros de caballerias. Véase una
relaciéon en Moratin, Origenes del teatro espafiol, Buenos Aires, 1946, pags. 40
y sigs. f. L. B. CampBELL, Scenes and machines in the Renaissance (miquinas,
juegos de luces, nubes, monstruos marinos, navios, carros que viajan por el cielo,

como en Filippo Baldinucci, 1626-90}. ALLarpycE NicHoOLL, The development of
the theatre, London, 1937.

xtv MlORATIN, 0b. cit., pags. 43 y sig. También dejaron memoria las fiestas que
Felipe III manda hacer en la misma capital castellana en 1605, con motivo del
bautizo del principe don Felipe. El inventor de los carros triunfales que desfilaron
por las calles de Valladolid fué Tomas Gracidn Dantisco, a quien encontraba Mi-
guel de Cervantes en la antecimara del duque de Lerma; Cervantes vivia a la sazén
en aquella capital. Se hicieron saraos (alguna vez escrito serdo) y mascaras, una de
ellas “disfrazada a lo picaro”. Cf. Arenpa, ob. cit.,, pags. 141 y sig.



138 ADOLTFO SALAZAR NRFH, II

xv Balet Comique de la Royne / faict aux nopces de monsieur le Duc de Ioyeuse
et / de madamoyselle de Vaudemont sa soeur / par / Baltasar de Beavioyevix
valet de Chambre du / Roy & de la Royne sa mere / A Paris / Par Adrian le Rov,
Robert Bdllard et Mamert Patisson, Imprimeurs du Roy M. D, Lxxxu / avec Privi-
lege (“Henrico 111, Regt Francorum et polonarum Christianissimo”). La ortografia
bdlet y ballet esta todavia indecisa en este momento. Colaboré en él el “sieur de la
Chesnaye”’, autor de la parte poética de la obra, pero la trama era invencién de Beau-
joyeulx, quien indicaba al poeta lo que deseaba. La musica fué encargada a Beaulieu,
misico de la reina, y a maistre Salmon, de la cdmara del rey. La parte de pintura
estuvo a cargo de maistre lacques Patin. Bcaujoveulx escribe un largo prélogo expli-
cando la historia y motivos de la obra y la razén del nombre, que consiste en el
hecho de haber dado unidad al argumento, es decir, como una “comedie”, por lo
cual no se trata de un bdlet a secas, sino dc un balet comique, v no de una comedie
ballet (como se dird més tarde), porquc “I'ai toutesfois donné le premier tittre et
honneur a la dance, et le second a la substance, que i'av inscrite comique, plus
pour la belle, tranquille et heureuse conclussion ou elle se termine, que pour la
qualité des personnages, qui son presque tous dicux et deesses, ou autres personnes
heroiques. Ainsi i’ay animé et fait parler le Balet et chanter et resonner la Comedie:
et adioutant plusieurs rares et riches representations et ornements, ie puis dire ansi
contenté en vn corps bien proportionné, 'oeil, 'oreille et I'entendement”. El es-
pectaculo duré desde las diez de la noche hasta las tres y media de la madrugada.
Todos los aparatos y mdaquinas “ie fey dresser en la grande salle de Bourbon, lieu
ou mes dites inventions ont esté executees et mises a effect”. El autor insiste sobre
el vocablo invenciones, las cuales, por lo que a la parte escénica sc refiere, consisten
en carros, cielo estrellado y una ctpula de materia resistente donde hay musicos
que responden a otros que cantan o tocan en ‘‘vn petit bocage” colocado en medio de
la sala. Hay una fuente, grutas con sirenas v, al fondo, el jardin de Circe, diosa
que da el nombre a la fiesta. Una infinidad de conejos corrfan de un extremo a
otro en el fondo del bosque. Pan tenia en la mano derecha “ses flageolets ou tuyaux
dorez, desquels il devoit sonner en temps ordonné. Au dedans de la grotte et derriere
I'huys d'icelle fut disposee la musique des orgues doulces, pour iouer aussi ¢n temps
et lieu...” Las luces tienen forma de pequefios navios, llenos de aceite. La boveda
era de madera, con nubes de oro, iluminada por luces ocultas. “Au dedans de cette
voulte y auoit dix concerts de musique qui y fut chantee: laquelle par ses voix
repercussieues, aucuns de l'assistance estimerent estre la mesme voix qui fut con-
vertie en air repercussis, appelé depuis Echo...” El jardin estaba rodeado por
“balustres dorez d’or de ducat et d’argent brunv”, plantas olorosas, arboles fruta-
les... todo contrahecho con oro, plata, sedas y plumas de los colores necesarios.
“Le silence ayant esté imposé on ouit aussit tot derriere le chateau une note de
hauts-boys, cornets, sacqueboutes et autre doux instrumens de musique desquels
I’harmonie estant cessee” comenzé la especie de loa que el sieur de la Roche recita
ante el rey. Luego viene la “complainte” de Circe, que ha perdido un caballero y se
retira irritada. Tras de hacerse el silencio, salen tres sirenas y un tritéon. “En cet
equipage entrerent en la salle chantant la chanson suyvante: a chacun couplet de
laquelle, respondoit de la voulte d’or 'une des musiques, toute a voix” (sigue la
musica a cuatro partes). Luego danzan y se suceden nuevos nimeros o “entradas”;
entre ellas “la fontaine commenga a marcher vers le siege du Roy auec la musique
d’instrumens et de voix” (a cinco partes}. Glauco y Tetis cantan un didlogo al fin
de cuyos “‘couplets” responde toda la musica de los tritones “reprenant les deux
derniers vers”. “Toutes les stances se chanterent soubz ce chant icy, reste Ia derniere
qui est interlocutoire”. El ballet propiamente dicho comenzarid entonces, cuando
salen de “les deux treilles, dix violons, cing d’un costé et autant de I'autre” vy, ves-
tidos de blanco y oro, “commencerent a ioiier la premiere entrée du Balet”. .. con
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doce niyades, que tan pronto fueron vistas por los violines “ils changerent de note
et de son pour entrer en la secondc partie de Y’entrée du Balet”. La danza se forma
de “douze figures de Geometrie toutes diverses 'vie de l'autre: et sur le dernier
passage les violons ioiierent vn son fort gay, nomé la Clochette”. Con eso termina
el primer acto (“le precedent acte”), a lo que sigue “le second intermede” con
satiros que tocan flautas mientras uno solo canta, cosa que agradé mucho a toda la
asistencia “pour estre V'invention de la ditte musique nouvelle et pleine de grande
gayté”. A cada mudanza respondia una de las musicas de la béveda dorada (a cinco
partes). Mas tarde salen las Driadas y recitan versos. Pan comienza a tocar su fla-
geolet ““duquel il a esté jadis 'inventeur” y suenan entonces los drganos dentro de
la gruta con una musica “douce et plaisante” que dice ser “‘d’orgues sourdes”’. Se
repiten pasajes de musicas anteriores con sus danzas a fin de establecer mejor equi-
librio en la construccién del ballet. El tercer intermedio estd a cargo de las cuatro
virtudes, “deux d’entre elles ioilioyent dc luts, et les deux autres chantoyent...”;
de este modo ‘“‘dirent la chanzon suyvante”, a la que responde la béveda, en una
musica de “‘douze instruments sans voix” (pero la muisica que se inscribe a conti-
nuacién solamente esti escrita a cinco partes). Todos los musicos de la béveda se
unen con gran “douceur et harmonie” cuando aparece el carro de la Gorgona (a
seis partes). En otra escena entre Minerva y Jupiter, “la musique de la voute dorée
commenga a chanter auec nouveaux instruments et differents des precedens: la
plus docte et excellente musique qui iusqu’a lors eust esté chantee et ouye”, en un
total de “quarante musiciens, voix et instruments”’. Hay después una complicada
pantomima entre Circe y sus ocho sitiros mientras suena musica de violines, a
continuacién de lo cual comienza ‘“l'entree du Gran Balet composé de quince pas-
sages, disposez de telle fagon qu” a la fin du passage toutes tournoyent toujours la
face vers le Roy”. Siguen cuarenta pasos de ballet en disposiciones geométricas, ya
en cuadrado, ya en redondo, ya en triingulos, y en cadenas, con gran diversidad de
sones, los unos graves, los otros alegres, o en triple y mas variedades. Acaba la fiesta
entregando los caballeros a las damas medallas de oro donde figura un animal sim-
bélico y un mote elegido alusivamente, y sigue luego el gran Bal con todos los prin-
cipes. “Monsieur le Bastard” habia elegido por simbolo el buho, y este gracioso
mote: “Artis vigilantia custos”. (La musica, en transcripcién moderna, ha sido pu-
blicada en Chefs d’'oeuvre de I'opéra frangais, Paris, c. 1880).

xvi La fiesta que bajo el titulo de La gloria de Niquea hizo dar en Aranjuez la
reina Isabel de Borbén, el 8 de abril de 1622, para festejar el reciente cumpleaiios
de Felipe IV, su esposo hacia varios afios, es una consecuencia, a no muchos afios de
distancia, de la organizada por Enrique III y Catalina de Mé&dicis. Isabel de Borbén
era hija de Enrique IV, tio del anterior, que no habia tenido hijos y cuyos hermanos
varones habian muerto antes que ¢l (1589). Fué ese periodo uno de los més agi-
tados de la historia de Francia, con sus interminables guerras civiles y religiosas
entre protestantes y catblicos. Es interesante compararlo con el periodo coetineo de
la historia de Espafia, porque ayuda a comprender la trayectoria ascendente de Fran-
cia y la descendente de Espafia con Felipe I1I, Felipe IV y Carlos II. El cotejo
de los ministros-favoritos de unos y otros monarcas es ya elocuente: Sully es el de
Enrique IV; el duque de Lerma y su hijo, Uceda, los de Felipe III, el Piadoso.
Richelieu lo es del dulce Luis XIII, “roy trés chrétien”. Olivares y su “todo es mio”
sefialan la época de Felipe IV, que procesa por ladrones a los ministros de su padre,
mientras que los suyos no les iban en zaga. Mazarino sigue a Richelieu, y Colbert a
ambos, llegado Luis XIV, que decide ser su propio primer ministro. La dinastia
espafiola de los Austrias se acaba con Carlos II, el mentecato, a quien seguird el
quinto Felipe, nieto del Rey-sol. La gloria de Niguea no es, en Espafia, sino un
reflejo de aquellos espectdculos fastuosos, con un fausto sin duda grande, aunque
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ya en escala mas modesta. Aun asi, supuso un derroche gigantesco, sufragado en
gran parte por el conde de Villamediana, Don Juan de Tassis (Tarsis), Correo Mayor
de Su Majestad y a quien se decia (o se decfa él) enamorado de la reina, arrogancia
que le cost6 la vida. La fama de rumboso de Villamediana venia ya desde Népoles,
donde habia colaborado espléndidamente en las fiestas dadas alli por el conde de
Lemos, entonces virrey, para celebrar el casamiento de “los sercnisimos Principes
de Espafia con el Rey e infanta de Francia”, fiestas que se dieron el 13 de mayo de
1612. (Cf. ALExnDA, ob. cit.). Villamediana, ayudado segun se dice por don Luis
de Goéngora, redactd el argumento y orden del especticulo, sin duda a la vista del
libro de Beaujoyeulx, que habia sido mandado imprimir por Enrique III, al parecer
para que sirviese de ejemplo, csta vez bien atendido. Figura la Comedia de la gloria
de Niquea en el volumen de “Obras de Don Ivan de Tarsis, Conde//de Villame-
diana//y Corrco mayor de su magestad//Recogidas por el Licenciado Dionisio
Hipdlito de los Valles//Corregidas y aumentadas, y aora de nuevo afiadidas en esta
tltima Impression”, que se hace en Zaragoza por Juan de Lanaja y Quartanet,
“Impressor del Reino de Aragédn, y de la Vniversidad, afio de 1634”. Como Villa-
mediana tenia fama de deslenguado {por mas que sus ataques a los nobles ladrones
fueran justificados hasta més no poder), el reverendo fray Pedro de Alcomodel, que
da la aprobacién a la impresién del libro, dice que las piezas que contiene “ni pican
en obscenidad ni son mordaza”. Tampoco recogid estas composiciones picantes don
Emilio Cotarelo en su comedido estudio biografico del conde (Madrid, 1886);
pero si lo hace en el suyo don Narciso Alonso Cortés (Valladolid, 1928), afiadiendo
suposiciones de cardcter escatolégico que dan una nueva hipétesis a la muerte del
conde, ocurrida €l 21 de agosto de 1622, meses después de la fiesta de Aranjuez,
cuyo final trigico, incendiado el teatro y en peligro la vida de la reina (que segin
la leyenda fué tomada en brazos y salvada por el conde) habria sido la causa de que
Felipe IV o el Conde-duque decretaran la muerte de Villamediana. fste, natural-
mente, nada dice, en su redacciéon de la comedia, acerca de tal suceso*; pero, discre-
tamente, queda aludido, sin muchos detalles, por don Antonio Hurtado de Mendoza,
que vuelve a describir la fiesta (el texto de Villamediana habrfa sido una especie de
libreto comentado v €l de Hurtado de Mendoza Ia narracién de un testigo presen-
cial) en sus “Obras liricas, y cémicas//divinas, y humanas con la celestial ambro-
sia//de aquel canoro cisne, el mas pulido, mas asseado y el més Cortesano Cultor
de las Musas Castellanas Don Antonio Hurtado de Mendoza. .. Segunda impres-
sién... Madrid, en la Oficina de Juan de Zdiiga...” sin fecha. {Aprobacién, 30
de mayo de 1728, Privilegio, 7 de octubre de 1728). Villamediana titula su relato
como Comedia de la gloria de Niquea y descripcién de Aranjuez. Hurtado de Men-
doza lo cuenta por partida doble, la primera vcz en prosa, sin otro titulo que Sitio
de Aranjuez; la segunda vez, en verso, como Relacién de la fiesta de Aranjuez.

La Circe de Beaujoyeulx habia servido para dar a la reina Luisa la cantidad de
adulacién que era de norma, cuando un bdladin pregunta a otro y es respondido:

—Est donc Iunon?

—Tu te degois.
—Est-ce la Iunon des Frangois?
—Ce n’est lunon: c’est Loyse...

En la comedia de Villamediana, la reina Isabel es la “deidad de la hermosura”,

* Si después de la comedia se representé, en efecto, la de El vellocino de oro, de Lope, el
incendio ocurriria en esta obra. Alfonso Reyes dice que el incendio fué en el scgundo acto de la come-
dia de Lope. Cf. Corarero ¥ Mori, El Conde de Villamediana; Madrid, 1886, pags. 127 y sigs.;
Avronso Reves, Géngora y La Gloria de Niquea, en RFE, 1915, m, pigs. 274-282.
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que aparece al terminar la obra en una especie de apoteosis floral, musical y danza-
ble. A diferencia de la francesa, en la espafiola solamente intervinicron damas, todas de
la corte, a mas de una negra esclava, de bella voz, que representaria el papel de “la No-
che”. El conde describe el lugar de la fiesta como “nuestro Espafiol Parayso, gozando
Aranjuez el nombre de Real Sitio, por ser deleytoso recreo de los Reyes de Espafia,
donde el comin hipérbole de la naturaleza compite con el arte”. Y, en efecto, toda
la relacion estd escrita de acucrdo con el “comidn hipérbole” del tiempo y el de esas
ocasiones. ‘‘Despefidse el sol, v entre nubes de oro y pirpura encaminé su carro a los
campos américos, dando lugar a la noche mas serena y apacible que regalaron auras
suaves y templados zéfiros”. Fra el mes de abril, en la planicie castellana. “Habia
mas dé mil y veinte y dos luces que son las Estrellas que conoce la Astrologia”.
“Sonaron instrumentos musicos en diferentes coros, v la Sefiora Infanta, y Damas
salieron a dangar una mascara’”’, dejando el teatro “entre consonancias de nuevos
instrumentos”. Llega un carro de donde sale la voz del Tajo: “Del Tajo (Gran
Phelipe) la corriente soi”. Se esparcen aromas y perfumes y “en un 4guila bafada
en ascuas de oro que batiendo las alas parecia que le servia de alfombra la region del
ayre baxé otra Ninfa”... Salen cuatro ninfas mds; ‘“tocaron dentro acordadas
vihuelas y tiorbas, y ellas cantaron estas dézimas”. Comienza entonces la fibula,
cuyo trasunto es el de “la gloria de Niquea, libre de los encantos de Anaxtarax su
hermano, por Amadis de Grecia”. Unos pastorcillos aparecen para poner en antece-
dentes a la concurrencia; pero eran meninas de la corte, pues que ‘“‘es sobrada
advertencia el dezir que toda la fiesta la reprcsentaron solas mugeres, y en traje
suyo, con aquella honestidad y decoro que se deve a sefioras y a los ojos de su
Magestad y Principes y a los de la Reyna nuestra sefiora, que acompaii6 a sus Damas
dos vezes en el Sarao, v en la muda representacién de un Teatro que patece con su
presencia, que excedié los limites de lo humano”. En la primera escena dice Danteo:

Escucha los instrumentos
que son de su voz heridos,
suspensién de los ofdos
y lisonja de los vientos. ..

v, a continuacion, “dieron con admiracién algunos passos, y la misica de la Capilla
Real, con tanto extremo diestra, en acordadas vozes canté esta redondilla:

sirenas escucha el Tajo
en su esfera de cristal. ..

Robé el dltimo acento el de un clarin que cn agradables quiebros resonaba,
respondiendo los ecos en las grutas, donde se peina el Tajo; fué su agradable miisica
precursora de los passos de Amadis...” La noche canta. “Tocaron dentro una
vihuela, y 1a buena de la Noche suspendié los aires con tan regalada voz que honré
las mayores consonancias de la msica, y de suerte regald los oidos, que fué milagro
del encanto no dormirnos todos” (como Amadis; pero en ese tiempo, y desde mucho
antes, los efectos dormitivos de la miisica se consideraban como uno de sus encan-
tos. Lully mismo fué famoso por sus symphonies de sommeil). “A la blanda repe-
ticién de la postrera silaba desperté los aires tan agradable ruido de muisicos paxa-
rillos, si bien fueron instrumentos que lo paregian”. Baja una nube que se abre
esparciendo oro. Dentro estaba la “Aurora”, que canta, en eco con Amadis: “Esta
accién concluye: —Huye./Llcga y resuélvete. —Vete./;Tu valor de aguarda?—Guar-
da...”, etc. Se abre la montafia. Déjanse ver cuatro columnas. Se derriban. Brotan
cuatro gigantes armados... “En passando Amadis de las columnas, salieron dos
encantadas ninfas dangando al sén de violines...” v luego cantan. “Con mas coros
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de masica, que pidid el desseo, se abrieron las puertas de aquella encantada Glo-
ria...” Alli aparece la reina de la hermosura, que no es sino dofia Isabel. Amadis
le dirige versos recitados, no cantados, y, sin musica, se termina el acto, o scena.

