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EL ESTILO “RASGUEADO” DE LA GUITARRA BARROCA Y SU
INFLUENCIA EN LA GUITARRA FLAMENCA: FUENTES ESCRITAS Y
MUSICALES, SIGLO XVII1

Dr. Norberto Torres Cortés

Resumen

En trabajos anteriores® hemos podido ilustrar, utilizando fuentes musicoldgicas,
iconogréficas y escritas, como ha se ha producido el transito de la guitarra popular
rasgueada a la guitarra flamenca en Espafia, y particularmente en Andalucia, entre los
siglos XVI al XIX. Uno de los periodos mas interesantes que nutrira los futuros toques
y bailes flamencos lo tendremos en el siglo XVII y la practica en toda Europa de la
guitarra barroca “rasgueada” o “guitarra espafiola”. Nuestro articulo, con una seleccion
de fuentes escritas y musicales, documenta esta perspectiva de lo popular rasgueado

a lo flamenco en la guitarra.
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Abstract

In previous papers we have illustrated, using musicological, iconographic and
written sources, how it has been the transition from strummed folk guitar to flamenco
guitar in Spain, and particularly in Andalusia, from the sixteenth to the nineteenth
centuries. One of the most interesting periods that will nurture future dances and
flamenco touches will take place in the seventeenth century and the practice across

Europe of "strummed"” Baroque guitar or "Spanish guitar". Our paper, will provide a

! Texto utilizado en nuestro curso “De la guitarra barroca a la guitarra flamenca” del primer
master sobre “Patrimonio musical de Andalucia” (Universidad de Granada y UNIA, Baeza, julio
2011).

2 TORRES, N.: De lo Popular a lo Flamenco: Aspectos Musicoldgicos y Culturales de la
Guitarra Flamenca (Siglos XVI-XIX). Tesis Doctoral. Universidad de Almeria, 2009.

1



© Servicio de Publicaciones de la Universidad de Murcia
http://revistas.um.es/flamenco

large selection of written sources and musical documents bearing in mind this

perspective from the popular strumming to the flamenco one in the Spanish guitar.

1. Popularidad de la guitarra “rasgueada” en el siglo XVII

La popularidad del instrumento rasgueado es un hecho palpable a principios del
XVII. Definiendo la palabra guitarra en su “Tesoro de la Lengua Castellana” editado en

1611, Sebastian de Cobarrubias escribe con malhumor que se trata de:

Instrumento bien conocido y exercitado, muy en perjuyzio de la musica que
antes se tafiia en la viglela, instrumento de seis y algunas vezes mas 6rdenes. Es
la guitarra, vigiiela pequefia en tamafio y también en las cuerdas porque no tiene
mas que cinco cuerdas y algunas son solo de cuatro 6rdenes, tienen estas

cuerdas requintadas que no son unisonas como las de la viguela.

Con requintadas indica que la afinacion de la pareja de cuerdas que constituye
las 6rdenes era una en su tono y la otra una octava por encima, afinacion que solia

usarse a partir del cuarto orden (ver Anexo 1).

Encontraremos mas datos complementarios sobre la guitarra a finales del XVI,

principios del XVII, en la definicién de la palabra viguela:

Este instrumento ha sido hasta nuestros tiempos estimado, y ha avido
excelentissimos musicos; pero después que se inventaron las guitarras son muy
pocos los que se dan al estudio de la viglela. Ha sido una gran pérdida porque en
ella se ponia todo genero de musica puntada y ahora la guitarra no es mas que un
cencerro, tan facil de tafier, especialmente en lo rasgado, que no hay mozo de

cavallos que no sea musico de guitarra (Paniagua, 1990: 35).

Con ello podemos observar perfectamente el conflicto generado entre el uso de
la técnica “punteada” considerada mas musical y sofisticada, interpretada en la vihuela
por excelentes musicos, y el uso popular de la guitarra “rasgueada”, muy facil de tafier
por lo que lo practica todo el mundo, y que produce un “desagradable sonido agudo y

sucio” (cencerro).

Arriaga confirma la extraordinaria y rapida difusion de la guitarra a principios del
XVII en su aspecto cuantitativo de fabricacion y su relacion con el uso del rasgueado,
en un texto que, a pesar de su extension, transcribimos integramente, ya que resume

perfectamente el contexto cultural de la época en torno a la guitarra:
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Estos datos, que las exploraciones en otros archivos sin duda
incrementaran, ponen de manifiesto la gran actividad de la violeria en Espafia
durante los siglos XVI y XVII, y si tenemos en cuenta que el nombre de guitarrero
es adjudicado en muchos documentos a miembros del gremio de violeros, se
deduce que ya desde fines del XVI la guitarra era posiblemente el instrumento de
mayor demanda entre los de cuerda. Sobre el origen de la de cinco 6rdenes, lo
Unico que queda claro es que nacio en Espafia —al igual que la de cuatro-, que a
finales del siglo XVI se convirtio en el mas popular de los instrumentos musicales
espafioles y que surgid, por los mismos afios y también en Espafia una nueva

manera de tafierla: el estilo rasgueado.

En muy poco tiempo —entre finales del siglo XVI y, mas o menos, 1640- el
rasgueo de la guitarra se aduefia de calles, corrales de comedias, plazas, ventas y
llega hasta el real palacio. A través de las obras literarias es facil notar su
creciente popularidad; en el teatro, por ejemplo, llegdé a ser imprescindible como
acomparfante de las canciones hasta tal punto que en 1615 indica Cervantes, en
una acotacion del Entremés del rufian viudo, que han de aparecer dos musicos sin
guitarras. Junto a otros instrumentos mas cultos (como la tiorba, el laid y el arpa),
los escritores espafioles se refieren constantemente a la guitarra como
instrumento esencialmente popular y omnipresente, y hasta propio de ciertos
oficios (Arriaga, 1993: 71-72).

1.1. Los barberos, primeros tocaores

Con “propio de ciertos oficios”, se refiere al gremio de los barberos, hasta tal
punto asociado a este estilo rasgueado, que se le llamara también tocar “a lo barbero”.
No es una casualidad por consiguiente que los primeros profesionales del toque

flamenco fueran también barberos.

Asi por ejemplo, estudiando las fuentes musicales en las obras de Cervantes,

Querol Galvada alude al autor del Quijote y a Mateo Aleman en estos términos:

Sabido es también de todos cuan aficionados a la guitarra son los barberos
de la literatura cervantina. Con ellos no hacia sino encarnar con la mayor
naturalidad en sus creaciones uno de los graciosos detalles de la vida social de su
tiempo. La guitarra en manos de los barberos constituia una verdadera potencia
festiva, y llegbé a serles mas connatural que la misma navaja. Tanto es asi, que
segln Quevedo, en el “Suefio” titulado “Las zahurdas de Pluton”, el tormento de
los barberos en el infierno consiste en no poder tocar la guitarra. “Pasé alli, dice, y
vi (jgué cosa tan admirable y qué justa pena!) los barberos atados y las manos

sueltas, y sobre la cabeza una guitarra..., y cuando iban con aquel ansia natural de
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pasacalles a tafier; la guitarra les huia... y ésta era su pena”. Y ya antes, Mateo
Aleman, en la segunda parte de “Guzman de Alfarache” dijo: “no pasa un médico
sin guantes y sortija, ni un baoticario sin ajedrez, ni un barbero sin guitarra, ni un

molinero sin rabelico (Querol, 1948: 138).

Después de vaciar las obras de Cervantes para localizar referencias musicales,

no puede ser mas explicito con la guitarra:

El niumero de veces que Cervantes menciona la guitarra esta en relacién
directa con la popularidad de que gozaba este instrumento. Son tantos los textos
cervantinos referentes a la guitarra, que, de ponerlos todos, aln sin comentario

alguno, ocuparian algunas paginas (Querol, 1948: 138).
Referencias a barberos guitarristas las encuentra en la comedia La Entretenida:

No menos importante es el papel de la musica en “La Entretenida”, si bien
esta todo concentrado en la jornada Ill. Hay musicos en el reparto. Si la mayoria
de los lectores de Cervantes han notado que casi todos los barberos de sus
novelas son guitarristas, en esta comedia nos los presenta también como buenos
bailarines, y tan entusiastas, que, por lo visto, contagian hasta a sus propias

esposas:

“... la barbera
gue canta por el cielo
y baila por la tierra.”