La segunda comienza cuando ‘“‘al compds de un acordado instrumento salid
una ninfa cantando este soneto...” “Para animar a Albida canté un coro de musica
desta suerte...” “En estas suspensiones estava Lurcano quando un coro de mua-
sica le di6 esperanca con esta letra...” Aretusa, que fué la ninfa “que dixo la loa al
festivo estruendo de acordadas voces, regalé con la suya...” Niquea aparece y dice
para acabar la escena: “Comienga la danga Albida/y ta la sigue, Lurcano”. “Cerrése
la montafia y cubridse el Teatro v en tanto que los mdsicos cantaron el soneto de la
segunda scena, se bolbid a dividir el monte...” Un jardin deleitoso con fuentecillas
y macetones de flores aparece rodeando a la rcina, que desciende con sus damas, “y
al compas de dulces instrumentos dancaron, con que tuvo fin la fiesta”. Por lo que
se refiere a Villamediana como poeta, Ccrvantes lo cita un tanto adulatoriamente
en el Vigje del Parnaso. Lope, en el Laurel de Apolo, lo alaba junto a otros como
Herrera y Maldonado. Con todo eso, se afirma que alguno de sus sonetos sea de
(Géngora, que lo protegia de ese modo, v sc recuerda, al punto, la generosidad del
procer*,

La descripcién de don Antonio Hurtado de Mendoza es mucho mdas detallada
que la de Villamediana, y ese afin de dar mdas pormenores debid ser lo que le llevb
a escribirla. No podemos hacer més larga esta cita, pero conviene mencionar alguno
de sus puntos, como cuando dice, haciendo el eco a Beaujoyeulx, que una cosa asi
“no ha menester llamarse fiesta”. “Estas representaciones, que no admiten el nom-
bre vulgar de Comedia, y se le da de invencién”, es para “desprecio mis que imita-
cién de los especticulos antiguos, de que aun oy Italia presume tanto de gentil”. “A
fabricar el aparato de la invencién de su Magestad vino a Aranjuez el capitin Julio
César Fontana, Ingeniero Mayor y Superintendente de las Fortificaciones del Reyno
de Nipoles, hijo de aquel tan celebrado Arquitecto por las fébricas de Sixto V, y
comparable artifice con su Padre”. Da las dimensiones del teatro (115 pies por 78
de ancho), todo en orden dérico, y salen a relucir los bafustres de oro y plata de
Beaujoyeulx, con los que Hurtado se enreda un poco v los llama valuastres. Para
comenzar la fiesta, “hizo sefial la musica de trompetas, y chirimias, que salian el
Rey y los Infantes al sitial de sus asientos y luego salieron al tablado muchos vio-
lones, y ¢l Maestro de dancar con ellos, y dando lugar los Menestriles a los instru-
mentos, se abrieron dos puertas y se empezé una gallarda mascara...” Cada vez que
aparecen los carros, dice Hurtado que “bolbi6 la musica”. Las cuatro ninfas que can-
taron, seglin Villamediana, después del episodio del 4guila, son tres en Hurtado, sin
que éste cite vihuelas ni tiorbas. Pero, tras de la Loa, “didle las gracias [a la dama que
recitd] la armonia de toda la misica y la voz de todo el auditorio”. Tampoco detalla
lo de los instrumentos que imitaron “lo festivo y armonioso de las aves al nacer el
sol”. El narrador es mas explicito cuando Amadis llega a la pefia y “oia diversas
vozes, que en las galerias altas del aparato se dividian en quatro coros, unos enfrente
de otros, que se formaban de la Real Capilla con varios instrumentos, unos de gui-
tarras, otros de flautas v baxoncillos, otro de tiorba y otro de violones y laddes: can-
tibale un coro, y proponiale peligros, otro le infundia esfuercos, ya le desanimaba
éste, ya le alentaba aquél...” Al descubrirse la gloria de Niquea, se junté “toda la
variedad de misica”.

La ninfa de la segunda escena canta su sonecto sin que Hurtado mencione nin-
gin “acordado instrumento”. Es de interés esta observaciéon que hace aqui Hurta-
do: “Yo adverti al principio, que esto que estrafiard al pueblo por Comedia, y se
llama en Palacio invencién, no se inide a los preceptos comunes a las farsas, que es

* Sobre cstas atribuciones, cf. ALrFonso REeves, loc. cit.
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una fabula unida; ésta se fabrica de variedad desatada, en que la vista lleva mejor
parte que el oido y la ostentacién consiste mis en lo que se ve que en lo que se
oye...” El propésito, pues, retrasa considerablemente al de. Beaujoyeulx, y, quiza
por eso, son menos precisas las indicaciones acerca de la misica, a pesar de su pare-
cido con las francesas o del influjo de éstas sobre las espafiolas, que acaso habria
existido en las intenciones de Villamediana y no tanto en su realizacién, si lo que
resefia Hurtado es lo mis cierto. Todavia es atil completar las mencio_nes de Hur-
tado. “Bolvia Anaxtarax a quejarse, maldiciendo al Cavallero de la ardlente’ equda
con tan vivo afecto, con tan tierna voz, con tan lastimoso gemido, que d?‘xo lucu_ia
su pena...” (la semejanza con los pasajes vocales de la temprana “‘opera in
musica” de los florentinos, “in armonia favellando”, es indudable). “Un coro
de musica le decia, que no desconfiase, que presto la volveria a ver... y en lo
alto del teatro se abria un balcén en el que al sén de muchos instrumentos se mos-
traba la ninfa Aretusa...” “Descubrian esta apariencia con grande armonia... y
conformandose los diferentes coros de musica salian la Diosa de la Hermosura y
Niquea, Amadis y todas las Ninfas...” Por cierto que en esta versién la Dlg)s_a de la
hermosura, muda en la de Villamcdiana, dirige amables frases a Amadis diciéndole
que es “‘el mas fino y mas valiente Cavallero del mundo”. Aretusa ‘“mandava que con
musica y dangas celebrasse la libertad de la Princesa v la hermosura de la Diosa, vy
en la mavor armonia de todos los instrumentos se entraban, acabando la repre-
sentacién”. Sigue una especie de juego de prendas, “acompafiando esta accién todos
los instrumentos, y cantores, que siendo Espaiia naturaleza de las mis excelentes
vozes del mundo, de las mejores se funda la Capilla Real, que a su Maestro. debe la
musica haver juntado en los tonos la destreza, y el buen ayre de cantar, ajustando
lo crespo del facistol, a lo dulce de 1a guitarra; v a la eminencia de su arte, la nove-
dad de Palomares, la blandura de Juan Blas, y el espiritu de Alvaro, y todo ]ogra‘flo
en esta ocasién”. Rigurosamente puede entenderse que colaboraron en la obra “la
eminencia” del Maestro de la Capilla Real, quien, ademas, o por esa labor de aco-
plamiento, reunié diferentes piezas de Palomares, Juan Blas y Alvaro. Pero, leyendo
bien el pasaje, se duda de si, en rigor, hubo tal colaboracién, o si se dan esos nom_bre
como un floripondio m4s del estilo, como modo de ensalzar la belleza de la mﬁsx’ca,
que debid de tener, si la referencia es cierta, pasos de canto llano, tocatas de.gmta:
rra, y las combinaciones corales e instrumentales que se han leido. Ahora_ bien, i
Villamediana no menciona ningin nombre y Hurtado menciona los anteriores, sin
afiadir ambos otra cosa sino que se trata de voces de la Real Capilla, ;quién fué
ese maestro cuyo nombre se oculta o se olvida, mientras que se dan otros que, es
légico pensarlo, no serian tan eminentes como el maestro mismo?

xvit Mateo Romero, llamado “el maestro Capitin”, flamenco de nacimiento o de
familia (Mathieu Rosmarin), uno de los mds famosos musicos del momento, fué
recibido en 1594 como cantor de la Real Capilla “con los gages de Borgoita”. A la
muerte del maestro de esta capilla, Felipe Rogier, Romero desempeiié interinamente
el cargo, confirmindosele en ¢l como titular en 1598. En documentos posteriores
(1604) se le sigue mencionando entre las personas “de la Capilla flamenca de su
Magestad”. En otro, de 1624, se dice simplemente que estd “‘sirviendo en Palacio
a S. M.”. Pero “en los comienzos del siglo xvi, los soberanos de Esparia sostenian
dos capillas de masica, una flamenca y otra espafiola (capellanes y cantores). En las
listas de esta Gltima no aparecen cargos de ninguna clase, en tanto que en las de la
primera se determinan las funciones de cada individuo, siendo de notar que, excepto
dos o tres espaiioles, todos los artistas que en ella figuran son extranjeros” (MITyaNa,
Ensayos de critica musical, scgunda serie; Madrid, 1922, pig. 223). Juan Blas de
Castro fué musico de c4mara de Felipe III y Felipe IV; Alvaro de los Rios, de la
cdmara de Ia reina dofia Margarita de Austria; ni ellos ni los dos Palomares conocidos
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pertenecieron, salvo error, a la Capilla Real, de manera que no parece probable que
el maestro de la capilla flamenca fuese cl arreglador de la misica de éstos para la
fiesta de Aranjuez. Y si fué un musico de la capilla espaiiola, como en ésta “no
aparecen cargos de ninguna clase”, se deduce que “su Maestro”, como dice Hurtado,
no tiene un sentido particular, sino que ha de ser uno de los maestros de aquélla, lo
cual explicarfa que no se mencionase a Romero. Debe afiadirse que tanto él como
Juan Blas de Castro v Palomares (Pedro esta vez, mientras que Juan era maés
notorio compositor) fueron excelentes misicos de guitarra y quizd intervinieron de
ese modo en el suceso. (Cf. Lopg, La Dorotea, ed. de Américo Castro, pig. 296:
“...el tono, aquel excelente musico Juan de Palomares, competidor insigne del
famoso Juan Blas de Castro, que dividieron entre los dos la liza, 4tbitro Apolo”).

xvit Castiglione tenia escrito ya Il Cortigiano en 1518. En 1525 fué a Espafia
como representante del papa Clemente VII; alli revisé su libro, que aparecié impreso
en Venecia, en el taller de los Manuzio, en 1528. Al afio siguiente muri6 Castiglione.
En 1534 se publica en Barcelona la traduccién de Boscan. Este, naturalmente, sabia
qué instrumentos eran los que el conde mencionaba en su libro; pero, como la no-
menclatura organografica es por demds oscilante, tiempo mas tarde se ha entendido
mal lo que Castiglione decfa en realidad. Lo que entiende por viola (“il cantare a la
viola”) no tiene nada que ver con los instrumentos de arco de esa ilustre familia,
sino que es el instrumento pulsado en €l que se toca misica polifénica, segin se ve
en grabados de la época. Tal instrumento, que es un sucedineo del latd, cuyas
cuerdas v afinacién tenfa, se traduce en Espafia por vihueld, como siempre se ha
traducido el vocablo viola. La vihuela espafiola anterior a este arte renacentista era,
organograficamente, -la guitarra, v viola sigue denomindndose la guitarra en Portu-
gal. Para que no haya equivoco con las violas de arco, se decia también en Espaiia
vihuela de arco. La vihuela pulsada con los dedos se denominard potestativamente
“de mano”, como lo hace Mildn en EI Muaestro (1536). Pero el arte de los vihue-
listas que contindan en Espafia el arte del laid es tan diferente del vernaculo que
nadie podia tomar en su tiempo el uno por el otro; ambos pueden coexistir en un
mismo libro, sin confundirse. Este arte de los vihuelistas espafioles del siglo xvi
decae en los altimos afios del siglo porque el instrumento se presta mejor al acom-
pafiamiento del canto en acordes repetidos que no a la antigua y complicada poli-
fonia. Desde esos afios postreros del siglo va surgiendo la “monodia acompaiiada”,
que reemplazara totalmente, de alli a poco, al gran arte de la polifonia. Sobre el
latd, la viola-vihuela y la guitarra, véanse diferentes pasajes de mi libro La musica
en la sociedad europea, especialmente las notas del vol. III, en pags. 472 y sigs.
También se habla en ellas (pags. 475 v sigs.) de la imitacién que Mildn hizo del
libro del conde italiano, a la que titulé también EI cortesano. (Véase asimismo:
MicuteL pE FueNLLANA, Libro de muisica para / vihuela intitulado Orphényca lyra;
Sevilla, 1554... “con fantassias mias para vihuela de cinco érdenes, juntamente
musica compuesta v fantassias para vihuela de quatro érdenes que dizen guitarra...”.
(En el Libro sexto; también trozos para vihuela de seis 6rdenes).

x1ix Bl primer tratado conocido de la “guitarra espaiiola”, o sea la de cinco cuer-
das, es el del doctor Juan Carlos, identificado tiempos después con el doctor Juan
Carlos Amat, de Monistrol, Cataluita. La licencia para imprimirlo estd fechada en
Barcelona el 15 de junio de 1596. Se hicieron después infinidad de reimpresiones,
que llegan hasta entrado el siglo xviir. En una de estas altimas, impresa por Joseph
Bré, en Gerona, sin nombre de autor ni fecha (Bré imprimié en esa ciudad entre
los afios 1767 y 1784), aparece una carta de cierto fray Leonardo de San Martin,
fechada en Zaragoza el 30 de abril de 1639, que estd dirigida al doctor Juan Carlos,
a fin de hacerle todo género de alabanzas. En ella dice el fraile que el tratadito de
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guitarra aparecié impreso en Barcelona en 1586, y esta fecha es la que ha venido
mencionandose por cuantos han hablado de Amat, que al parecer estaba vivo todavia
en-1639. El tratado de Amat cambia de titulo segiin el editor. El ejemplar impreso en
Barcelona “en casa de Sebastidn y Iagme Matevad”, en 1640, conservado en la biblio-
teca de la Hispanic Society of America, New York, se titula Guitarra espafiola de
cinco dérdenes, la qudl ensefie de templar, y tafier rasgado, todos los puntos naturales
y b mollados, en estilo maravilloso. (Los puntos naturales son los acordes mayores
que resultan de las posiciones de los dedos que Amat ensefia, y los “b mollados” son
los acordes menores). Se dice alli que es el “Autor del estilo, Jvan Carlos, Doctor
en Medicina”. La dedicatoria del autor al ilustre sefior don Juan de Agua Viva, esta
firmada' en Monistrol, el 10 de agosto de 1596, y aunque el pie de imprenta dice
1640, no se incluye la carta de fray Leonardo. La edicién de Gerona, impresa por
Joseph Bré, se titula Guitarra espafiola y vandola, en dos géneros de Guitarra, Cas-
tellana y Cathalana, de cinco érdenes, la qual ensefia de templar, y tafier rasgado,
todos los puntos naturales y b, mollados en estilo maravilloso. En ambas ediciones
se afiade bajo el titulo general: “Y a la fin se haze mencién también de la guitarra
de quatro 6rdenes”. La de Barcelona de 1640 indica: “‘y aora afadida por el mismo
Autor”. Hay ligeras variantes en el texto de ambas ediciones que parecen conformes,
en la ortografia y otros detalles, con las fechas. La de Gerona tiene al final (pig.
39) un “Tractat breu y explicacié dels puncts de la guitarra, en idioma Cathal,
ajustat en esta Gltima impressid de la presente obra”, pero este tratadillo no existe
en el ejemplar mencionado de la edicién barcelonesa. La guitarra de cuatro 6rdenes
es de siete cuerdas, tres dobles y una sencilla. Amat no hace gran distincién entre
4rdenes y cuerdas, porque “aunque los nombres sean diferentes, todo es una misma
cosa” (pig. 14). Punto “es una disposicién hecha en las cuerdas, con los dedos
apretados encima de los trastes” (es decir, acordes). Muchos de ellos tienen nombres
especiales, como ‘“vacas altas”, “vacas bajas”, “cruzado mayor”, “cruzado menor”
(para que los recuerden mejor sus clientes, que, claro esti, no saben nada de misica),
“y de otras infinitas suertes”, aunque este “infinito” se reduzca a veinticuatro posturas
de doce acordes mayores y doce menores (“Doze son naturales y doze b, mollados™).
Mayores: Re, Sol, Do, Fa, Si bemol, Mi bemol, La bemol, Re bemol, Fa sostenido,
Si, Mi, La; o sea el “ciclo de las quintas” (invertido); los “b, mollados” son
simplemente esos acordes, menores. La disposicién de estos puntos o acordes, tal
como los enlaza Amat, tiene dos ventajas: una es la facilidad para los dedos, otra,
conjunta con aquélla, es que al conservarse las notas comunes v proceder las otras
de grado se evitan las sucesiones en posicién directa, y con cllo las quintas y octavas
seguidas. En la afinacién de la guitarra en sol-do-fa-la-re, los doce acordes mayores
se enlazan asi:
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Obsérvese que la nota mis aguda se hace en el cuarto traste sobre la primera
cuerda; no tiene mas que ésos la guitarra de Amat, pues que son los Gnicos que



146 ADOLFO SALAZAR NRFH, 11

dice ser “de necesidad”, Su afinacién no parte de un diapasén firme o nota fija, pues
como Amat escribe para gentes a quienes interesa solamente el puro aspecto prac-
tico, cree mds cémodo adaptarse a las necesidades del cantante, para lo cual ajusta
a ellas la tercera cuerda y luego, partiendo de ésta en determinadas posturas de los
dedos, afina las otras en vacio, hacia arriba y hacia abajo, seglin indica la manera
de hacerlo (“De muchas maneras suelen los musicos templar, pero al cabo todo es
uno...”). La guitarra espafiola de cinco érdenes “estd compuesta de nueve cuer-
das: una en el orden primero, llamada prima, y en las demas érdenes dos, las quales
llamamos segundas, terceras, quartas y quintas. Las segundas y terceras entre si son
una misma voz [al unisonol, pero las quartas y quintas, por hallarse en cada orden una
cuerda gruessa no son iguales de la manera que lo son las segundas y terceras:
porque las cuerdas gruessas estdin una octava mas baxo que las otras cuerdas sus
compafieras”. Hay para el autor dos tamafios de guitarras, unas altas y otras bajas,
con la posibilidad de una afinacién diferente. Amat solamente estudia los acordes
diatdnicos, antes indicados, porque “los semitonados y falsos no son de importancia
para nuestro intento” (aunque se precia de poder cifrar no importa qué clase de
mausica, incluso la de “Prenestrina” a cinco voces). Al hablar de la guitarra de “siete
ordenes”, que quiere decir cuerdas, o sea, en realidad, la vieja guitarra de cuatro
érdenes (tres cuerdas dobladas y la prima simple), dice que cabe en ella todo lo que
cabe en la de cinco: “sélo se halla una diferencia, y es ésta, que en la guitarra
de cinco ay un orden mas, que es €l quinto, pero quitado éste, es ni mis ni menos
como la de quatro”. Pero Grullo no habria hablado mejor. El quinto orden es el
mas grave, y ése es el que habria afiadido Espinel por ese tiempo (Espinel nacié
cuarenta y cinco afios antes del tratado de Amat); pero, como no encuentra el
doctor “en toda esta tierra... algiin Autor que haya tratado desto”, se decide a
redactar su tratadito en esta “Guitarra de cinco, llamada Espafiola, por ser mis
recibida en esta tierra que en las otras”, es decir, mas divulgada; y saca a relucir
lo de “la célera de Espafia” como ‘“‘causa la mas principal (discreto Lector) que
aya sacado a luz esta obrecilla, porque veo ninguno es tan flemético como es me-
nester por ensefiar el arte de la guitarra. ..” Amat no indica nunca el “ayre con que
se han de tocar estas guitarras”, o, mejor dicho, los acompafiamientos que se hacen
con ellas, “porque el mismo tono lo lleva consigo”; paladina confesién de que su
arte apenas servia sino para acompaiiar sonadas conocidas, como eran las ‘‘vacas,
gallardas, pabanillas, passeos, villanos, italianas”, entre las que €] cita; pero un apren-
diz de musico podria sacar algo mis provechoso. Su cifrado es sumamente simple:
traza un pentagrama en el cual la linea inferior es la mis aguda del instrumento
(como Narviez, al revés que Mildn). La razén es clara, porque poniendo ese pen-
tagrama. verticalmente, o sea girando hacia la derecha el pliego, las cuerdas repre-
sentadas por las lineas aparecen en la posicién en que se las ve sobre el mastil. Unos
ndmeros que atraviesan las lineas son los trastes. A continuacién de esos ndmeros
se ponen uno, dos, tres o cuatro puntitos: son el primero, segundo, tercero o
cuarto dedo. Ejemplo: tres puntos junto a un 2 en la cuarta linea; la cuerda es la
de DO, el segundo traste hari sonar RE, tafido con el tercer dedo.