(“Entran los Musicos y el Barbero, danzando al son de este romance”:)

“De los danzantes la prima
es el barbero nuestro,
en el compas acertado
y en las mudanzas ligero.
Puede danzar ante el rey,
Y aqueso sera lo menos,
pues alas lleva en los piés
y azogue dentro del cuerpo.”
(Querol, ibidem)

Localiza ademas barberos guitarristas en los entremeses La guarda cuidadosa y

en La cueva de Salamanca.

Cervantes nos aporta ademas en la novela ejemplar El celoso extremefo la
relacion estrecha que existe entre la guitarra popular y su funcion de acompafamiento
de la voz, a la vez que su extensidbn numérica en cuanto a fabricacién, por ser el

menos costoso de los instrumentos:
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[...] que quiera que sepais, hermano Luis, que la mejor voz del mundo
pierde de sus quilates cuando no se acompafia con el instrumento, ora sea de
guitarra o clavicimbano, de 6rganos o de arpa; pero el que mas a vuestra voz le
conviene es el instrumento de la guitarra, por ser el mas mafiero y menos costoso

de los instrumentos (Cervantes, El celoso extremefio 1613/1998: 110).

Otra referencia célebre sobre barberos guitarristas es la del cordobés Luis de

Gongora y Argote (1561-1627) quien escribe en una de sus Coplillas:

En mi aposento
una guitarrilla tomo,
gue como barbero templo
y como barbaro toco.
Otro testimonio sobre barberia y guitarra lo tenemos en el entremés Los sones
(1661) de Villaviciosa, asociado a la danza de la folia, ya fuera de moda en aquella

época:

MUSICA a 4 Estas damas ha ya muchos afios/ que en esta aldehuela
al baile se van;/ porque agtielas de todos los sones/ pandero y guitarra no pierden

jamas.
SIMON ¢, Quiénes son viejas tan rotas?
CARR. Las folias, que rasgadas/ salen de en casa del barbero

(Flérez, 2006: 58)

1.2. Guitarra “rasgueada” en el teatro del Siglo de Oro

Arriaga nos informa de la presencia de la guitarra tanto en espacios abiertos no
regulados (calles y plazas) como regulados (corrales de comedia), espacios cerrados

de diferentes estratos sociales (ventas y palacios reales).

Esta omnipresencia del instrumento en el marco mas general de los habitos
musicales en todo tipo de espacios y clases sociales espafioles, acaba de ser
corroborado en todo el Siglo de Oro por Maria Asuncion Flérez en su tesis doctoral
(2004) sobre el “Teatro musical cortesano en Madrid durante el siglo XVII: espacios,
intérpretes y obras”. Editada en 2006, la introduccion del capitulo 1 que dedica a los

géneros musicales en el XVII es particularmente esclarecedora:

Cantar, bailar y tocar algin instrumento parecen haber sido aficiones muy

generalizadas en la Espafia del Siglo de Oro independientemente de la clase
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social de los intérpretes, y a juzgar por los textos de la época, teatrales o no, la
mayoria de los espafioles eran mausicos aficionados, ya que con frecuencia
aparecen personajes con notables habilidades musicales, y la musica se nos
presenta como uno de los entretenimientos sociales mas extendidos entre todas
las capas sociales, hasta el punto de que ya en la época existia una vision,
posiblemente un tanto utépica, de los espafioles como gentes tan aficionadas a la
musica que “no hay artesano que después del trabajo no tome su vihuela para ir a
divertirse a las plazas publicas. Son pocos los espafioles y espafiolas de distincién
gue al cantar no sepan acompafiarse con estos instrumentos”. Pese a que este
tipo de generalizaciones debe ser contemplado con reserva, novelistas de la
época como Mateo Aleman, Maria de Zayas, Mariano de Carvajal y Castillo
Solérzano, entre otros, parecen confirmarlo, ya que sus obras, protagonizadas por
gentes alejadas del estrato nobiliario pero que abarcan un amplio espectro social,
desde picaros hasta lo que podriamos considerar “clase media” mas o menos
acomodada, reflejan claramente cémo la masica era una practica habitual tanto de
la vida privada como social de la época, pues ademas de ser un entretenimiento
personal e intimo, formaba parte de las reuniones caseras y, precisamente por
ello, constituia una habilidad social muy estimada en los hombres, y

especialmente en las mujeres [...] (Flérez, 2006: 17).