Finalmente, Amat explica en el altimo capitulo lo referente a la vandola. Es
corriente la confusién acerca de ese instrumento (vandola, bandola, mandola o man-
dora) y sus congéneres, a causa de 1a similitud de los nombres, cosa corriente en
organograffa antigua; pero no es dificil poner la cosa en claro. La mandola o man-
dora del siglo xvi no debe confundirse con los instrumentos de tamafio pequefio
que en los siglos xvir y xvur llevaron los diminutivos tales como mandoling, entre
otros. La mandola, vandola, del siglo xvi, era congénere del latd, con cuerpo de
media pera y dorso abombado de duelas unidas; rosa en la tapa arménica; cuello
corto y, por lo general, cuerdas dobles en todos los 6rdenes. A fines del siglo xv
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(1499), Johanncs Tinctor o Tinctoris decia ya que “estaba completamente claro
que la mandola derivaba del laid”, con lo cual su procedencia seria la de la familia
panduro-pandora, de origen oriental, aunque estos instrumentos fuesen de cuello
largo. Pandoras o bandoras existen en el siglo xvr en Inglaterra como instrumentos
usados para el bajo del conjunto (Mack, apud Purwer, A dictionary of old
English music, London, 1923), con lo cual la idea de que es una variedad més
chica que el laid resulta arbitraria. En 1662 Samuel Pepys habla de ella en su
famoso Diario, diciendo que hicieron mitsica “with a bandora for the base”. La
descripcién que de la vandola hace Amat estd perfectamente clara. Se trata de un
instrumento de seis ordenes, lo cual, dice, le hace mas perfecto, y estd mas intro-
ducido'y es de mds uso ‘“‘en este tiempo que la de cuatro y cinco 6rdenes”’, que,
como se deduce, tendrian otras vandolas mas antiguas. Con eso, tal vandola es
practicamente un ladd de once cuerdas, cinco dobles v una sencilla, o seis dobles;
pero su afinacién variaba respecto de la de éste y la de la vihuela. Los cinco 6rdenes
superiores de la vandola de Amat se afinan igual que los de la guitarra, mientras
que la quinta cuerda de aquélla es la doble octava grave de la primera (lo que vendria
a dar una especie de temple de vihuela grave a la cuarta inferior) re-sol-do-fa-lare,
o bien mila-re-sol-si-mi, que es la de la guitarra actual. (Durante el siglo xvir se le
afiadi6 €l mi grave, que tiene desde entonces, pero que no habria podido tener antes
por el tamafio exiguo de la guitarra respecto de los instrumentos grandes de dorso
combado, que eran los (nicos que admitian estas cuerdas de gran longitud, nece-
saria para su entonacidén, hasta que el sistema del entorchado permitié reducirlas
considerablemente.)

La vandola o bandola o mandora de seis cuerdas se diferenciaba, pues, en su
temple, de la vihuela “de los vihuelistas”, en que ésta era un instrumento templado
cominmente en sol-do-fa-la-re-sol o en lare-sol-si-mi-la, o sea: que la cuerdas altas
eran una cuarta o una quinta mis aguda que las de la vandola, mientras que ella
tenfa una cuerda una cuarta o una quinta mis grave que aquéllas. De estas diferencias
resulta una mayor brillantez en el tono de la vihuela*. En cambio, 1a vandola posela
mejores graves. Para el tamafio de la guitarra ese orden rere (tanto al unisono
como en octavas) resultaba imposible, con lo que se prescindié de él. De la misma
manera, cuando €l temple de la “guitarra espafiola” se generaliz6 por Europa como
la-re-sol-si-mi, debié de prescindirse en la vihuela de ese temple del lg agudo, que
era peligroso en las posiciones altas, porque se quebraba la cuerda. Con eso, la
vihuela de seis cuerdas se contraia a una guitarra espafiola de cinco, y va no se
hubo de hablar mas de vihuelas en ese sentido (aparte de las razones explicadas del
cambio de estilo en la escritura y en el sentido del acompafiamiento). Fuera de Espa-
fia, parece que el temple por la-re-sol-si-mi tardd algiin tiempo en consolidarse,
pues que Mersenne atin consigna la vieja afinacién en 1636. Mahillon y otros
autores que le siguen (o0 que siguen a Mersenne) repiten la idea de que la guitarra
solamente subié su temple en el siglo xvir. La vandola se extendié por algunos
puntos de la América espafiola desde fines del siglo xv1, al parecer, si, como dice
Luciano Fuentes y Matons en su libro Las artes en Cuba, se hicieron famosas por
esa época las negras dominicanas Teodora y Micaela Ginés (la primera, fué la
famosa “Ma Teodora,/con su palo y su bandola”). Otro documento de la época
menciona a Micaela Ginés como “vigiielista” (cit. por Joaguin Jost Garcia, Pro-

* Parece que esta brillantez se anduviese buscando ya por parte de los vihuelistas, pues Ve-
negas de Henestrosa dice en su Libro de cifra nueva para tecla, harpa y vihuela, Alcald, 1557: “Para
templar la vihuela: ...a2 mi parecer serd mejor comengar de la prima, que tiene mis peligro de
quebrarse, v que se suba en el alto que se pudicra sustentar...” Es decir que se suba todo lo alto
que aguante la cucrda. Cit. en La misica en la corte de Carlos V, ed. de H. Anglés, Barcelona, 1944.
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tocolo de antigiiedades; La Habana, 1845*). Vihuelas y violas llegaron a México con
la Conquista. En México se habla de un “bandolén” de seis cuerdas triples, pun-
teado con pluma, a fines del siglo xvi. Se le utilizaba como bajo de diferentes
guitarras, entre ellas una de siete 6rdenes**.

Diarasén, AFINACION Y TEMPLADO.~—Como nuestras costumbres musicales ac-
tuales tienen por fundamento inamovible el concepto del diapasén (es decir, la
entonacién fija para una nota escrita, do para la nota do, re para la nota re, etc.,
segtin unidades de cémputo marcadas por un nimero fijo de vibraciones en deter-
minado momento, aunque variable dentro de la historia, incluso dentro de un
mismo periodo)***, cuesta mucho darnos cuenta de cémo concebian la misica
nuestros antepasados, para quienes la fijeza del diapasén era indiferente, vy a quie-
nes lo que les preocupaba fundamentalmente eran las relaciones internas de las
notas dentro de la escala, que todavia no respondian al concepto arménico de la
tonalidad, sino que eran estructuras modales, derivadas de las costumbres eclesiis-
ticas de la Edad Media, las letras de cuya solmizacién designaban, en calidad de
simbolos o claves, los sonidos, pero no precisamente la entonacién de los sonidos
mismos. En €] sistema hexacordal, por ejemplo, la denominacién, clave o signo de
ut se aplicaba igual a G (sol) que a C (do), a F (fa), etc., segin la posicién del
hexacordio, por lo cual habia que mencionar varios signos simultineamente para
determinar dicha posicién, por ejemplo Gamma ut para ut-sol, C fa ut para ut-do,
F fa ut para ut-fa, etc.

La relacién de los sonidos a los cuales corresponde la afinacién de los instru-
mentos antiguos de cuerda con los nuestros es asunto dificil de comprender para
los no muy duchos, y no ficil de explicar sucintamente. El hecho se basa en que du-
rante el siglo xvr no existe todavia un diapasén fijo para la entonacién de los soni-
dos representados por un determinado signo. Como el repertorio de los sonidos
utilizados se ajustaba aproximadamente a los normalmente entonables por la voz
humana, ambos repertorios, el antiguo vy el actual (salvo las voces “educadas”),
vienen a ser paralelos, aunque sin un ajuste absoluto. Al templar un instrumento
como la vihuela o la guitarra, el musico partia de un determinado signo (no de un

* Cf. Epvarpo Sincrez pe Fuentes, El folklore y Ia misica cubana, La Habana, 1923, pig. 70.
ALETo CaRrENTIER, La misica en Cuba, México, 1946, pigs. 36 y sigs. Gaspar Aciiero Y Ba-
RRERAS, El aporte africano a la misica popular cubana, La Habana, 1946.

** Cf. GasriEL SALDfvAR, Historia de la misica en México, México, 1934, pags. 194 y sigs. Por
esa época se practicaba en Espafia la guitarra de siete 6rdenes, con cnerdas dobles. Soriano Fuentes
(rv, pég. 213) menciona un tafiedor famoso hasta entrado el siglo xrx, el valenciano Ramonet (Tam-
bién en SaLponi, v, pig. 271).

#¥* Segtin C. H. FELLowes, The English madrigal composers, habfa en el siglo xv1 tres clases de
diapasones: a) domestic keyboard pitch, diapasén casero para los instrumentistas de tecla, dentro del
cual iban los de cuerdas tafiidas con los dedos: venia a ser sobre tres semitonos mis bajo que el
nuestro. b) secular vocal pitch, semejante al actval, y ¢) church music pitch, mis de dos semitonos
mis alto que el actual. Habfa, pues, una variabilidad de unos cinco semitonos entre el diapasén de los
virginales, arpas y vihuelas, y el del érgano eclesidstico. Cf. Percy A. Scmores, The Oxford com-
panion to music; Oxford, 1943, p4g. 731. En Alemania habfa ademds el Cornett-ton, para los instru.
mentos de metal. Dentro del siglo xvi, los diapasones alemanes correspondian, segin Praetorius (1619),
a cuatro normas: Tief Kammmerton, que venfa a equivaler a si bemol; Hoch Kammerton, si natural;
Chorton, o Kammerton, do sostenido; Cornett-ton, re. La diferencia de entonacién oscilaba, pues, en
cinco semitonos. Cf. N. Bessarasor, Ancient European rnusical instruments, Boston, 1931, pigs. 357
y sigs., 377 y sigs.,, y 442. En el momento de corregir estas pruebas leemos el importante trabajo de
ArTHUR MENDEL, Pitch in the 16th and earlp 17th centuries; en MusQ, enero, abril, julioc de 1948,
donde pueden verse considerablemente ampliados todos estos datos.
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sonido fijo), que en las series ascendentes de la octava se senalaba, por ejemplo,
como Gamaut o Are. Para nosotros, basados en la entonacién fija de la escala,
Gamaut corresponde al sol grave (sonido 32, real, de la tercera octava, que en
vihuelas y guitarras se escribe “octava alta”, como sonido 44 de la cuarta octava), y
el Are al la inmediatamente superior.

Para Bermudo o los vihuelistas del xvi, Gamaut es simplemente el punto de
partida del hexacordio mas grave, primer hexacordio dur. El signo siguiente es Are,
que correspondera al sonido A (la) si el anterior corresponde al sonido G (sol):
cualesquiera que sean ambos, lo importante es que su distancia siempre serd de dos
semitonos; y, como los trastes de esos instrumentos se colocan a distancia de semi-
tono, la distancia entre Gamaut y Are serd de dos trastes, que es lo que cuenta. Por
esa razén, Bermudo* dice que las tafiedores “no siempre ymaginan la sexta ser un
signo”, es decir, la sexta cuerda de la vihuela, que corresponde al signo G, o Gamaut
en el sistema hexacordal.

Teniendo presente que G o Gamaut sélo tiene un valor convencional de signo
y no de sonido fijo, una vihuela puede templarse a partir de ahi como Gamaut-
Cfaut-Ffaut-adlamire-dlasolre-gsolreut, todo lo cual, traducido a nuestro sistema, equi-
valdria a las notas sol-do-fa-la-re-sol.

Pero como las vihuelas y guitarras se afinaban por el diapasén que mejor
servia a las conveniencias del momento, a fin de ajustarlas entre si, si eran varias
(como en Valderrdbano), o para comodidad de la voz acompafiada (véase lo men-
clonado antes a propésito de Amat), el Gamaut podia corresponder 0 no a nuestra
nota sol, segiin conviniese. Esta afinacién o entonacién era, pues, relativa (como
cuando un piano se afina a tono normal o a tono brillante), y lo importante con-
sistfa en guardar las relaciones interiores del temple del instrumento, siempre y
cuando las condiciones materiales de las cuerdas lo permitiesen.

Bermudo insiste sobremanera en lo que llama “pintar” las vihuelas, que con-
siste en “sacar en un papel” la figura del tasto o mango con sus seis cuerdas, diez
trastes y las letras que corresponden en ellos a los sonidos que producirdn, al pisarlos,
los dedos de la mano izquierda. Cualquiera que sea la entonacién que se dé a la
fundamental Gamaut, los sonidos obtenidos en ese sistema de cifrado guardaran
entre si idénticas relaciones en todos los casos, que es lo que se necesita. De manera
que si, partiendo de sol, tenemos sol-do-fa-la-re-sol, partiendo de Are tendremos
la-re-sol-si-mi-la, y asi sucesivamente, en los demdis tonos, que Bermudo menciona
en orden ascendente.

Ahora bien: ya se trate del tono que comienza por SOL o del tono que co-
mienza por cualquiera de las notas ascendentes a partir de él, las relaciones inte-
riores de los sonidos obtenidos por el cifrado seran siempre las mismas. Por esa
razén, el cifrado no necesita indicar claves ni alteraciones, pues que lo que en nues-
tro sisterna depende de ellas queda inmutable en el sistema de la cifra.

Lo indispensable al “pintar’” una vihuela (y habri tantas vihuelas como pin-
turas de ella se quieran hacer, puesto que sélo se trata de imaginar diferentes alturas
de temple) es tener presente cudl es el signo de la solmizacidn que va a darse a la
fundamental, porque, a partir de él, hay que proceder al cifrado de los trastes.
“Ymaginan, pues, unas veces comengar la vihuela en gamaut, otras en Are, y assi
proceden por todas las siepte letras differentes, y aun por diuisiones de tono co-
miencgan algunas vezes”.

Resulta claro que si en efecto hubiera que partir una vihuela cuya fundamental
fuese, por ejemplo, un Re grave, nota 39 escrita de la cuarta octava, o de un Si

* P, Juax Bermupo, Declaracién de instrumentos, Osuna, 1545-1555, libro cuarto. “No se hace
porque de parte de los dichos instrumentos sea asi, sino que teniendo las vihuelas dibujadas, ficilmente
se pueden cifrar” (ibid., libro II, cap. 35).
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hacia el agudo, nota 48 escrita de la misma octava, no habria instrumento capaz
de resistir semejantes tensiones de las cuerdas, demasiado bajas en el primer caso,
demasiado altas en el otro, relativamente al anterior.

Por no comprender lo que Bermudo llama “ymaginar” un signo fundamen-
tal, que es lo que viene a corresponder a nuestra manera de “fingir una clave” en el
sistema de transposicién, han creido algunos comentaristas que existian en tiempos
de Bermudo y los vihuclistas multitud de instrumentos de tamafos diferentes, cada
cual apropiado para tocar un temple propio.

No se trata de eso. Desde luego, en ese tiempo no existian adn instrumentos
standard en cuanto a tamano; pero se deduce sin dificultades de las explicaciones
de Bermudo (aun cuando su lenguaje sea a veces bastante enredoso) que en la
practica sélo se utilizaban dos tamafios distintos de vihuelas y guitarras, uno propio
para la afinacién por sol y otro para la afinacién por la. Cualquiera que fuese el
sistema ‘‘ymaginado”, o sea, la aparente altura de la escala resultante, €l instrumento
aparecia inmutable, siempre templado por sol o templado por la. Con ello resulta-
ban transpuestas las piezas, pero siempre resultarian en el mismo modo, que es lo
que importaba, v, lo que es mas, siempre estarian dentro de la tesitura practica de
la voz cantante*.

Podemos ver un ejemplo de ello en las transcripciones que Emilio Pujol hace,
recientemente, del libro de Luis de Narviez El Delphin, ya aludido**. La primera
pieza es una fantasia sobre el primer tono (primer modo eclesiastico). La vihuela
es la comtnmente templada por la fundamental SOL. Ello se deduce de que Nar-
vaez dice al comienzo de la pieza: “En la quarta en vazio estd la clave de fe fa ut”
{0 lo que nosotros dirfamos, la nota Fa), de manera que la cuarta cuerda al aire es
Fa, 1o que quiere decir que la quinta es Do y la sexta Sol. Todavia més: Narvéez
afiade que “en la tercera, en el tercer traste serd la clave de ce-sol-fa-ut”. Como los
trastes proceden por semitonos, si el tercero es ce-sol-fa-ut, o nuestro Do, la tercera
cuerda al aire serd Lg, de manera que la segunda serd Re y la primera Sol, lo que
ya sabemos.

El primer modo eclesidstico ¢s €l de Re a re diatoénicamente. Por el cifrado de
Narviaez sobre la vihuela asi templada el tono resulta una cuarta mas arriba de Re
(o sea, el Sol fundamental del temple). De esta manera, el modo

RE MI FA SOL la si do re, se trueca en
SOL la sib do re m fa sol,

o sea, que se escucha transportado a la cuarta superior; es lo que Narvdez significa
al decir “primer tono por ge sol re ut”.

El mismo caso se presenta en la siguiente fantasia. Por las indicaciones de
Narvéez, “‘en la quarta en tercero traste estd la clase de fe fa ut”, es decir, el signo,
no el sonido que corresponde a Fa, 1a cuerda al aire tiene que ser RE. “En la segun-
da el primero traste estd en ce sol fa ut”, que corresponde a do, lo que da una cuerda
al aire de si. El temple de la vihuela corresponde, seglin eso, a una fundamental MI,
de esta manera: mi la re fa sostenido si mi.

(Existian, pues, vihuelas templadas de esa manera o templadas sobre fa soste-
nido para la Fantasia cuarta, o sobre re para la Fantasia sexta? Bermudo admite
que la cuerda inferior puede hacerse descender hasta un tono mas bajo, fa si se

* Incluso en los casos de scordatura, como la practicada por ‘el claro Guzman”, la tesitura
no baja mas de un punto por el grave ni sube mis de uno por el agudo, dejando. tal como estin las del
centro. Es decir, que en una vihuela por SOL se obtendria el temple fa-do-fa-la-rela. ¥se parece
ser el limite miximo de lo que Bermudo llama el “destemplado” (ob. cit., cap. L, “De las vihuelas
nueuas en general”).

** Narvigz, ob. cit, Transcripcién y estudio por Emilio Pujol; Barcelona, 1945.
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trata de la vihuela por sol, sol si se trata de la vihela por lg, para determinados
casos de scordatura, que podian emplear los vihuelistas muy duchos (cap. Lix), ya
que los “principiantes en Misica no vsen més de la vihuela en gamaut: y quando
mucho la de are” (cap. Lvinr), que son las mas usadas. En el prélogo a su tratado,
Narvéez dice al hablar “de los tonos y las claves”: “. ..y también veran cémo en la
vihuela se pueden mudar las claves conforme a lo que sube o baxa la obra, que es
¢sta una de las mayores excelencias que tiene la vihuela sobre todos los otros instru-
mentos”’. Entiéndase: que pueden mudarse los signos representativos (las claves, en
ese lengnaje), segin que la pieza suba o baje en la escala de los ocho tonos; pero
ello no necesita ni supone bajar o subir la afinacién de las cuerdas, sino que al mu-
darse el cifrado la pieza queda automaticamente transportada.

La segunda fantasia es una composicién por el segundo tono (la si-do RE mi-fa
sol la). Como algunos pasajes escritos del bajo descienden hasta el mi, conviene ima-
ginarse que el sol grave de la vihuela es ese mi por debajo de él. A este temple por mi
corresponden las indicaciones antedichas de Narvdez respecto al traste en que se
encuentran las claves de fa y do. Pero, puesto que el mi imaginado del temple es en
realidad un sol, la pieza se escuchard sonando una tercera mads alta que lo escrito.
Viendo a qué sonidos corresponden en la vihuela por SOL las claves mencionadas
por Narvéez para la vihuela por MI, nos encontramos con que sus fa-do son en reali-
dad la bemol-mi bemol. La escala real dara, pues, fa sol-la bemol-si bemol-do-re
bemol-mi bemol-fa, que corresponde, en efecto, al segundo tono.

Y asi en los demds casos de este libro, sin necesidad de “cambiar el instru-
mento para la mdsica” (de mudar el tono de las cuerdas), como dice Bermudo, sino
“la musica para el instrumento” (transposicion). En rigor, ni aun se muda “la
musica para el instrumento”, porque por ese proceso de cifrado segin la “ymagi-
nacién” del temple, la vihuela lo hace todo, tan décilmente que bien puede decir
Narvdez que ésa es una de sus mayores excelencias.* Por ese hecho de cambiarse
las cifras en correspondencia con el temple imaginario, la vihuela se ha convertido
en un instrumento transpositor. Un instrumento exactamente como el piano, que
transpone cuando €l que toca finge una clave especial sin que las notas escritas
cambien de lugar, ni las cuerdas cambien de afinacién. Es lo que ocurre en la vihuela

* Por lo que se refiere a las obras con canto, debe tenerse en cuenta que la transcripcién a la
notacién modema produce una ilusién Sptica respecto a la tesitura de la voz, y con ello las “tesituras
ilogicas” que Pujol menciona en la pig. 46 de su estudio sobre Narviez. La cifra no indica qué
nota real canta la voz. Esta, en la escritura, corresponde al temple imaginado para la vihuela;
pero, en realidad, suena segfin la posicién del dedo sobre la vihuela normal. Véase, por ejemplo, el
primer romance: “Ya se asienta el rey Ramiro”. La cifra sobre las cuerdas segunda y primera dice:

Segunda cuerda Primera cuerda
001 / 3...... VAR 3/0
lo que di: lalasib do do re

La entonacién real, en la vihuela normal por sol darfa:

rere mb fa fa sol

Sj la tesitura resulta alta o no, depende de varios factores. En primer lugar, del diapasén aceptado
al afinar la vihuela. En segundo, de la voz que haya de cantar el romance, un tenor en este caso
real. (Narviez mo menciona nunca qué clase de voz ha de cantar la pieza). Es potestativo cambiar
de octava y la vihuela puede doblar la voz al unisono o a la octava sin que haya para hacerlo ningin
impedimento. El caso, que parece raro, de la tercera diferencia en el villancico “La mi cinta de oro
fino” donde Narviez escribe otra vez las notas del canto a la octava superior en notas pequefiitas es
simplemente una aclaracién para el cantor, porque su voz estd metida dentro del tejido de la vihuela
y resulta confusa a primera vista.
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al cambiar las cifras desde el momento en que el tafiedor se imagina un temple
distinto del que realmente tiene. Lo tnico que se muda alli son las cifras corres-
pondientes a los trastes. La musica, escrita tal como la concibié el compositor,
permanece incoélume en sus signos.

Lo que importa, después de los casos de scordatura en los grandes tafiedores
mencionados por Bermudo, es saber hasta qué punto podia subirse o bajarse la afi-
nacién de las cuerdas, y si es posible, como pareceria desprenderse de las indica-
ciones de Narvdez, que la fundamental SOL pudiera descender hasta RE, una cuarta
grave.

Bermudo (introduccién al lib. 1v) encuentra que cn la vihuela, por temer
los signos ‘fijos, puede ocurrir que la musica tocada en ella quede “fuera de tono
para responder al choro”. Es como si un madrigalista inglés hubiera dicho que el
domestic pitch desentonaba con el chorist o church pitch; o un alemin que el Tief
o el Hoch Kammerton discordaba con el Chorton. Si se desea que haya concor-
dancia entre el coro y la vihuela, o entre varias vihuelas, serd preciso por lo tanto
“mudar la Mdsica por signos, para que descansadamente se pueda tadier”. Es decir,
que habra que deshacer todo el tinglado de la primera cifra y cifrarla de otra manera
para que la musica quede en la tesitura conveniente. No siendo por esa razdn,
basta “mudar las vihuelas”, o sea “ymaginarse el temple conveniente”, aun cuando
la musica quede traspuesta. Esto es lo que significa su “o mudan la musica para el
instrumento o mudan el instrumento para la misica”. Tratdndose de una diferen-
cia de diapasén de un tono o un semitono o, cuando mds, tres semitonos hacia el
grave, y un par de semitonos hacia el agudo, serfa posible mudar el diapasén de las
cuerdas de la vihuela para acomodarla al tono corista: eso es “mudar el instrumen-
to”’; pero en rigor no es necesario, puesto que puede ocurrir que la calidad del sonido
obtenido. sufra con ello. Entonces se apela al fingimiento de clave, o “ymagina-
cién” del signo; se cambia el cifrado, adaptindolo a ese signo imaginario, y la ma-
terialidad del instrumento queda incélume, prescrita por la tensién fisica de las
cuerdas, de la cual resulta mejor o peor el sonido obtenido; esto, sin embargo, no
parece preocupar mucho a los vihuelistas practicos o teéricos, como a ningdn otro
instrumentista, quizd porque este concepto del bello sonido no figurase todavia
en la estética musical de la época. Bermudo parece cefiirse exclusivamente a los dos
modelos de vihuelas antedichos, una un poco mis grande que la otra, capaces
para los temples fundamentales tantas veces repetidos. Cuando Bermudo, en una
de sus especulaciones, habla de una vihuela de siete cuerdas, de las cuales la nueva se
templa a una cuarta superior de la prima, se encuentra en realidad con un caso
insélito, si no con un imposible, y sugiere la idea de que para tocar la musica apro-
piada para ese instrumento imaginario se emplee una guitarra comidn para las cuatro
cuerdas graves y una bandurria para las tres altas. Ello queda en el terreno de la
experimentacién; pero importaria mucho, para el caso de las vihuelas de siete cuer-
das, saber c6mo se templaban las que se tocaban en Italia desde afios muy tempra-
nos del siglo xv1 hasta los de Vicente Espinel* (la viuolg italiana, de siete cuerdas
dobles, debi6é de practicar un arte que incluso puede pensarse superior al del ladd
de ese tiempo; al pasar a Espafia en las primeras décadas del siglo, el nombre ita-
liano del instrumento se trueca en el vocablo verndculo de vihuela, que, en rigor,
no significa en Espafia, desde el siglo xii1, otra cosa sino viuola, viols, cualquiera
que fuese su modo de juego)**. Pujol piensa que puede haber tres tipos, en vez de
dos; y dice: “si la afinacién que corresponde a la vihuela de acuerdo con dichas

* Sobre la vihuela italiana de sicte cuerdas en el siglo xvi, ¢f. mi libro La misica en la so-
ciedad europea, nota a vol. I, pdg. 383, insertada en vol. III, pg. 473, asi como lo que se dice de ella
en este ensayo, pig. 29, n. 5.

** Véase la anotacién xvir (pig. 144).
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claves (pdg. 28 de su transcripcién de Narviez)* no puede ser resistida por las
cuerdas por resultar muy alta, o no conviene a su sonoridad por ser demasiado baja,
hay que cambiar la vihuela por otra mas pequefia, si la afinacién ha de ser alta, o
por otra de tipo mayor, si dicha afinacién ha de ser baja”. Creo que estos cambios
solamente se limitan a cambiar la de SOL por la de LA, en el primer caso, y a la
inversa en el segundo. “Este caso —prosigue Pujol— ocurrira siempre que la vihuela
esté sujeta a una tesitura invariable, es decir, cuando tenga que sujetarse a otro
elemento (a una determinada voz o a otra vihuela o conjuntos diversos). Las obras
de Valderrabano para dos vihuelas exigen cuatro tesituras de afinacién. diferentes
dentro del 4mbito de una quinta justa, o sea: una vihuela menor con afinacién en
la (la re sol si mi la, de graves a agudos) y otra vihuela mayor afinada a la quinta
inferior en re (re sol do mi la re). La tesitura de una vihuela puede oscilar, en su
afinacién, entre tono y tono y medio, sin grave perjuicio para su sonoridad ni riesgo
de que se rompan las cuerdas. Tres tipos de vihuela —uno menor en la (agudo),
otro mediano en fa¢ y otro mayor en re (bajo)-— son suficientes para abarcar un
dmbito superior al de una quinta, que es el necesario para dar cabida a las obras
de Valderrdbano para dos vihuelas, y €l mismo que usa Narvidez en las diferentes
afinaciones que da para sus obras”.

La suposicion de Pujol parece ingeniosa, pero no sé si concuerda con la realidad
de la practica en el siglo xvi. ;Habia realmente vihuelas cuya cuerda grave pudiera
descender al fa, al mi y al re? Yo, a lo menos, carezco de los suficientes informes
que prueben documentalmente la existencia de tales instrumentos, y acabo de decir
por qué razén no sOn NECesarios.

Las vihuelas por fa, mi y re probablemente no existieron, en esa época al me-
nos, en la realidad organogrifica. Cuando se habla de ellas es en el sentido “yma-
ginario” que dice Bermudo, o sea, bajo un transporte implicito. La cuerda grave
de mi en las guitarras actuales (sonido 41 escrito de la cuarta octava) solamente
aparece afiadido a la guitarra de cinco cuerdas (seis, con ella} a fines del siglo xvi,
y por ello la guitarra tiende desde entonces a aumentar su volumen. Pero en esta
época la factura de las cuerdas habia progresado mucho respecto de las del xvi. En
este momento, que es el de los vihuelistas, las cuerdas graves presentaban dos pro-
blemas: 19, la necesidad de una gran longitud para emitir su sonido fundamental
(esto obligd a construir instrumentos de exagerada longitud de cuello como el
chitarrone y la tiorba); 2% la entonacién débil e imprecisa de estas cuerdas si se las
subdividia con los dedos sobre €l tasto**. Por tal causa no resultaba factible incluirlas
dentro de él, junto con las otras, sino que se las colocaba fuera, en los instrumentos
mencionados, a fin de que sonasen “al aire”. De otro modo no podria explicarse
por qué habia en el siglo xvir instrumentos de ese tipo que constaban de seis cuerdas
sobre el mango o cuello y un nimero variable de cuerdas al aire, ordenadas diaténi-
camente, lo que indica que no habria dado resultado tocar su escala en una sola
cuerda grave sobre el tasto, como las demis (cf. Micuer Brener, Notes sur I'his-

* Las claves que fijan exactamente la tesitura del tono en que la obra estd escrita, como
cuando Narvéez dice “primer tono por GE sol re ut”. Lo que Pujol hace es transcribir rigurosa-
mente el cifrado que hace aparecer las piezas como si en efecto se tratase de vihuelas por sol, Ia, fa
sostenido, mi y re. La misica s¢ verd asi siempre escrita en su estado original respecto a tonalidad.
Asi entiendo el pasaje “esta condicién devuelve la tesitura de la notacién cifrada, a la de su notacién
de origen” (pig. 29).

** F] doblaje de las cuerdas se hacla, desde Amat, de esta manera: prima, simple (o doble, a vo-
luntad, en Mersenne); segundas y terceras, al unisono; cuartas y quintas, a la octava. Pero se ve en
Mersenne (Libro 11, Proposicién xrv, pdg. 96} que la cuerda que dobla a la octava lo hace a la octava
aguda de la propia al instrumento. En el siglo xvin se hallan dobladas todas ellas al unisono y por esta
época se suprimen las dobles, quedando solamente las cuerdas simples.
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toire du luth en France, Torino, 1899, pig. 43). Realmente tenemos hoy muy poca
informacién sobre las posibilidades de las cuerdas en la historia de los instrumentos
de esta indole. Ahora bien, la cuerda es el primero v principal agente sonoro en el
instrumento. En gran parte, las variaciones en la forma de éste, a través de la histo-
ria, han debido resultar de las necesidades implicadas por las cuerdas. Al descono-
cerlas, puede decirse que desconoceremos siempre esas razones, 0 sea que la historia
organografica serd siempre deficiente en este sector instrumental.

Resumiendo:

1. En el siglo xvi no habia una entonacién fija que correspondiese siempre al
mismo signo escrito.

2. La afinacién de las cuerdas de un instrumento como la vihuela podia des-
cender hasta tres semitonos en los graves y subir dos semitonos en los agudos.

3. Este procedimiento no era practico porque ponia en peligro la cuerda aguda
y quitaba sonoridad a las graves. (Estos percances tan habituales se leen, por ejem-
plo, en la Dorotea, pags. 17, 132, 173, 258).

4. Se consideraba preferible una afinacién constante, acomodada, si era me-
nester, a la voz humana, o al acuerdo con otro instrumento.

5. La afinacién adoptada correspondia a dos clases de temple, por sol-do-fa-la-
re-sol o por la-re-sol-si-mi-la.

6. Estos dos temples correspondian a dos tamafios de instrumentos, poco dife-
rentes entre si; mas pequefio el més agudo.

7. De ambos tamafios y temples, el generalizado era el de sol (mds tarde se
generalizd el de le para la guitarra; todavia el de sol seguia practicindose en Ale-

mania en el siglo xvi).
8. La vihuela por sol bastaba para todos los casos de musicas escritas no im-

porta por qué tonos. :

9. Para ello bastaba imaginarse que la nota de partida para el temple reque-
rido correspondia al sol grave del instrumento.

10. Solidariamente, era menester cambiar ¢l cifrado para que los intervalos
correspondientes al temple por sol correspondiesen a los del nuevo temple imaginado.

11. La mdsica y su instrumento no cambiaban nada por eso, aquélla en su
escritura, ésta en la afinacién de sus cuerdas.

12. Pero el sonido real de la masica quedaba transportado respecto del es-
crito en la diferencia del grave al agudo que existiese entre el sol fundamental y el
temple imaginado. (Ejemplo: temple por mi: el mi escrito suena como sol; la mu-
sica sonarfa, pues, una tercera menor més alta que lo escrito; temple por la: el la
suena sol; la musica sonard una segunda mis baja que lo escrito).

El mejor sistema para comprender con claridad este proceso consiste en pen-
sar que una vihuela procede igual que "in piano en el caso de transportacién, En
el piano se finge una clave; en la vihuela se imaging un templado.

N. B. El lector quizd haya observado que he procurado distinguir, siempre
que ha sido posible, entre los vocablos ¢finacién y temple. Afinar supone ajustar
un sonido a determinado diapasén-modelo; templar vale simplemente por disponer
las cuerdas de un instrumento de manera que guarden entre si los intervalos reque-
ridos por su técnica de juego. Obsérvese que Cervantes parece distinguir bastante
bien ambos vocablos. En la comedia del Rufidn viudo se dice templar las guitarras.
En el Quijote, afinar el arpa, porque como las arpas tiencn las cuerdas en progre-
sién diaténica, no se templan, como las violas, vihuelas o guitarras, vy asi se dice
también de los instrumentos de tecla, que se afinan, pero no se templan. Lope,
en la Dorotea, mantiene la misma distincion, refiriéndose también a la guitarra y al
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1. Vihuela italiana (violaviuola) de Philothea Achillini (1466-1538). Tiene siete érdenes de cuerdas y once trastes.—2. Vihuela

espaiiola de Luis Mildn (1536). Seis cuerdas y diez trastes.—3. Vihuela espaiiola de Bermudo (1549). Siete cuerdas y diez

trastes—4. Guitarra francesa antigua (guiterre) de Mersenne (1636). Cuatro érdenes de cuerdas, tres dobladas y una sencilla,

con ocho trastes—5. Guitarra posterior de Mersenne (1636). (Guiterre 4 cinq rangs dont on vse maintenant). Cinco 6rdenes
y ocho trastes.