Por otra parte, José Rey ha reunido y resumido mas de un centenar de citas
literarias anteriores a 1650 donde vemos la presencia de la guitarra en todos los
niveles y ambitos de la sociedad espafiola durante la primera mitad del siglo XVII
(Rey, 1997: 41-100). No vamos a insistir pues en este aspecto, ni transcribir todas
estas citas, que harian interminable nuestro texto. Damos por demostrado la

popularidad de la guitarra en el XVII, afiadiendo un Gltimo comentario.

Fuera de Espafia, varios autores se hacen eco de esta aficion apasionada por la
guitarra que demuestran los espafioles, como el francés Pierre Trichet quien escribe

en su Traité des instruments de musique publicado en Paris en 1650 que:

La guitare ou guiterne est un instrument de musique grandement usité parmi
les francais et les italiens mais encore davantage par les espagnols, qui les
premiers |I'ont mise en vogue et qui s"en scavent plus folatrement servir qu aucune
autres nations, ayant une adresse particuliere a chanter et sonner leurs

sarabandes, gaillardes, spagnolettes (Miteran, 1997: 31).

Paraddjicamente, a la abundancia de fuentes literarias que nos informan de la
popularidad de la guitarra rasgueada, corresponde cierta escasez de fuentes

musicales y de instrumentos conservados. Como concluye Arriaga, el propio caracter
6
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popular del instrumento puede explicar que no se escribiera su musica (Arriaga, 1993:

72).

Aungue si nos fijamos en el estudio comparativo entre los musicos italianos y
espafioles del tedrico Pietro Cerone, titulado EI melopeo y Maestro, publicado en
espafol en Napoles en 1613, ciudad donde regresé como maestro de capilla en 1609
después de haber pasado varios afios en Madrid, la explicacién es bien diferente.
Alain Miteran ha resumido los cinco puntos significativos de este temprano estudio

musicolégico comparativo:
1.- Les maitres italiens sont plus appliqués et empresseés.
2.- Les éléves italiens sont plus patients.
3.- Les ltaliens sont plus naturellement portés vers la musique.

Cerone cite alors les diverses cours italiennes ou pratiquement tous les
gentilshommes sont musiciens, alors qu'en Espagne la musique est presque
uniquement réservée aux membres du clergé, et pour cela bien dédaignée par

|"aristocratie.

4.- Il est plus facile d'apprendre en ltalie car il y a de nombreuses

académies de musique ouvertes a tous.

5.- Les ltaliens ont, plus que les Espagnols, envie de “savoir” chaque jour un

peu plus que la veille

(Miteran, 1997: 43)

Es sobre todo en la Italia bajo dominio e influencia espafioles donde

encontraremos la mayor parte de literatura musical escrita para guitarra rasgueada.

2. Fuentes musicales italianas y francesas

El alfabeto adoptado por la guitarra barroca serd el del italiano Girolamo
Montesardo en un tratado publicado en 1606 (ver Anexo 2). Justifica su publicacién
por el entusiasmo que despierta la guitarra rasgueada y las danzas espafiolas entre

los jovenes aristocratas de su pais:

Ma profession principale est de composer des madrigaux et autres
musiques sérieuses. Néamoins, pour faire plaisir a la noble et joyeuse jeunesse,

j'essaie de me transformer et d’obéir a son désir. Et, parce que de nombreux
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seigneurs et gentilhommes que jai fréquentés ont toujours désiré savoir jouer de
la guitare espagnole, il a été nécessaire, pour leur complaire, que je fasse une
étude particuliére. Et, parce que non seulement ils ont désiré savoir jouer de cet
instrument, mais parce qu’ils m’ont prié chaleureusement, j'ai inventé une regle
facile pour leur apprendre a jouer en rythme et en mesure, sans |"aide de notes ni
de nombres. Et, pour que chacun apprenne a jouer sur ledit instrument, j"ai voulu
mettre a la lumiére cette invention nouvelle d’une regle tres facile telle que chacun,
I"étudiant sans l'aide d'un maitre, pourra jouer, de la maniére que je vais

enseigner, jusqu’a étre rapidement assez habile (Miteran, 1997: 51).