Aunquc los cinco instrumentos se presentan en el grabado de igual tamafio, no debe deducirse que todos ellos tuvieran
exactamente las mismas dimensiones. ¥istas variaban frecuentemente, en poco mds o menos; pero puede comprenderse cuédl seria
¢l tamafio aproximado, porque tanto en la vibuela italiana como en la espafiola s¢ han conservado, en scndos dibujos, las manos

del taiiedor.
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arpa. En el Arcipreste se encuentra: “fasta que ¢l salterio afines”, lo cual estaria
dicho con precisién, pero probablemente lo que se quiere decir alli es otra cosa.
Pudiera ser que al escribir Cervantes en la Galatea “templada lira”, con referencia
a la que tafle Caliope, y, antes, un pastor, aclarase la clase de instrumento al que alu-
de. Por una parte es posible que esta lira no quiera ser sino la clasica de la antigiiedad
helénica; pero, desde los ultimos afios del siglo xv, se extendié por Italia, principal-
mente, una familia de instrumentos, intermediaria entre las viejas violas v el naciente
violin, que se denominaban “lira da braccio” (por el tépico de la “lira de Apolo”,
Gue nada tenfa que ver con ésta) y en los de dngeles que parecen preferirlas a las
violas; en primer lugar porque eran instrumentos de moda; después, porque eran
muy bomnitos, con su forma barroca ya, llena de curvas y arabescos. Recuérdese el
fresco de Rafael en el Vaticano, que representa el Parnaso, y la estatua de Apolo
por Francavilla (Pietro Francavilla, o Francheville, 1553-1615), en el Metropoli-
tan Museum de Nueva York. De haber empleado Cervantes con rigor ambos voca-
blos, la lira clasica habria aparecido como “afinada lira” v la renacentista como
“templada lira”, que es como lo dice, probablemente sin intencién de especial
puntualidad. Montemayor no conoce ni unas ni otras; en cambio, dice “témplar
el rabel”. Al mencionar Cerone la “lira de siete cuerdas” o “lira moderna”, ins-
trumento que se toca “‘con arquillo”, describe “‘e] modo de templarla” (a comienzos
del xvu). Véanse flustraciones de Luca Penni, 1550, Rafael, 1511, Dosso Dossi,

1515, en Kmsxky, ob. cit., pags. 112 y 143,

xx Dice Ronsard:
Ma guiterre, je te chante,

Par qui seule je degoy
Et jenchante
Les amours que je regoy
y también:
Suis-je esveillé, 1.» guiterre je touche.

Cf. ApoLpugE Boscuor, Chez les musiciens, Paris, 1924, segunda serie, pags. 246

y sigs.
Ronsard no estuvo en esos momentos mucho mejor inspirado que el anénimo

autor que hace hablar a la guitarra, dirigiéndose al lector, en el tratado de Amat, en
un soneto en que se lee:

Yo soy acuella que todo lo canto.
Soy Reyna de los tonos, delicada
Verss que soy galama, guarda, gufa
graciosa, gala, gracia, gallardia
gustosa, general, grata guitarra,

xxt La obra de Colonna contiene composiciones en el género espafiol (passa-
cdlli, follie, etc.) y en estilo italiano (passimezi, gagliardi, correnti e arie diverse).
Miryana, La musique en Espagne, en Encyclopédie du Conservatoire de Paris,

vol. 1v, pag. 2095.
xxn MItyanNa, ob. cit., pig. 2095.

xxr La inseguridad en el diapasén de la guitarra de Amat desaparece en la
de Sanz, quien dice (Documentos. .., vol. 11): “La guitarra se debe ajustar con el
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4rgano de esta suerte. Las terceras en vazio en el Gesolreut. . . Si resulta muy alto G
en la segunda rava se transporta a la cuarta baxa y entonces G pasa a la cuarta”*,
Las danzas que Sanz ilustra en las ldminas de su tratado son las siguientes: Lisro
PRIMERO, [dmina primera: Laberinto Ingenioso para multiplicar cualquiera sén
en otros doze, con quantas diferencias quisieren. Ldmina 2: otro laberinto de las
falsas y puntos mas extrafios y dificiles que tiene la guitarra. Ldmina 3: todos los
sones de rasgueado espafioles para los que empiezan (gallardas con otros dances
espafioles para los que empiecan a tafier rasgucado y aprenden a dangar: villano,
dance de las hachas, jacaras, jicara de la corte, passacalle, pasacalles, otros passa-
calles, idem, espaifioleta, folias, pavana, rugero, las paradetas). Ldmina 4: el Gran
Dugque; el bayle de Mantua, zarabandas francesas y otros sones extranjeros también
de rasgueado (Granduque de Florencia con otras sonadas estranjeras para los que
son curipsos, otro ducal, baile de Mantua, saltarén, zarabanda francesa, otra zara-
banda francesa, la tarantela). Ldmina 5: todos los sones de punteado muy faciles
para los que empiegan a puntear (gallarda, mariona, villano, dance de las hachas,
espafioleta, pavana, torneo, batalla). Ldmina 6: unos passacalles por la D, con
muchas diferencias para soltar las manos. Ldmina 7: diez y seis diferencias sobre
la xdcara y algunas dellas con estilo de campanelas. Ldmina 8: quince diferencias
sobre el canario. Ldmina 9: un preludio y fantasia por la O, con mucha variedad
de falsas y una sesquidltera para los que son muy diestros. Ldmina 10: una ale-
manda Ja serenisima por el mismo punto y una giga que tiene el aire inglés (tam-
bién una zarabanda francesa). Ldamina 11: otro preludio o capricho arpeado por la
cruz con estilo nuevo y otra sesquidltera de mucho arte. Ldmina 12: la alemanda
preciosa, con campanela y cortiente por el mismo tono (también una zarabanda
francesa). Ldmina 13: ejemplos para acompafiar en la guitarra y demés instrumen-
tos. Ldmina 14: una voz en musica y bajo de ella las cifras. Ldmina 15: pasajes
del bajo sobre el primer tono para el uso y practica de acompafiar con las reglas
pasadas. Ldmina 16: fuga primera por primer tono al ayre espafiol (con indicacién
de fuerte y suave, al terminar; Sanz afiade: “Al que gustare de falsas ponga cui-
dado en estos cromsticos”); fuga segunda, al ayre de jiga; zarabanda francesa.
Ldminag 17: passacalles por la E. Ldmina 18: passacalles por la cruz con varios
pasajes, campanelas y cromaticos con las ocho dltimas diferencias. (LIBRO PRIMERO:
Gaspar Sanz INVENIT, Cesaraugusta sexta die Decembris anno 1674).

Lisro 11, Ldminas 1 y 2: manos que representan las posiciones. Ldmina 3:
gallardas, las hachas, la buelta, folias (esta glosa toda se corre). Ldmina 4: rujero,
paradetas, matachin, zarabanda, jacaras, chacona. Ldmina 5: espafoletas, espafoletas
por otro punto; pasacalles. Lamina 6: canarios, villanos. Ldmina 7: Marionas. Ldmina

* Parece que hay que entender esto asf:

Guitarra normal: S 4 3 2 1
la rc sol si mi

Si el sol del érgano (en segunda linea) resultase de un diapasén demasiado alto para el sol de la
tercera cuerda de la guitarra (posiblemente varios semitonos més alto que éste. Véase la nota al pie de
la nédm. 19) (prescindiendo del hecho probablemente ignorado por los guitarristas de esa época de que
cn realidad las cuerdas de la guitarra suenan una octava més grave que la nota escrita) se corre todo
el templado a la posicién de la cuerda inferior (la cvarta por debajo del sol). La guitarra quedard asi:

5 4 3 21
re sol si mila
o, si se quiere: re sol do mi la,
a fin de conservar las relaciones interiores del temple.
En rigor, la guitarra queda transportada de ese modo a la cuarta alta y la afinacién del sol
(abora en cuarta cuerda) factible con la del é6rgano.
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8: mari¢apalos. Ldmina 9: granduque, otro, passacalles. Ldmina 10: pavanas por la D,
con partida al aire espafiol, una giga inglesa y bailete francés. Ldmina 11: passa-
calles por la O. Ldmina 12: de clarines y trompctas diversas llamadas y conciertos
a dos clarines con canciones muy curiosas de naciones extranjeras. En Zaragoza,
1675. La Cavalleria de Napoles con dos clarines, canciones (sin letra), La Garzo-
na, La Coquina francesa, Lantururti, La esfachata de Napoles, la Mifiona de Cata-
lufia, La Minina de Portugal. Dos trompetas de la reyna de Suecia, Clarin de los
mosqueteros del rey de Francia. Las siete laminas del LiBro 11 contienen exclu-
sivamente pasacalles en diferentes posiciones. En la sexta se indica: grave, mis
grave, alegre, fuerte, suave, y en la octava: “Estos muy a espacio. Passaje fuerte
suave fin suave” (faltan las ldminas 9 y 10 en el cjemplar que hemos tenido a la
vista en la Biblioteca de la Hispanic Society de Nueva York). “Tafier de martinete”
es tocar sin ligar (1, pdg. 11). En cuanto a las proporciones: “‘Si la cifra tiene la C
al principio dale el compas y tiempo que lleva la gallarda, y si acaso tiene al prin-
cipio un 3 grande, dale a aquella cifra el compds y tiempo de la espafioleta; y pues
todos los aires se reducen a estos dos tiempos, dexando la distincién de la propor-
cién, o compis mayor, o menor, bastan estos dos ejemplos” (pdg. 11). El rasgueado
se sefiala con letras en el cifrado de Sanz y ¢l punteado con nimeros. En el capi-
tulo de las cadencias, Sanz menciona a Francisco Corbeta, Juan Bautista Granada
(sus escalas las tiene por confusién y no por doctrina), y, como buenos organistas,
a Horacio Veneboli, maestro de Roma, y a Pedro Ciano, de Venecia. Para las liga-
duras pone como modelo a Lelio Colista y para las sincopas a Christoval Carisani,
organista de la Capilla Real de Nipoles, al que llama su maestro. Finalmente se
refiere a las “Sonadas y Conciertos de biolines que vienen de Italia”, de los que
dice que “tenian dos o tres sostenidos... o dos bemoles”. (Fs raro que no los
hubiese con tres bemoles, es decir, en el tono de Mi bemol. Parece que al men-
cionar esos tonos lo hace como novedad, sin quiera decirse que no los hubicra
en Sol y Fa mayores). El Lisro 111, que contiene diez ldminas, carece de texto, al
menos en el ejemplar mencionado.

xxrv De todas maneras, parece que no se ha hecho un estudio comparativo de
estas danzas, tal como se las encuentra en los tratadistas espafioles y en diversos
manuscritos que se conservan en la Biblioteca Nacional de Madrid. Un Catilogo
de estos manuscritos, hecho por los sefiores Anglés y Subird, ha sido publicado en
Barcelona, en 1946, por el Instituto Espafiol de Musicologia. Algunos manuscritos
son para 6rgano, y no es facil que sean ellos los que den la solucién; pero hay tam-
bién alguno para vihuela ordinaria, que se dice que es del siglo xvii, y cuya compa-
racién con los tratados de los guitarristas conocidos podria ser interesante. El ms.
ntm. 141, para 6rgano, contiene, cntre otras piezas, jdcara, pasacalle, batalla, za-
rabanda francesa, gallarda, minués y tocatas, a mas de alguna fuga; una pieza
titulada He (?), bailetes y unas Differenzias sobre la gayta. Fué recopilado por el
fraile Antonio Martin y Coll, discipulo de Andrés Lorente.

El ms. 143, an6nimo, contiene zarabanda, marizdpalos, pavana, chacona, fo-
lias, granduque, espafioleta, canciones comunes y otras piezas, entre ellas un Tono
indefinible. Es copia de 1708. El ms. 144, del afio siguiente, contiene tres Tocatas
alegres de Coreli, con el bajo cifrado; Otras tocatas alegres para violin y 6rgano,
Zarabanda. Otras zarabandas, alemanda, danza del hacha, corrent, nueve minue-
tes, un Baile di dame, folias, chacona, las vacas, canarios, pasacalles, matassins, gui-
gue (interesa la ortograffa francesa de cstos nombres), Entrada de Bretons, obra de
Pensier, arie, bdllet, Jaboste de Ardel, Ménica forzada, chinfonia, la marche de Gau-
tier, y piezas de cardcter espafiol, con veintinueve minuetes al violin. La referencia
del catilogo dice: Milsica espafiola para érgano; no sabemos si las que dicen ser
para violin estardn transcritas para ese instrumento.
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El ms. ndm. 161 se titula: Libro de//misica de clavicimbdlo//del Sr. D.
Francisco pe Trjapa, 1721. Contiene minuetos, tonadilla de Navidad, co_tlll(’)n,
canario (con segunda parte), cancién inglesa, fabordén con tres dx{er_encxas, la
Lombarda, El saxado, o Bella Lis por otro nombre, alemanda de Corelli (con se-
gunda y tercera partes), aria de Corclli, glosas, Courapte, la’s Gitanillas, fantasmas.
pavana, solfeo, espafioleta, mari¢apalos, paraletas, Boria, folias graves, Amable.

Una variacién en bolero aparece en el ms. nam. 162 de mﬁspa para clave
copiado, o redactado (no se indica) por Félix Maximo Lépez, organista de la Rea}
Capilla, a fines del siglo xvin, con varias sonatas y un capricho. Otro ms., anéni-
mo, de principios del mismo siglo (nim. 163), contiene minués, pasapié, contra-
danzas, vaile inglés, allemanda, tirana del sacristin, fandango, tarantela, fandango
de Cadiz, guaracha, La Flor, varias tiranas, trozos con canto. El baile titulado fan-
dango aparece, acaso, por esta época, pues en otro manuscrito que esta fechado
en 1705 encontramos fandangos por rasgueado y punteado, a mis de un fandango
indiano. Ha sido repetido por muchos autores que el fandango es danza procedente
de la Nueva Espafia, aun cuando no se haya podido encontrar rastro de ella en
Meéxico. Lo que se suele decir del fandango es copia de lo que Estébanez Calderén
escribe en sus Escenas andaluzas, 1847. En la escena titulada EI bolero, lo califica
de “antiguo fandango”, qontemporineo de polos y tiranas, dice, “y demas bailes de
su tiempo”. De la tirana dice que era en su tiempo la antigua zarabanda (“antigua
danza morisca”, afiade) al paso que el ole habria rcemplazado a la jacarandina;
pero “la tonada de la zarabanda se tafie y canta pura y primitivamente en muchas
partes de Espafia”, y en cuanto a la chacona dice que pervive en un paso del bolero.
Ni éste ni el fandango aparecen todavia mencionados por los tratadistas del xvii,
como Juan Esquivel Navarro, cuvo tratadito, el mas importante de su tiempo para
las danzas que entonces se acostumbraban, se imprimi6 en Sevilla el afio de 1642,
y al cual siguié el de Pablo Minguet e Irol, impreso en Madrid en 1737. Es curioso
saber que la Bolerologia de don Juan Jacinto Rodriguez Calderén se imprimi6
en Filadelfia, en el afio de 1807, por Zacarfas Poulson. El fandanguillo de Cidiz
aparece, segiin Estébanez, por el tiempo en quc se danza en Madrid el zorongo
“y otras cien combinaciones del movimiento perpetuo”, en contraposicién con la
gallarda, el bran de Inglaterra, la pavana, el Haya “v otras danzas antiguas espa-
fiolas [que] fundaban sélo su vistosidad y realce en la primera soltura y batir de los
pies vy en el aire y galania del pasear de la persona” (es decir, como ‘“danzas bajas”
que eran). Las atribuciones que hace Estébanez respecto al origen de algunas
danzas como el fandango, se basan solamente en referencias de geuntes viejas cono-
cidas suyas, cuya autoridad nunca pone en tela de juicio, y que da por buenas
debido a la carencia de documentos sobre este tema. Cabe afiadir que, a pesar de la
supuesta antigiiedad del fandango, no lo conoce Covarrubias en 1611, y ya hemos
visto que no lo mencionan los tratadistas de guitarra y otros instrumentos del si-
glo xvir. Vale la pena anotar, respecto a los supuestos origenes de esta danza, que,
seghin referencias de Arcadio Zentella Jr., poeta de Tabasco, en el sureste de México
existe el vocablo “juandango”, con otros que no han pasado al castellano.

De la seriedad de El Solitario como informador, puede dar idea su escena ti-
tulada EI asombro de los anddluces, o Manolito Gdzquez, el sevillano, que no es sino
un trasunto de las famosas mentiras del Barén de Miinchausen, trasladadas sin
escripulos al espafiol por don Serafin, quien probablemente las escuché de labios
de Cecilia Bohl de Faber, quien a su vez seguramente las oyé en su juventud,
en Alemania, La version original de estos famosos cmbustes aparecié primero en
inglés, aunque su redactor fuese un emigrado alemdn en Londres, Rudolph Eric
Raspe, 1737-1794. Los Travels and surprising adventures of baron Miinchausen
se imprimieron en aquella capital en 1785. En 1800 aparecié la segunda edicién
inglesa, y en ese mismo afio apareci6 en Alemania una traduccién hecha por Biirger.
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Al mismo tiempo que €l fandango indiano aparece por primera vez, que sepa-
mos, la danza, después tan extendida, titulada la jota (y la jotta), en los mss. nim.
168, andénimo de Mdsica para arpa, en cifra, y ndm. 171, también anénimo, Libro
de diferentes cifras de guitarra escogidas de los mejores autores. Este manuscrito
estd fechado en el afio de 1705. Sobre la-jota se han escrito infinidad de disparates,
que no tuvo inconveniente en recoger el propio Navarro Ledesma en su novela
biogrifica, que no biograffa, sobre Cervantes, a quien presenta en Argel escuchando
“la antiquisima jota de Aben Jot” (cap. xx). Navarro Ledesma hasta transcribe su
misica, que es una invencién del zarzuelista Chapi para su obra La brujg, en don-
de, para presentar la supuesta copla en modo menor, combina a su gusto la grana-
dina con la sole4, todo lo cual admite buenamente Manuel Manrique de Lara, sabio
de aquellos tiempos y panegirista oficial del inspirado zarzuelista. Don Julidn Ri-
bera y Tarragd, otro sabio oficial coetdneo de aquéllos, llega a encontrar anteceden-
tes de la jota en Alfonso el Sabio, en los trovadores y troveros y aun en los minne-
singer, segin se lec en su estudio sobre La misica de la jota aragonesa, Madrid,
1928. Ribera menciona el ms. nitm. 168, antes aludido, aun cuando por error
material lo mencione como nim. 816, en lo cual le han seguido otros folkloristas.
Cotarelo, en su Historia de la zarzuela, o sea el drama lirico en Espaiia, desde su
origen a fines del siglo xix, Madrid, 1934, vol. I, cap. 1x, desmiente 1a idea de
Ribera de que ese ms. date de fines del siglo xvir o comienzos del xvir; pero Ribera
se cura en salud apelando al juicio del archivero don Pedro Longis, segtin el cual el
citado ms., procedente de Avila, es de la fecha que se dice. Ahora bien, si la fecha
de 1705 que lleva el otro ms., el ntm. 171, es realmente ésa, no resulta desacertado
decir que el baile de la jota era conocido en el siglo xvii, aunque lo fuera ya muy
avanzada la centuria. El hecho de que en una de las planchas del tratado de Min-
guet e Irol se mencione la palabra jota, lo que no sucede en el texto, hace sospechar
si el vocablo no se refiere al alfabeto de cifras para la guitarra. La letra | se emplea
como i en la cifra del siglo xvu. Para aclarar la cuestién es indispensable tener a la
vista los documentos originales y, en seguida, proceder a descifrarlos. Puede ser
de interés el hecho siguiente: el Quadernillo curioso, 1v en PEprRO MINGUET E
IroL, Arte de danzar a la francesa, Madrid, 1758, incluye varias “contradanzas nue-
vas y alegres, dedicadas a las cinco letras vocales A, E, J, O, U. La tercera de ellas
es una ‘“‘contradanza de la |7, en 3/, (La obra mencionada de Cotarelo es inte-
resante también para lo que se refiere al fandango, el bolero v otras danzas de esta
época. Respecto a las del siglo xvir-ya nos referimos antes al estudio que sirve de
introduccién a su Coleccién de entremeses, etc.).