Montesardo confirma la demanda constante de un publico de aficionados que
desean acompafarse de forma facil con acordes, demanda que no ha cambiado hasta
nuestros dias. El interés variara en funciéon de las modas —tratandose ahora de
acompanfar danzas consideradas entonces exéticas -lo que podriamos llamar la World
Music de la época-, pero la técnica y funcion musical del instrumento serdn siempre
las mismas: el rasgueado usado ritmicamente como funcion armédnica, es decir
producir acordes. Como lo hace Montesardo, también se seguira considerando esta
funcibn como pasatiempo o0 entretenimiento musical, frente a otra actitud, la del
compositor, que consiste en componer otras “musicas serias”. Hoy se tacharia
seguramente de actitud y musica comercial la de este autor italiano. jAfade las
muletillas “facil de aprender” y “sin necesidad de maestro”, recurrentes en este tipo de
publicaciones para dilettanti, como argumento para ayudar a vender mas libros, a

mayor beneficio del autor y del impresor!

Sin embargo, es gracias a estos métodos que podemos conocer hoy cémo era la
musica popular durante el Barroco. Montesardo nos confirma por otra parte el interés
de esta joven nobleza por el aspecto ritmico del instrumento, de manera a poder tocar
a compas unas danzas que conocen de antemano, y por ello considera inatil
escribirlas con notas. ¢Qué es entonces la famosa guitarra espafiola que apasiona al
resto de paises europeos? Pues eso, principalmente una serie de acordes cifrados

rasgueados:

Je dis donc que si I'on veut apprendre a jouer facilement de la guitare
espagnole, on devra entre autre pratiquer longuement les alphabets qui vont
suivre, les apprenant bien par coeur afin que, voulant jouer une piéce quelconque,

on n“ai pas a rechercher les accords (Miteran, 1997: 53).

James Tyler (1980: 81), que nos recuerda que el término italiano battente

corresponde al rasgueado espariol, aporta varias fuentes italianas donde se describe
8
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lo que no tenemos en la literatura musical espafiola de la época, descripciones

detalladas de la técnica de rasgueado en la primera mitad del siglo XVII.

Foscarini, inventor del estilo mixto que combina rasgueado con punteado, nos

dice por ejemplo en 1630 que:

[...] when the player has had practice in moving his hand well and has
learned the fingerboard of the guitar, and learned all the chords, it will then be
necessary to vary the [right] hand with different kinds of trillo and repicco. And
concerning the way of trilling is the advice that with the thumb and the middle finger
[respectively] one makes the strokes. For example: A --j--!-- wich is made with a
downward stroke with the thumb and then an up stroke [with the thumb] and
similarly with the middle finger [for the succeeding stroke sign]. This is the

technique of this percussive ornament if a trillo is needed.

Note further that the trillo is also made with the index finger dividing the
stroke into four parts, i.e. into four quavers if there is a minim. The first down, the
second up, the third down, and the four up. But all these should be made with a

speed corresponding to the tempo of the piece (Tyler, 1980: 84).

La literatura italiana distingue dos técnicas parecidas que llama repicco vy trillo,
siendo sin embargo el primero mas complicado y con mayor vitalidad ritmica que el
segundo. Ya en 1608 el teérico Pico describia el repicco con las aclaraciones

siguientes:

To play a repicco one plays four strokes, i.e. two down and two up. The first
down is played with the middle finger, the second down with the thumb, the third up
is played with the thumb and the ffourth up with the index, playing however only the
first cours. A repicco lasts for two [printed] strokes [--j--!-] (Tyler, 1980: 84).

Volviendo a Foscarini, comenta que existe en la época varias maneras de

practicar técnicamente el rasgueado, describiendo tres:

Various shorts of picchi and repicchi are made on the guitar of which | will
describe only three principal ones: Firstly. Wanting to play a pattern such as this
example: B--j--j--!--, you let the two fingers, middle and index, brush softly
[downwards] and follow with the thumb, making the sound of the stroke [--j--] in
three consecutive blows in the same amount of time as the stroke. For the
upstroke you should do the opposite; the thumb begins up, followed by the index

and middle.
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The second way: having played the above, then make quickly and simply
with all four fingers [a, m. |, p] one stroke [--j--] and repeat the pattern as above.
You should us this style in slow pieces such as Toccate, passi e mezi, Arie di

Firenze etc.

The third way will be, in playing this, for example C--j--j--!--, you should
brush downward with the middle finger, the thumb following and the index quickly
makes the same motion, upwards and down-wards making the strings sound many
times repeated, adding with the index and middle fingers, i.e. so that the index will
brush the stirngs in downward motion and the middle finger goes up. This method

will pleasantly sort itself out by ear (Tyler, 1980: 85).