Junto con la jota coexisten en el ms. ndm. 168 (catalogado simplemente como
Anénimo: musica para arpa, 42 folios, ms. xvi), tonadas, diferencias de folfas y
de marizdpalos, minuete, San Juan de Lima con sus diferencias, La gaita francesa,
pasacalles, paradetas, siguidillas. Los aficionados a hablar del cante jondo han in-
sistido mucho en que la siguiriya gitana es cosa distinta de las seguidillas corrientes
que en Andalucia han engendrado variedades como las seguidillas sevillanas, sevi-
llanas, seguidillas boleras o boleros, etc. En otros manuscritos de la misma proce-
dencia se habla de siguidillas manchegas. Hay ademas una cancién flamenca acla
rinada y una lamentacién de la reina de Hungria.

En el ms. 171 la jota alterna con el ya mencionado fandango indiano, jicaras,
pasacalles, bailete de la reina- de Polonia, giga (del bailete), brado (por brando),
alemana y alemanda, zarabanda francesa, matachines, corrente airosa, zarabanda,
paracumbé, canarios, beleri, gallarda de tornco, marsellas, espafioletas, villano,
cauallero (importaria mucho conocer la musica de esta danza por si tiene relacién
con el tema variado por Cabezén, cuyo origen, asi como el romance original, se
desconocen; cuando menos hay la duda de si el citado por Lope no es invenci6n
suya), gallarda, folias, marionas, gayta, zarambeque, jacara de la costa, danza del



FAMILIA DE LAS FLAUTAS

S0ouyE. Syrinx, siringa. Flauta de Pan. Schnabel flote. Panfeife.
Ar. sabbaba; esp. axabeba, ajabeba.

lat. flatus (?) ‘soplo’ alto al. medio, siglo x1u pheif ‘tubo’
lat. fistula pfiffen i
lat. vulg. flauta pfeiff
esp. flauta pfeife
it. flauto alto al. medio pfife
ant. fr. flaiite floite ffife
flaute J
flite ing. fife ing. pipe; cf.  lat. pipa
flate douce vioite fr. fifa
floite fr. fifre
flgte it. fiffaro
it. pitfero
fliitet
ant. fr. flageol i csp. pifaro
fr. flageolet csp. pifano
alem. vulg. flaschenett flstlein
flautin
——> doucinel flauto piccolo
dougaine
dugaine
dulzaina
(dalzimir, al-zamr?)2
NOTAS

1 Estos instrumentos pertenecen a la familia del 6boe, por su cana doble. Los registros del
¢1gano llamados dolcian, dolcina, dulzian, eran asimismo del tipo Oboe-fagot. En la regién de Sala-
manca pervive la dulzaina como instrumento de cafia doble (Ledesma) y en las provincias del Levante
espafiol como donsaina, del mismo tipo.

2 Segin Farmer, Historical facts for the Arabian musical influence, London, s. a., pig. 142.
La procedencia del zamr 4rabe (6boe) podria ser una explicacién.

8 La gaita de pellejo (tibia utricularis), en tiempos trovadorescos, era el instrumento que tocaba el
“gaite de la tor”, el guardian de la mas alta torre, segun puede verse en la miniatura de la Crénica
troyana (1350), reproducida en MEeNEnDEZ Pipar, Poesia juglaresca y juglares, Madrid, 1924, pig. 70.

La gaita zamorana no tiene nada que ver con las gaitas de pellejo. Es un instrumento corto, de
doble cafia. Su nombre acaso es una adaptacién de los vocablos drabes gaida o ghaita con zamr (6boe).
De hecho, zamr, suena en el drabe actual de Marruecos como intermedio entre zamra y zdmora, con
o muy breve. La gaita zamorana continda usindose en la region burgalesa (Olmeda). La gaita pciia-
randina, en la regién de Salamanca (Ledesma), pertenece al tipo flauta.

4 Miryana, La musique en Espagne, pig. 2035.

5 Lasoroe, Essai sur la musique (1780).

La zampofia, instrumento rastico, pertenece al tipo 6boc. La mencionada por la sobrina de
don Quijote se hace cortando de arriba abajo la punta de una cafia ticrma, con lo cual se obtienen
los dos labios de la cafa doble, propia de Ja familia del éboe. La dcrivacién de chalumeau que
apunta Laborde parece por demis dudosa. Es posible que en it. zampogna influva también sampuglio
‘pequefio soplo’. Zampona (Castilla la Vieja, Leén) es derivacién de symphonia; cf. chifonia, prov.
phompogne.

Algunos autores estiman que el shalm, chalumeau, fué instrumento de caiia doble; cf. JEFFREY
PuLwer, OId English music, Londres, 1923. Como instrumentos derivados del tipo comun kala-
maia (Sachs), debi6 de haber semejanza en las denominaciones para los instrumentos de cafia
sencilla y de cafia doble; pero miés posible es que fuesen nombres genéricos, como pfeife, sackpfeife, etc.

N. Bessarasorr (Ancient European musical instruments. Boston, 1941) deriva el shawm
medieval alemdn del zamr 4rabe (pdg. 113). Puede observarse que, segin eso, todos los instrumentos
medievales habrian sido de doble caiia.

Lot escritores espafioles del siglo xvi como Montemayor y Gil Polo identifican la zampofia
con la flauta. En el Arcipreste, la zampofia se une a los albogues y caramillos. Véase AporLro Sa-
LazaRr, La misica en la sociedad curopea, México, 1944, vol. u, pigs. 187-190). La actual zampogna
calabrese es una gaita de pellejo.

6 Todavfa no se confundian en el s. x1v:
Ne fithelyn... ne giteme (LancrLanp, Vision of Piers Plowman, c. 1362)

ghisternez, rebeblez et rotez
et citoles meisinement (Les Echecs Amoureux, ¢, 1380)

FAMILIA DEL OBOE

AV\bg. Tibia, tibia utricularis (cornamnusa). Zamr (4rabe)

xohapaio (1)

ant. fr. chalemie
xalamia
challemel[le]
cennamella
ciaramella
charamia
charanita
chirimnia

4

caramniello churumbela
caramillo charamella
port. charamelinha

ar. s. xug-xiv ghaid4
ghaita (raita en 4r. mod.)
gaida
gaita zamorana (ghaita zamr)

shirmelle (?) véase xa)oapala (I1)

sacphife
sackpfeife

ant. ingl. baggpipe, siglo x1iv (Chaucer)
mod. ingl. bagpipe

cornemuse (muse, musette)
cornamusa

odrecillo, siglo xrv: francés odrecillo
(Arcipreste de Hita)

gaita (de gaite, guette, waite)3

wayght (ing. wayghte, wait, wayte)

FAMILIA DEL CLARINETE

xaiopoia (1I)

lat. calamellus
chaluineau
chalemie
chalamel
calamela
calumet

clarino
clarinetto
clarinette
clarionett
Klarinett
clarinete

chalumeau ou zampogne (?)05

ar. chalun (?)4
shawm
shalm
shalmie
shalnici
shirmelle (?)

GRUPOS DE LA CETRA Y LA cfroLa

Posiblemente, en su origen, dos instrumentos distintos, (cithara sive fidula, Gersexr, Script, 1, 271)6;
a) cetra-cedra: tafiido con los dedos, existe al parecer, en las miniaturas de las Cantigas (MS Esco-
rial j. b. 2, n® 13; con pua, la n? 14, derecha. Hic cum plectro cytharam tangit,
s. x. MS 1118 B. N. Paris); tipo instrumental del orden de la guitarra latina;
guiterna, guiterre en los paises del norte (gitter, luego gittern, getterne, en West’-
minster, 1306). Las caracteristicas de la gittern inglesa del Museo Briténico, de
comienzos del siglo xiv, parecen continuar hasta el xvi, segin se ve en Mersenne.

b) citola: tipo de rabércbec, tafiido con plectro. El rabé, como su gemelo, la gigue o giga,
se inclinard hacia el modo de juego con arco; ambos tipos se encuentran en Tas
Cantigas; el rabé es de menor tamafio que la citola, y ésta tiene un clavijero curvo
mientras que aquél lo tiene plano, doblado en 4ngulo recto con el mango; ambos
parecen haber sido de tamnafio mds pequefio que la cetra-cedra. (MS Escorial, ra-
beles en la miniatura n® 11; citolas en la n® 9, mis grande en la n® 15, derecha).

Rama de la cetra Rama de la citola

wddga, cithara viedel, fiedel, fythele, fidula, fitola
cetra cetola

cedra citole

cistre zitole

sister sitole

cisthre cistole

cittern

Apariciones mds frecuentcs

Hasta el siglo xrv

cythara (anglica, teuténica, barbérica) fr. citole (Conseils aux Jongleurs
cister, fr. sister? de Giraut de Calan-
cetera, it. cetra (Dante; citarista también son, 1210; Livre de Ia
en Dante). taille de Paris, 1292:
cedra, esp. siglo xu, cedreros cythol, sythole, sitole,
siglo xm (Libro de Alesandre, cythole)
Berceo, Alfonso X) it. citola, cetola

esp. cftola, siglo xux (Poema de
Fernin Gonzilez)

ing. citole: en 1306, Janyn le Ci-
toler (poco después,
Cyteler). En la Life of
Alexander, de Adam
Davie, y otras obras del
siglo xv: sytol, cythol,
citholis, cytole, sitole,

fr. ghisterne (Alain de Lille, m. 1202)

sytholle.
Siglos x1v-xv
cister citole
sister it. cetola
it. cetra esp. citola (Hita, Mena) (citolén}
fr. cithre ing. citholis (Poema Houlate, si-
glo xv)
ing. giterne {Chaucer) alto alemidn medio. zitole
” cistole
Siglo xv1
fr. sister ? fr. citole
ing. cyterne (1556) it. cetola
cittern, cithren, cittharne (1597) esp. citola
esp. citara (Encina) fr. cuitole
bajo alemén medio sitole
Siglo xvir
fr. cistre esp. cythara \
fr. cither citara Cerone
ing. cittern (1666) citola J
it. cetera
alem. cister
Siglo xvur

cittern (English guitar)
esp. citara (guitarra portuguesa)
alem. zither
alem. cither
fr. sistre
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hacha, chacona, fandango, encarramado (ha de ser el escarramdn cervantino);
todas estas danzas tocadas por rasgueado, y, entre las tocadas por punteado, muchas
del mismo nombre que las mencionadas y pavana, sombras, oboe, pie jibado, jica-
ras francesas, fustambeos, canarios tamborilados, guineos y algunas mdis o menos
de fantasia y de ocasién.

xxv Puede verse en H. Prunigres, Cavdlli et 'Opéra venitien au xvii siécle,
Paris, 1931, ldmina xvi.

1 “De alli a poco espacio, cesando los demds instrumentos, solos los cuatro
de Tirsi, Damén, Elicio y de Lauso se escucharon, los cuales llegdndose al sepul-
cro de Meliso, a los cuatro lados del sepulcro se pusieron: sefial por donde todos los
presentes entendieron que alguna cosa cantar querfan; y asi les prestaron un mara-
villoso v sosegado silencio, y luego el famoso Tirsi con levantada, triste y sonora
voz, ayud4ndole Elicio, Damén y Lauso, desta manera comenzb a cantar:

Tal cval es la ocasion de nuestro llanto.
No s6lo nuestro, mas de todo el suelo,
pastores, entonad el ftriste canto”.

(La Galatea, libro vi). Antes se lee: “Tirsi sacé su rabel, y hizo sefial a Damén
que lo mesmo hiciese, a quien acompafiaron luego Elicio y Lauso, y todos los
pastores que alli instrumentos tenian; y a poco espacio formaron una tan triste y
agradable milsica, que aunque regalaba los oidos, movia los corazones a dar sefiales
de tristeza, con lagrimas que los ojos derramaban”.

xxvio “Poco fué menester para ser Aurelio obedecido, porque luego Erastro tocd
su zampoiia, v Arsindo su rabel, al sén de los cuales instrumentos, dando todos la
mano a Elicio, €l comenzé a cantar desta manera:

Por lo imposible peleo,
y §i quiero retirarme,
ni paso ni senda veo”.
(La Galatea, )ibro vi)

xxvin “Krastro. .. rogd a Elicio que su rabel tocase, al sén del cual asi comen-
24 a cantar. .. luego, Elicio, movido del ejemplo de Erastro, le hizo que tocase su
zampofia, al sén de la cual este soneto dijo... En acabando Elicio, luego Damoén
al s6n de la mesma zampoiia de Erastro, desta manera comenzd a cantar... Acabé
Damén, y comenzé Tirsi al sér de los instrumentos de los tres pastores a cantar
este soneto...” (La Gadlatea, libro 11).

xxx “. .y de alli a poco al sén de la arpa y de una vihuela, con maravillosa
voz oyeron cantar este soneto” (La ilustre fregona). “Luego, al s6n de la arpa,
dictindolo el poeta su artifice, cantd el soneto un misico de los que no se hacen
de rogar, en voz acordada y suave” (La tia fingida). Policarpa, “la sin par en misica”,
canta en su lengua un soneto “al sén de una arpa que en las manos trata” (Persiles,
libro II, cap. ).

]untabase a esto la dulce armonia de los pintados pajarillos que por los
aires cruzaban (La Galatea, libro vi); “...calandrias y ruisefiores y a los otros
pintados pajarillos, que por entre estos érboles con su no aprendida y maravillosa
armonfa os van entreteniendo y regocijando” (id.); “... la suave armonfa de los
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dulces pajarillos” (id., libro 1); ““...ayuddndoles de entre las espesas ramas mil
suertes de pintados pajarillos, que con divina armonia parece que como a coros les
iban respondiendo” (id., libro 1r); “... la sabrosa armonia de las aves, que va
comenzaba con su dulce y concertado canto a saludar el venidero dia” (id., li-
bro v); “ el sén de los infinitos pajarillos, que con no aprendidas voces for-
mado. .." (Persiles, libro I, cap. xvi);

“Los dulces pequefinelos ruisefiores
con cantos no aprendidos le decfan
enamorados della, mil amores.
Los silgueros el canto repetian
y las diestras calandrias entonaban
la musica que todos componian”.
(Viaje del Parnaso, cap. vi).

xxxt Los instrumentos pastoriles, que son los de “los pastores de los libros”
conocidos de Cervantes, aparecen mencionados por ¢l en La Gdlatea, La casa de
los celos, El laberinto de amor, El ingenioso hidalgo don Quijote de la Mancha
v Los trabajos de Persiles y Sigismunda. El cuadro instrumental cervantino se com-
pleta con los instrumentos bélicos que aparecen principalmente en las comedias
y, algunos, en el Quijote, y los instrumentos de sala, de iglesia y populares, muchos
de los cuales se mencionan en las Novelas ejemplares. De todo ese repertorio se
traza un cuadro al final de este ensayo.

Los instrumentos pastoriles son de cuerdas, tafiidas con arco o con los dedos;
de aliento, exclusivamente los de madera, pues Jos de metal pertenecen al grupo
bélico. En este grupo, sin embargo, figuran los pifanos o pifaros, que son los ins-
trumentos mas agudos de la familia de las flautas. Los de percusién, como popu-
lares, tienen gran empleo en las obras de cardcter pastoril, asi como en las No-
velas.

Los instrumentos de cuerdas, bien los tafiidos con arco, como el rabel, bien
los pulsados con los dedos, como el arpa, el salterio, la vihuela y la guitarra, no
necesitan mayores comentarios. Se hard mencion aparte de la lira. De algunas
particularidades relativas a los instrumcuntos de percusién, como dice don Quijote
que son los albogues, a manera de chapas, se habla en lugar oportuno. Interesa
ahora agrupar los instrumentos de viento-madera para aclarar la confusién corriente
que existe entre ellos por cambio de denominaciones y asimilaciones a instrumentos
de otros tipos, como la gaita zamorana, que nada tiene que ver con la afieja fami-
lia de gaitas de pellejo.

Los instrumentos de viento-madera son de dos clases: a) de embocadura abier-
ta, y b) de boquilla provista de cafias. Estas pueden ser de dos maneras, a saber:
una sola cana, de dondc sale la familia de los instrumentos hov conocidos como
clarinetes; o de dos cafias, que dan origen a los instrumentos de la familia hoy lla-
mada 6boes. Ambos nombres son recientes. El clarinete, asi illamado por analo-
gia con el clarin de metal, desciende de los chalumeau, calumet. Dos de sus
registros conservan esos nombres: chalumeau o calumet, para ¢l registro grave, v
clarin para el registro agudo. El 6boe desciende del haultbois francés (o sea, ins-
trumento alto de madera: agudo entre los de su clase), denominacién que entra
en Espafia en los primeros afios del siglo xvi o quizd poco antes (en 1502 salen a
recibir con el nombre de haulbois a Felipe €l Hermoso a su entrada en Zaragoza)
para ir sustituyendo al nombre tradicional de chirimias. Las dos ramas instrumen-
tales parecen descender del vocablo griego xdhapog, cilamo (rodapatdng v xohd-
uavkos son el aulos de cafia y el que lo toca; xalapoyripog es ¢l que talla las
cafias para convertirlas en flautas); xalapaia, segin Curt Sachs, habria engen-
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drado la xalamia (xelamia) del rey don Juan de Aragén, en las dltimas décadas del
siglo xiv (documentos en PEbrELL, Organografia musical antigua espafiola, Barce-
lona, 1901, pégs. 67, 76, 77). La clasificacién no puede aspirar a una precisién
rigurosa por falta de suficientes pruebas documentales. (Cf. cuadros fuera de texto.)

xxxn Chistu < chistula (por fistula). Chistulari, el tocador de chistu, no es
sino el fistularius latino. El instrumento es el flageolet, o pito, especie popular me-
nor del género. “En Valencia gustan mucho las brujas de atabalillos y dulzainas y
cantan la jota; en la Mancha, tocan panderos y tiples; en Andalucia, sonajas y pan-
deretas; en Galicia, gaitas; en Portugal, guitarras, y en Zugarramurdi se huelgan
con la flauta de Goyburu v el tamborino de Juan Sansin”. (L. F. de MoraTin,
Notas al auto de fe celebrado en la ciudad de Logrofio, en los dias 6 y 7 de noviem-
bre de 1610) (Bibl. Aut. Esp., vol. 11, pig. 619). En el texto del auto, las brujas de
Zugarramurdi van “bailando y danzando al sén de tamborino y flauta que... le
tafifa uno que se llamaba Joanes de Goybury, “y a sén de tambor, que le tafiia
otro que se llamaba Juan de Sansin”.

xxxmt “Entre algunos musicélogos se sostuvo un tiempo la idea de que la poli-
fonia religiosa, en aquella época (siglo xvi), se ejecutaba siempre a cappella, sin la
cooperacién de los ministriles. Los documentos espafioles demuestran que éstos
tomaron parte activa en la ejecucién de la musica en la capilla real hasta 1572,
afio en que Felipe II, no sabemos por qué motivo, les prohibié el acceso a su
capilla”. HrciNio ANcrLES, La misica en la corte de Carlos V, Barcelona, 1944,
pag. 10.

swaav Teniente, por “sordo”, pag. 84 de los Bafios de Argel, edicién de Ma-
drid, 1921:

Don Frernaxpo:—Es sordo?
JuLio: —Un poco es teniente
de los oidos.