A pesar de no ser muy explicito en las descripciones, Tyler sefiala como la
tercera propuesta describe un rasgueado seguido sin interrupciones que contindan

utilizando aun hoy los guitarristas flamencos (Tyler, 1980: 85).

La guitarra rasgueada esta presente en los principales paises europeos en esta
primera mitad del siglo XVII, lo que nos permite afiadir otras fuentes procedentes de
otros lugares, como es el caso de Martin Mersenne quien nos dice en su Harmonie

universelle publicada en Paris en 1636 que:

Je viens aux différentes batteries dont on use en jouant de cet instrument,
lesquelles on pratique dans la mesure binaire ou ternaire. La simple batterie de la
binaire est composée de deux battements, dont le premier monte et ["autre
descend, ou tout le contraire selon la volonté de celui qui touche la guitare. Quand
on veut doubler ou tripler cette batterie, on bat 4 ou 8 coups toutes les cordes d’1,
de 2, de 3 ou de 4 doigts selon qu'on veut; quand au pouce, il ne bat que la
chanterelle en montant et toutes les cordes en descendant. La batterie ternaire
simple est composée de trois battements qui commencent toujours en descendant
selon le mouvement de la piéce, ce que I'on a coutume de marquer dans la
tablature. Quand on redouble cette batterie, elle a cing battements dont le
cinquiéme coup se fait en descendant, soit du doigt seul, ou du pouce et du doigt;
mais I'on entend le coup du doigt distinct et séparé du coup du pouce...il faut
remarquer que |I'on ne redouble ou que I'on ne triple pas ordinairement les
batteries sur les pieces difficiles, mais seulement sur les plus aisées comme sur

les passacailles (Miteran, 1997: 55-56).

Confirmamos, una vez méas con esta fuente, la variedad de rasgueados que ya

existen en la época, en los que se utilizan los cuatro dedos de la mano derecha, y
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donde el nimero de golpes varia segun el rasgueado que se ejecuta, pudiendo ser

simple, doble y triple.

Entre las fuentes manejadas como literatura espafiola sobre guitarra barroca
existe el caso curioso de un espafiol que publica en Paris un método muy sencillo al

estilo rasgueado con humerosas danzas, que pasamos a analizar a continuacion.

3. Luis de Bricefio

De supuesto origen gallego por su apellido y varios trazos de dialecto que
figuran en su método, poco se sabe de este autor, y las referencias que se conservan
tratan de su vida profesional en Paris, asociada a la alta sociedad parisina. Editado en
Paris en 1626 por Pierre Ballard, dedica a la “sefiora de Chales”, mujer del “noble
Philibert de Challes, Ecuyer y Seigneur de Challes au Pays de Dombes” su Método
muy facillisimo para aprender a tafier la guitarra a lo espafiol. El Unico ejemplar
conocido se conserva en la Biblioteca Nacional de Paris. Aunque publicado en
Francia, es la Unica fuente de la que disponemaos para conocer la muasica espafiola
durante las primeras décadas del siglo XVII. Su propésito era la introduccién del estilo
rasgueado o “a lo espafiol” de tocar la guitarra, comparandolo con el laid para mostrar
su sencillez, y defendiéndola contra los que la menospreciaban (ver Anexo 3). Bricefio

describe en su dedicatoria a este instrumento como

el mas favorable para nuestro tiempo, acomodada y propia para cantar,
tafier, dancar, saltar y correr, baylar, y zapatear... Es salsa para el contento,
desterradora de pesares y cuidados, pasatiempo a los tristes, consuelos a los
solos, alegria a los melancélicos, templanca a los coléricos, da seso a los locos,

enloquece a los sanos (Bricefio, 1626).

Nos confirma la popularidad que gozaba la guitarra espafiola y su estilo
rasgueado a principios del siglo XVII, debida a su funcion de acompafamiento de
canciones y danzas espariolas faciles de acompafiar, para destinatarios que son, en

su gran mayoria, simples aficionados.

Ademaés del texto preliminar, contiene una tabla para explicar en tablatura®
francesa los numeros y simbolos de los acordes, un método para afinar la guitarra, 31

canciones con acompafamiento de guitarra 'y 21 piezas para guitarra sola.