Ibid., pag. 49:

BayA:—;Tocas flauta o chirimia
o cantas con melodia?

Ibid., pig. 80, Don Fernando v Julio, vestidos de cautivos, traen “las guitarras
v el rabel” para acompafiar el romance que se canta en la pig. 85. Ambrosio, a
seguida, canta solo el villancico en zéjel:

Aunque pensiis que me alegro,
conmigo traigo el dolor,

xxxv “Cultivé Espinel con lustre la poesia v la misica, siendo en la una in-
ventor de las décimas que se llamaron por esto espinelas, e introduciendo en la
otra la quinta cuerda de la vihuela o guitarra afiadiéndola con esto gran perfeccién
para el bajo v acompafamiento muasico”. MARTIN FERNANDEZ DE INAVARRETE,
Vida de Miguel de Cervantes Saavedra, pig. 406, quien se remite a Lope de Vega,
La Dorotea, fol. 40. Lope no dice qué cuerda afiadié Espinel a la guitarra, sino
que dice, sinplemente:... “y destas nucuas dézimas o espinelas que se vsan;
perdéneselo Dios a Vicente Iispinel que nos truxo csta novedad y las cinco cuerdas
de la guitarra, con que va se van oluidando los instrumentos nobles, como las dan-
¢as antiguas”... (edicién de AmErico Castro, Madrid, s. a., pig. 45 y sig.).
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Vihuelas de cinco érdenes y vihuelas de cuatro drdenes, que dizen guitarra, en
Fuenllana, 1553; guitarra de cinco drdenes en Bermudo, 1549-1555. Segln éste
(cap. xxx1 del Libro II), “el notable musico Guzman” empleaba una vihuela de
siete 6rdenes con una cuerda afinada una cuarta mas alta que la prima. La vihuela
de siete 6rdenes de Bermudo se encierra dentro del 4mbito de la normal de a seis,
para evitar esa otra cuerda tan aguda. Admite, ademds, que la vihuela puede llevar
once o doce trastes, pero cree preferible diez, tanto para ese instrumento como para la
guitarra (cap. XxxvI).

xxxvi CoTARELO, Coleccién de entremeses, etc. Introduccidén, pig. ccrvir. En
las Comedias de Lope de Vega, parte vir (1617), considera “el polvillo” como
baile antiguo. Asi también en La Baltasara, impresa en 1652 y que fué puesta en
misica traducida al italiano por el cardenal Giulio Rospigliosi, después papa. La
4pera italiana con el titulo de La cémica del cielo, drama de miisica, se representd
en 1668 (los autores espafioles de La Baltasara fueron Vélez de Guevara, Coello y
Rojas). Seria interesante saber cémo Rospigliosi y su mdsico (cuyo nombre no
menciona Cotarelo) interpretaron el estribillo:

Pisaba yo el polvillo
atan menudillo;
pisaba yo el polvd
atin menudé.

Se le alude también en el entremés La escuela de danzar, de NAVARRETE Y RIBERA
(1640), de tal manera que el personaje interpelado no recoge la alusién y cree que
le ofrecen tabaco, lo cual interpreta Cotarelo en el sentido de que ya el baile
estaba perdiendo popularidad.

Henriguez URERA, La versificacién irregular, menciona la versién de Géngora
(letrilla de 1615):

Pisaré yo ¢l polvico
menudico,
pisaré yo el polv
y €l prado no.

Un baile titulado “Pasate acd, compadre”, publicado entre las comedias de
Lope en 1617, da esta version:

Pisaré yo el polvillo
menudillo, menudillo;
pisaré yo el polvé
atin menudé. ..

xxsvi Henriquez Urefia lo cita como “cantar viejo” de Los comendadores de
Cérdoba (ob. cit., pags. 85 y 135), considerindolo como “endecha”. Lo titula
de esa manera porque Lope de Vega fundé en ese cantar su drama Los comenda-
dores de Cérdoba (pég. 87) y menciona otras alusiones al cantar de Pedro de
Lerma, Francisco Delicado y Lope de Rueda. La versién musical que ofrece San-
chez de Robres en su coleccién titulada La milsica del pueblo (Madrid, 1869)
como romance tradicional, se hace sobre el estribillo y la glosa del cantar titulado
Sierra Bermeja, tercera estrofa, con otras distintas (HeEnriguez UReRa, pig. 86).
El titulo del romance o endecha debe de ser, naturalmente, Los comendadores de
Calatrava, que
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partieron de Sevilla

a hora menguada,

para la cibdad

de Cérdoba la llana...

Las glosas explican el sentido dramitico de la endecha, por lo cual parece que
el estribillo se menciona mal desde antiguo, a causa de haberse suprimido las sina-
lefas que se hacen en el canto. Este, verosimilmente, ha de ser:

Los comendadores,
por mi mal os vi;
yo [os] vi a vosotros,
vosotros [no] a mf.

Véase también MenENDEZ Peravo, Antologia, vol. x, pigs. 230 y 269-375.

xxxvin “Las bodas entre moriscos de Espafia, como antes en paises musulma-
nes, solian ser muy ruidosas. El tedlogo granadino Pedro Guerra nos cuenta los
festejos que seguian a la celebracién del matrimonio de moriscos: la novia era re-
cibida a los acordes de la misica, conducida a su aposento, precediéndole grande
cortejo de mujeres en medio del sonido de flautas, citaras y bandolas; algunas ve-
ces, sobre todo en calles y plazas, iban trompetas y atabales, y al llegar a casa, en la
intimidad, comenzaba el baile y se cantaban canciones moriscas. Ademds, los mo-
riscos continuaron celebrando sus zambras y leilas... Leila era el nombre que
daban los moriscos a sus fiestas o bailes nocturnos...” JuriAN RiBERA, La mulsica
de las cantigas, Madrid, 1922, pig. 76. El autor cita la Danza de la muerte, alguna
vez atribuida a Sem Tob, donde dice la muerte al alfaqui:

En Meca ni en layla y non estaredes
comiendo bufiuelos en alegria.. .

Don Pedro Cardona (RIBERA, pdg. 76) considera todo eso como “entretenimientos
bestiales en que con descompuesto bullicio y griteria suelen ir los mozos villanos
vocinglando por las calles”. “Recuerdo con gusto la gran impresién que me pro-
dujeron los gritos o lelilies de las mujeres el dia de nuestra entrada solemne en
Marrakesh o en ocasién de alguna festividad religiosa”. R. MirjanNa, En el Ma-
greb-El-Aksa (Viaje de la embajada espafiola a la corte del sultdin de Marruecos,
en el afio 1900), pag. 281. Cf. of, lu, oilulil en ruso; ei, eli, entre gitanos: alalds en
gallego; ai 1¢ leld! en portugués. Ai, le, li, le/marinheiro viva o re, en AUBREY BELL,
Portuguese literature, pag. 30.

xxxix Los salmos penitenciales son los Nos. 5, 31, 37, 50, 101, 129 y 142, a
los que hay que afiadir algunos mas de la Vulgata. Varios de ellos han inspirado
a los musicos por su dramatismo, especialmente el 129: De profundis y el 50:
Miserere. Estos deben de ser los que ocurren en la muerte del personaje cervantino.

xt 11, 4yl6.

xut 11, 44. Sobre templar y afinar, véase la N. B. al final de la anotacién xx.

No es que Cervantes haga una distincién técnica con eso. Véase el Quijote, 11,
46: “templéla (una vihuela) y habiendo recorrido los trastes de la vihuela, y
afindndola lo mejor que supo...” (pero templéla, en este caso, es probar c6mo se
hallaba de temple).



166 ADOLFO SALAZAR NRFE, 11

xt Lg gran sultana, La gitanilla, Pedro de Urdemalas. Sonajas entre los
“Instrumentos pastorales” en el Quijote, 11, 67.

xuur Lg gran sultana, jornada 1.

sy Sobre loquesco, Ropricuez Marin, ed. del Celoso extremeiio, Madrid,
1933; nota a la pag. 109: “.. .por lo comin lo loquesco es lo que hace al tono,
mientras que lo correntio se refiere al verso”. Se cantan romances a la loquesca en
esa novela (pag. 109) y se habla de verso correntio en Ll rufidn dichoso. De ambos
modos en La gran sultana, sin que siquicra sepamos bien lo que es loguesco.

xwv Libro de motes de damas y cabdlleros, intitulado el juego de mandar. Com-
puesto por don Luis MriLAn. Dirigido a las damas. Imprenta de Francisco Diaz,
romano, en la metropolitana ciudad de Valencia, en el afo de Mil y pxxxv. {Reim-
preso en la Coleccién de libros raros y curiosos, vol. vir, Madrid, 1874).

x1v1 11, 40. En La entretenida, tercera jornada:

Ocara:—De suerte voy, que pelearé con ciento
sin volver el pie atrds una seminima.

Los diccionarios toman “‘seminima’ en un sentido literal de menudencia.
xwvn Véase la nota xxx1. Instrumentos de la familia del éboe.

xwvm Lg gitanilla, pdg. 102 de la edicion de Rivadeneyra, Pedro de Urdema-
las, jornada primera.

xux Rinconete, pag. 142.

r  Georc Kinsky, A history of music in pictures, Leipzig, 1929, London,
1930-37, pag. 4, n. 2; Uno de tantos (F. A. BarsieRr1): Las castafiuelas. Estudio
jocoso dedicado a todos los boleros y danzantes; Madrid, 1878. Barbieri alude como
autoridad en la materia a Fray Juan FErRNANDEZ DE Rojas (bajo el seudénimo de
Francisco Agustin Florencio): Crotalogia o ciencia de las castafivelas, Madrid,
1792, folleto de mas de cien piginas. Nétese su clasificacién como ciencia... La
erudicién de ambos asciende hasta Virgilio:

Crispum sub crotalo docta movere latus

y a Propercio:
Nilotes tibicen erat, crotalistria Phyllis.

Los “raucos excutiens calamos™ de Virgilio, que se tafien en posicién de decibito,
no quieren decir, pese a Barbieri, que las castafiuelas o crétalos eran de cafia, sino
que son las “roncas flautas” (o instrumentos mds dsperos), conforme Cervantes
habla del “metal ronco”.

1t E] origen de los gitanos es materia muy discutida. Entre la abundante bi-
bliografia cabe mencionar a Marrin Brock, Mceurs et coutumes des Tziganes, Pa-
tis, Payot, 1936, y a C. J. Popp SErBOIANU, Les Tsiganes, Paris, Payot, s. f., esta
ultima obra por lo que se refiere a las cuestiones filolégicas que el habla de los
gitanos plantea. “L’Espagne a persecuté les tziganes des la fin du xve siécle”
(Brock, pig. 56). JorcE Borrow, en su pintoresco libro sobre Los zincali (los
gitanos espafioles), cree que pudicron entrar en Espafia poco después de 1417, en
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que ya se encontraban en Francia. (La traduccién espaiiola de Manuel Azafia esti
publicada en la coleccién La Nave, Madrid, 1932).

un Rodriguez Marin cita por mayor autoridad la escasa de César Oudin (en
el Trésor) v ¢l Vocabulario espaiiol e italiano de Franciosini. El autor espafiol
dice que la guimbarda o birimbao se denomina trompa gallega en algunas partes
de Espafia y pio poyo en Andalucia (notas al Celoso extremefio, pig. 137).

1 K] principio del instrumento sujeto a la boca, cuya cavidad hace de cuerpo
resonante, e¢s muy conocido en los pueblos de culturas no europeas. Los diferentes
estudios de Percival R. Kirby sobre varios pueblos del sur de Africa se resumen
en su obra The musical instrument of the native races of South Africa, London,
1934, Los pucblos precolombinos de América conocian también ese principio
instrumental y se encuentran hucllas del instrumento tipo o “arco musical” en los
llanos orientales de Colombia con el nombre de “timbirimba” (Jost Ienacio Es-
COBAR, Historia de la musica en Colombia, Bogotd, 1945). Sin mencién de nombre
se le encuentra descrito por Jesos CasriLro, La misica maya-quiché, Guatemala,
i94]1. En su estado de mayor perfeccion instrumental se encuentra muy difundido
por Europa. Cu. Mamrron, en su Catalogue descriptif et analytique du Musée
instrumental du Conservatoire Royal de Musique de Bruxelles, Gand, 5 vols,,
1893, lo cree de procedencia asidtica (vol. 1, pag. 13)}. Variedades originaras de
diversos paises, nums. 14, 1758 a 1761, 1944 y 45, 2110 y 2549 (veinte ejempla-
res). La guimbarda napolitana nim. 608 es de la misma clase que la nim. 14.
Véase M. HEymaN, La guimbarde, en RMus, 1923 (vol. 11, num. 6, pdg. 236).

wv Cancionero musical espafiol de los siglos xv y xvi, transcrito y comentado
por Francisco AsEnjo Barpierr, nam. 115: Juan Anchieta, a tres voces. Nota de
Asenjo Barbieri en la pag. 97.

v Lo tocante a la seguidilla como canto bastaria para llenar las péginas de
todo un ensayo, pero es materia muy bicn conocida y no es menester repetir aqui
lo que han dicho especialistas de la mayor competencia. El lector puede encontrar
amplias referencias en: HeNriQuEzZ URENA, La versificacidn irregular en la poesia
castellana, 2% ed., Madrid, 1933, cap. 11, b) Castilla. Las primeras seguidillas. Ori-
gen de la seguidilla: probablemente castellano. Formas de la seguidilla. La segui-
dilla en el Cancionero Herberay. Seguidilla y endecha. Cap. 1. La seguidilla:
comienzos de su evolucién. Las seguidillas del Cancionero musical. La seguidilla po-
pular q través del siglo xvi. Cap: 1v. a) El esplendor de la seguidilla. La seguidilla
regular.

La combinacién de voz, arpa y vihuela, que se menciona en el texto, pareceria
indicar que se tratara de vihuela de arco.

wvi El origen del vocablo titere en Espafia y el géhero de arte que los titeres
cjecutaban en los retablos ha quedado bien explicado en el ensayo de Amfrico
Casrtro, La pdlabra titere, en MLN, rvii, noviembre de 1942. “Titere es el fran-
cés titre, fr. ant. titele, lat. titulum, en el sentido especial de iglesia, monumento. . .
El nombre se generalizé, y fué aplicado al templo, al monumento, al castillo, como
dice Covarrubias, en que ocurrian las peripecias de los mufiecos, que debieron tener
cardcter religioso antes que profano... En suma, titere fué primero retablo de
mufiecos, luego el mufieco mismo. En medios aldeanos y rurales, fiteres vino a
significar cualquier diversién publica consistente en ejercicios de circo: volatines,
acrébatas, etc.” El ms. autégrafo de Avellaneda, nim. 1283 de la Biblioteca del
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Duque de Osuna, menciona una mogiganga cuyo titulo es el de Titeretier, cn el
siglo xv1. (véase Catdlogo abreviado de los manuscritos de la... por D. Jost Ma-
riA Rocamora, Madrid, 1882).

LVI
“Su oficio es maesecoral
y juego de pasapasa”.
(Quevepo: El tiempo).

Rodriguez Marin cita a Covarrubias en su nota a la pag. 282 (vol. vir) de Don
Quijote. Al juego de maestrecoral “diéronle este nombre porque los charlatanes
y embusteros que traen estos juegos se desnudan de capa y sayo, y quedan unas
jaquetas o almillas coloradas, que parecen troncos de coral” [?]. La alusién de Sancho
parece hacerse en el sentido de que su comida desaparecia como por arte de ma-
gia, pero la procedencia del vocablo (;maestro de coro?) queda sin explicacién.

wvir Los peregrinos mendicantes, flamencos y alemanes en su mayoria, “fran-
chotes” también, eran, en el siglo xv1 avanzado y acaso atin dentro del xviy, la per-
vivencia de aquellos otros que desde el descubrimiento de la supuesta tumba del
Ap6stol Santiago, en la villa de Compostela, Pontevedra, a comienzos del siglo 1x,
llegaron al templo que se construyd sobre ella, desde todos los puntos de la Europa
cristiana. Toda una literatura legendaria, entre novelesca e histérica, ritos y prac-
ticas religiosas, ceremonias de los peregrinos, itinerarios de éstos, con consejos de
culles eran los mejores, advertencias sobre sus mayores comodidades o peligros,
recomendacién de posadas donde no se aguaba el vino, muasicas y cantos propios
del templo o de la ruta, han quedado recogidos en el llamado Liber Sancti Jacobi
o Codex Cadlixtinus, que s¢ supone sea copia (siglo xi) de un original anterior.
El cé6dice se conserva en la catedral de Santiago de Compostela y ha sido editado
en 1944 por el Instituto P. Sarmiento de Estudios Gallegos. El texto ha sido trans-
crito por Walter Muir Whitehill y la parte musical que se inserta en el cédice lo
ha sido por el P. German Prado, O. S. B., 2 mis de un tercer volumen de Estudios
¢ indices. Gran parte de la musica es monddica y esti escrita en notacién neuma-
tica. Pero en los Gltimos folios (;de otra mano?) aparecen piezas polifénicas a dos
y tres voces. Una es el famoso canto de peregrinos Congaudeant catholici, atri-
buido a Magister Albertus Parisiensis, que tres de ellos van entonando por las
rutas que llevan a Compostela. El texto se compone de dos pareados latinos se-
guidos de un estribillo Dies ista. Hay una impresién en disco gramofénico, en la
coleccién Dos mil afios de miisica, dirigida por Curt Sachs (disco R 1017). A pe-
sar del largo espacio que media entre ese conductus v el tiempo de Sancho, puede
suponerse, sin gran imaginacién, que los “franchotes” que iban mendigando por
los caminos de Castilla cantaban una misica bastante semejante, a lo menos para
poder damos una idea de ella. Esa musica no se tranformé a través de los siglos, sino
que desaparecié cuando ya no sirvié para su objeto; pero no es imposible que, ya
degenerada, pudiera haber llegado hasta los oidos del escudero.

tx Sobre los fous y la Mére-folle, véase Mr, du Tilliot: Mémoires pour servir
a Uhistoire de la Féte des Foux, Qui se faisoit autrefois dans plusieurs Eglises, A
Lausanne et 3 Geneve, MpccLl. Sobre las cofradias burlescas en la Edad Media:
PeTiT DE JULLEVILLE, Les comédians en France au Moyen Age, Paris, 1885; AnoLro
SALAZAR, La miisica en la sociedad europea, México, 1942, vol. 1, parte 1v, cap. 1.
Sobre las vejigas infladas de los fous y el vocablo boxiganga, véase la nota 72, en la
pag. 456 de ese vol. 1.
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1x  Sobre la misa del asno, cf. SaLazaAr, op. cit.
ixt Véanse las anotaciones XxXiir y Xxiv.

L1 Mgheridas danzas, en €l sentido de danzas compuestas (trazadas de
antemano). Maherir ‘sefialar, buscar, prevenir’ (Diccionario de la Academia). Véase
Rodriguez Marin, nota al vol. vi, pdg. 11, de su edicién del Quijote (La Lectura,
Madrid, 1922). En la pagina 12 inserta la definicién que Covarrubias da de la
danza de espadas, y también del zapatear: “baylar dando con las palmas de las
manos en los pies, sobre los zapatos, al sén de algin instrumento”. En Dante
(Inferno, x1x, 12): “Forte spingava con ambo le piote”.

Se lee en El bolero, una de las escenas andaluzas de Estébanez Calderén, que
danzas de gran viveza como la chacona y la zarabanda, aun puestas en contraste
con lo acompasado de las danzas nobles como la airosa gdllarda, el grave rey D.
Alonso, y el bran de Inglaterra, eran, a pesar de su desenvoltura, tenidas “por bailes
de escuela y cuenta, y no por de botarga y cascabel”. Estos altimos bailes se deno-
minaban entonces de tararira y eran como bailes callejeros. Se ve claro que las
danzas de cuenta eran aquellas en las cuales era menester contar los pasos; en tal
caso, aquellas maheridas danzas de Cervantes pertenecerian a este grupo, aun cuan-
do en ellas figuran las de espadas y las de cascabel que, en el caso aludido, eran de
cascabel menudo, puesto que iban cosidos a la parte de los calzones que recubren
las pantorrillas. F. A, BARBIER), en su estudio sobre Danzas y bailes en Espafia en los
siglos xvi y xvii (Ilustracién espafiola y americana, xx1, 1877, pags. 330 y sigs. y
396), dice que las “danzas de la corte se llamaron: danzas de cuenta; las populares:
danzas de cascabel”. La definicién es un tanto arbitraria, porque no todas las danzas
de cuenta son sefioriales ni todas las danzas populares son de cascabel. Luego afia-
de: “Las danzas de cuenta se bailaban en general al sén de las vihuelas de mano
(?) o de arco, al del arpa o de otros instrumentos aristocréticos, sin canto de voz
humana. Las danzas de cascabel y los bailes, al sén de romances, jicaras, coplas y
seguidillas, cantadas con acompafiamiento de guitarra, bandurrias, panderos, sona-
jas, etc.” Los bailes populares influian sobre la gravedad de las danzas de sala, con
graves protestas de los maestros de danzar. De aquéllos y de éstos se burla, segin
su costumbre, don Francisco de Quevedo en su romance sobre los estragos del
tiempo (en la Musa Thadlfa):

Las fiestas y los saraos,
nos los trueca a mojigangas. ..

Los maestros de danzar
con sus calzas atacadas
yacen por €sos rincones
dirigiendo telarafias.

Floretas y cabriolas
bellacamente lo pasan
después que las castafietas
les armaron zangamangas

y menciona en seguida algunas danzas que se encuentran en las obras de Cervantes,
segiin se detalla en €l texto:

Con un rabel, un barbado
como una duefia danzaba,
y acoceando un canario
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hacia hablar una sala.
Mesuradas las doncellas
danzaron con una harpa...

Uséabanse reverencias
con una flema muy rancia
y de gementes et flentes
las veras de la pavana.

Salfa el pie de gibao

tras mucha carantamaula,
con mds cuenta y mds razén
que tratante de la plaza.
Luego la danza del peso
una alta y otra baja,

y con resabios de entierro
la que dicen de la hacha.
El conde Claros, que fué
titulo de las guitarras,

se qued6é sin barberias

con chaconas del agalla...

Para darles una carda
suéltale las seguidillas.
De la Trena a Escarramén
salté sin llegar la pascua,
y al Rastro, donde la carne
se¢ hace bailando rajas. ..

Sobre la moresque, morisco y morris dance, véase: H. BesseLEr, Musik des Mit-
telalters und der Renaissance, Potsdam, 1937, pag. 299. L. Kirstrin, The book
of the dance, New York, 1935-1942. La morisque se introducia en el siglo xv en el
teatro religioso popular en Francia. Cf. ANprE Pirro, La musique: xv et xvi siécles,
Paris, 1940, pig. 131; Aporro Sarazawr, ob. cit., vol. 1, pags. 120, 123 n, 346;
vol. 11, pags. 24, 90, 168; Corarero, Coleccién de entremeses, pig. ccxri (danza

de espadas).

xm Cf. Ropricuez Marin, notas al Celoso extremefio, relativas a las mfsi-
cas, danzas y algunos instrumentos alli mencionados.

wxv En Lope:

...esta vieja es la Chacona.
De las Indias a Sevilla
ha venido por la posta.
El amante agradecido, 1618.

Pero no hay que dar demasiado crédito a la geografia de comediantes y entreme-
sistas. También Lope sittia el Gurugi en Guinea (La Isla del Sol, 1616). Cer-
vantes llama a la chacona indiana amulatade y Quevedo chacona mulate; pero en la
tltima comedia mencionada de Lope se habla de chaconas de Castilla (cf. Cora-
RELO, ob. cit., pig. ccxr). La anchura maritima que le concede Cervantes se
menciona en la lustre fregona, ed. Bibl. Aut. Esp., pag. 174.

1xv  ONEYDA ALVARENGA, Milsica popular brasilefia, México, 1947, pig. 111.
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rxvi Sobre la vida en los conventos espaiioles de esta época y su desmoraliza-
¢ion, cf. Robricurz Marin, Nuevos datos para las biografias de algunos escritores
de los siglos xvi y xvii, en BAE, vol. v, 1918, pag. 636, § xvii, con relacién a las
sentencias que tuvo que dar el licenciado Mosquera de Figueroa en Madrid, 15 de
diciembre de 1601, por delitos y ofcnsas a las costumbres en los conventos, como
los a que se hace referencia, y que eran “el escdndalo de las republicas” por “la
desemboltura de las monjas, la libertad de clérigos y frayles y seglares”.

wxvii Cf, Cancionero Classense, ed. de Antonio Restori, Madrid, 1602, que
contiene la copla mencionada (apud COTARELO, ob cit.,, pg. ccLxvi).

xvii Cf. la edicién de los Entremeses ccrvantinos de Bonilla, Madrid, 1916,

pags. 197 y 200, asi como la edicién de Bonilla del Diablo cojuelo, de Vélez de
Guevara, Madrid, 1910, pags. 132 y sigs.

Lxix Sobre la manera de danzar la gallarda, véase Tuoinor ArseAu, Orcheso-
graphie, Langres, 1588. Hay traduccién inglesa de C. de Beaumont y una espafiola
traducida de ésta, Ed. Centurién, Buenos Aires, 1946, pags. 74 y sigs. Variedades
de sus pasos, pigs. 99 y sigs. P. RamEeau, Le muaitre & danser, Paris, 1725. Hay
traduccién inglesa de C. de Beaumont y una espafiola traducida de ella, Buenos
Aires, 1946 (cf. cap. xxx1. Del pas tombé y del pas de gaillarde). Louis Hogrsr,
Pre-classic dance forms, New York, 1937, cap. n: The gdliard (con ilustracio-
nes). L. KirstEIN, The book of the dance, New York, 1935-1942, pig. 158. Se
describe la manera de arrastrar el pie derecho, tras de la révérence para encontrar
la posicién de pieds joints, en Arbecau, pdgs. 76 y sig. de la traduccién espafiola.
Sobre la gallarda en general: SavLazar, ob. cit., vol. 11, pags. 163 vy sigs.; CUrT Sacus,
World history of the dance, New York, 1937, pigs. 358 y sigs. Sachs dice que no
habia pasos deslizados en la gallarda, sino solamente saltos y proyeccién del pie
afuera; el salto se practicaba principalmente en la volta y no se podia hacer sin un
danzante var6n. Como variante de la gallarda, el turdién se danzaba sin levantar
apenas los pies del suelo (danza baja) y con pasos resbalados; en la gallarda se
daba entrada a los saltos, pero en contraste con aquellos pasos. La voita era la
parte mas saltada de la danza; el danzarin, tomando a la dama por la cintura,
le hacia dar una voltereta mas o menos elevada. No faltan condenas para la ga-
llarda, como la de Practorius, entrado el siglo xvi1, que la considera como invencién
del demonio, lo cual ya se conocia en Espaha para las otras danzas mencionadas.
Mas no hay que olvidar que habia gallardas francesas, italianas, inglesas y espa-
fiolas, cada cual diferente, mis que por la misica, por sus pasos de danza.

wxx “Acoceando un canario” (en Quevedo). En Dicgo Sinchez de Badajoz
(antes de 1552):

...mas saben bailar ahitas
villano, canario y quiebra

(Obras, Madrid, 1915, pig. 87).

Cotarelo cita a Puente, Epitome a D. Juan II, lib. 1, cap. xxur: “Gustaba
mucho (y aun hoy) de ciertos bailes o saltarello muy gracioso que llamamos en
Espafia Canario, por haber venido su uso de aquellas islas”. (Este epitome se im-
primié en Madrid, en 1674). Por la descripcién de Caroso, se bailaba por una
pareja que se tomaba por la mano y hacia sus pasos como danza baja (resbalada
o rastreada) con reverencias. Pero, antes y después, habia un battuto en el que se
golpeaba repetidamente el suelo con el pic. Esto no significaba necesariamente
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que, en Italia, se bailase el canario zapateado, porque puede batirse el suelo con los
pies desde poca altura, como hoy en la claquette. Fl zapateo quizd fué de aplica-
cibn espaiiola a este baile, como el paseo rastreado en la gallarda. Lo uno compensa
lo otro. La descripcién de Thoinot deja ver que se trata de una entrée de salvajes en

algiin ballet de corte.
txx1 COTARELO, 0b. cit., pdg. CCLXIIL,

Lxxu Véase anotacién 1xx. El Diccionario de autoridades, que encuentra ra-
z6n para todo, dice que el nombre proviene de que los movimientos del villano son
“a semejanza de los bailes de los aldeanos”. Agustin de Rojas lo hace entrar en una
loa sacramental, muy a comienzos del siglo xvir:

Salgan, canten y bailen un villano
pues ninguna a esta gloria se ha igualado,

y contrahace el estribillo popular por:

Hoy al hombre se lo dan
a Dios vivo en cuerpo y pan,

lo cual es contrahacer la cebolla a lo divino.
wxxm Véase la anotacién xxiv.

vaav Edicién de los Entremeses de Adolfo Bonilla y San Martin, Madrid,
1916, pag. 200. Correas trac la locucién: “No lo estimo en el baile del rey Perico,
del rey Don Alonso”. El erudito informador de Serafin Estébanez Calderén todavia
lo recordaba como danza grave; cf. El bolero, en Escenas andaluzas, Madrid, 1847.

ADOLFO SALAZAR
El Colegio de México.

INDICE ALFABETICO

acordar 44; acorde 33s., 49; adedura 54; afinacién 37; afinar 44; albardana 54; Al boce 54 n.; albo-
gén 53 s.; albogue 35, 39, 53s, 121; Al boke 54 n; al-buk 53 s.; alcacel 55; alta 129; altos 52;
archicistre 38; armonia 33s., 36; arpa 34, 36, 44, 48, 50ss, 55, 133 s.; aspetator 56; atabal 42;
atabalillo 54; atambor 39s., 42, 48, 50; aurresku 36.

bailadores 51; baile del Ampurdin 131 — del escarramin 126; bajos 5Z; bandola 146; bandolin 38;
bandolén 148; bandora 147; bandurria 51; becken 54; birimbao 49, 167; bocina 39; bogiganga 56;
bogue 54 n.; bolero 159; bombarda 40; bordén 38; botarga 169; branles 130 — des chevaux 130
~—des Javandiéres 130; brans guignolés 130; broqueles 51; buccina 53; bug 54.

caja 39 s., 42; campanas 41 5., 43; campanilla 41; canario 128, 130, 171; cantaletas 43; cantarcillo 46;
canticio 35s.; cantico 36; capticum 36; cantilena de chorea 36; caramillo, 34, 36, 50, 53;
cascabeles 47, 56, 169; castafietas 35, 46, 123, 127; castafiuelas 46, 166; cencerros 51;
cimbalillos 54; cimbalos 54; citola 41, 53; clarin 36, 39, 42, 48; clarinete 162; clarino 39;
clarones 40; clavicimbano 48; clavicordio 134; clavijas 48; clavijeros 41 n.; concerto 125; con-
cierto 34; concordancia 45; consonancia 44s.; contrabajo 35, 134; conmtralto 35, 135; contra-
pés 131; contrapunto 33, 55; copla 46, 50, 121s., 123, 125s., 127, 129, 134; coplillas 49, 123;
corneta 39, 41, 52; coro 35; correntio 44; corrida 38; comrido 38; coxetas 129; crétalos 46,
166; crusma 46; cruzado 129; cuerdas 38; cuerno 39, 52, 54.
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chacona 33, 122s., 124s, 1265, 130, 159; chalumeau 162; chapas 35, 54; charamfas 40; chiri-
mia 36, 425, 44, 52s.; chistu 36; churumbelas 50, 53.

dances des Canaries 128; danzas bajas 126 — concertadas 121— de artificio 119 — de cascabeles
118, 120, 169 — de cuenta 169 — de espadas 118, 120 — maheridas 169 — nobles 169 —
pastoriles 122; decantado 55; dello me pesa 126; derbuka 54; discantado 55; disonancia 44;
dolcian 163; dolcina 163; dulzaina 42, 45, 53, 133; dulzian 163.

endecha 42 — de canario 128; entono 44; entorchado 38; entrechat 129; espatadantza 118; estam-
pida 36; esturdién 51, 129.

fandango 123, 159 — indiano 130, 160; fandangnillo 159; farsante 45; farsista 45; fistularius 163;
flageolet 163; flamenco 46; flauta 35s., 39, 43, 52, 55, 121, 124; fol, fou, 56; fuga 33.

gaita 35, 45, 50, 54, 121 — zamorana 45, 51s., 53, 119, 129; gallarda 123, 1275, 1295, 131 —
airosa 169; gambas 129 5.; gambetas 51, 128s.; gambeté 129; guignoler 130; guimbarda 49, 167;
guitarra 33ss., 40, 425, 44s, 47s, 49, SOs, 55, 118, 120s, 124, 127, 129, 135, 137
— atiorbada 37 — espafiola 37s., 144 — morisca 43.

hadedura 54.

instrumentos pastoriles 162; intermezzo 137; invencién 51.

jacarandina 44; jicaras 127, 136; jews harp 49; jota 130, 160 s.; juandango 159.
ladd 33s., 38, 51s., 134; leila 168; lililies 42; lira 34 s.; loguesca 44.

mandola 146; mandora 38; marionas 47, 130; matachines 47 n.; matracas 43; metal 39; milano
130; minima 45; mojiganga 136; monodia 33s., 36, 38 — accompagnata 33, 46; moresca 130;
moresque, morisco, morisque 170; moriones 47 n.; morris dance 118, 121, 170; mote 44, 134;
motete 36; mules, mdleos, mulillas 124; musette 45.

6boe 36, 53, 162; ole 159; brgano 48, 124; organum 134; ovillejos 50.

palillos 46; pandereta 47; panderete 47, 54; pandero 39, 45, 47; pandora 147; paso rastreado 127 &;
pavana 123, 127; perra mora 125; pésame 125s., 128; piccolo 36; pifano 39, 48, 162; pifaro
39, 48, 134, 162; pipiritaiia 55; pitos 46; platillos 54; polifonia 33s., 36, 41, 46; polvico 41,
164; polvillo 164; preludio 133; prima 37, 135; punto 37, 43.

rabé 41 n,, 134; rabel 345, 41 n, 42, 50, 53, 55, 133 5.; Rabelejo, Rabelin 41; rasgado, rasgueado
37, 55; rebeca 41 n.; refraines 41, 133; refranes 41; romance 38, 42, 44, 48, 50, 127; ronde-
fia 37; ruade 129; ru de vache 129; rufo 44.

sacabuche 43, 133; sacquebute 43; saltarelo 128; salterio 35, 39, 51, 121, 134; sarabanda 124;
saraos 137; sardana 131; seguirilla 46, 50, 122, 126s.; siguiriya 160; seminima 45; serao 137;
serenata 36, 43, 51; sexta 37; shalm 165; silete 35; sistros 47; sonajas 39, 44, 46s., 53s., 121,
123; sonata 133.

tambor 36, 39; tamborete 54; tamboril 36, 46, 52, 120s., 127; tamborin 54; tamborino 34, 39,
52s, 119s,; tafier de martinete 158; tararira 169; tasto 37; tejoletas 35, 46s., 122; tejuelas 59;
templar 44; tenor 35; tiorba 37; tiple 35; tirana 159; titereros 50; tonadica 13i; tordiglioni
129; tordién 129; traste 38, 48s., 52; trompa 54 — de Paris 49; trompeta 36, 39s., 41s., 43,
48, 133 — bastarda 39; trova, trovador 38; turdién 129, 171; turmsonaten 134.

vandola 38 — cortesana 33 n.; vitle 133; vigiiela, vihuela 33s., 36 ss., 50s., 52, 128s, 131,
134s., 136, 144 — de arco 33, 134, 144 — de mano 135, 144 — de péfiola 41 n.; villancicos
41, 46, 50s., 122, 127, 134; villano 128, 130; viola 33, 133 — bastarda 40 — de arco 144;
violén 40; volta 131, 171; volteadores 51; vuelta 13].

zali 47; zamba 124; zambapalo 124s., 126, 128; zampofia 34 ss., 50, 53, 55, 121, 133s.; zara-
banda 33, 46, 48, 122s., 1245, 126's. — francesa 124, 130; zarabando 38; zéjel 35, 42; znoujdi
54 n.; zorongo 159.
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