® Este término musical no aparece en los diccionarios al uso como el DRAE o el de Maria
Moliner. Si aparece en el Diccionario de la Musica y los Musicos de Mariano Pérez, obra que
hemos utilizado para completar la falta de voces en los mencionados diccionarios de uso
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John Giriffiths, de quien hemos tomado prestado los datos biograficos de

Bricefio, sefala que:

La ausencia de notacién melédica es tipica de los libros de guitarra del
primer tercio del S. XVII, y es el factor que impide una profunda comprensién
moderna del estilo musical. Se entiende que estas canciones se cantaban en
tonos conocidos y populares, formas o esquemas cuyas melodias se reconocian o
por sus nombres o por sus progresiones armonicas. [...] Los géneros preferidos
son tipicos de la musica de la época y de los libros espafioles de guitarra de la
generacion siguiente (Griffiths, 1999: 698).

Encontraremos asi entre las canciones diez pasacalles, ocho folias, con ejemplo
de villanos, zarabandas, seguidillas, chaconas, una “danza de el hacha”, una pavana y
géneros menos frecuentes como la gascona, el rastreado, un tono francés y un sarao
espafiol. Para guitarra sola tendremos trece pasacalles, zarabandas, gallardas, una

espafioleta, una “danza de el hacha” y la fanfarrona.

Desde nuestro planteamiento metodolégico, comparar el contenido de las
fuentes musicales sobre guitarra rasgueada con los primeros toques flamencos,
hemos pasado a sistema moderno de acordes el cifrado que escribe Bricefio en cada

cancion y pieza (ver Anexo 4).

Después de haber observado la armonia de acompafiamiento de todo su
repertorio, desde el estudio comparativo con el toque flamenco, por proximidad al

toque “por medio” entresacamos las danzas siguientes:

Armonia de la “danca llamada la espafioleta” (fol. 6) con 5/ 2/ 3/ 3/ 4/ 3/ 2/ 3/ 5/ 2/
3/ 3/ 4/ 3/ 2/ 3/ 3/ 2/ 5/ P/ 3/ 2/ 5/ P/ 5/5/ 1/ P/ 5/ 1/ P/ 5/ 1/ P/ 5 = Rem/ DoM/ FaM/
FaM/ SibM/ FaM/ DoM/ FaM/ Rem/ DoM/ FaM/ FaM/ SibM/ FaM/ DoM/ FaM/ FaM/
DoM/ Rem/ LaM/ FaM/ DoM/ Rem/ LaM/ Rem/ Rem/ SolM/ LaM/ Rem/ SolM/ LaM/
ReM/ SolM/ LaM/ Rem.

Otra aproximacion al toque “por medio” la encontramos en la “gran chacona en
cifra” (fol. 11) con 3/ 2/ 5/ 2/ 3/ 2/ 5/ 2/ 3/ 2/ 5/ 6/ 4/ 2/ 3/ 2/ 5/ 2 = FaM/ DoM/ Rem/
DoM/ FaM/ DoM/ Rem/ DoM/ FaM/ DoM/ Rem/ Lam/ Si bM/ DoM/ FaM/ DoM/ Rem/
DoM.

comun. Nos dice que se trata de “la notacién a base de cifras y de letras que se us6 para la m.
de algunos instrumentos, sobre todo para 6rgano, clave, laad, guitarra, vihuela, chitarrone y
tiorba, desde el siglo XIV hasta el XVIII" (Pérez, 1985: 247).
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También en “una gallarda llamada “Las bacas” (fol. 15) con 3/ 2/ 5/ P/ 3/ 2/ 5/ P
+ +/ 1/ P/ +/ +/ 1/ P/ +/ +/ 3 = FaM/ DoM/ Rem/ LaM/ FaM/ DoM/ Rem/ LaM/ ReM/
ReM/ SolM/ LaM/ ReM/ ReM/ SolM/ LaM/ ReM/ FaM. En este caso, vemos claramente
dos partes, una que gira en torno a Rem con los ocho primeros acordes, cercana a la
secuencia arménica del toque “por medio”, y una modulacion a ReM a partir del

noveno acorde.

4. Gaspar Sanz

Con la Instruccion de musica sobre guitarra espafola, y método de sus primeros
rudimentos, hasta tafierla con destreza de Gaspar Sanz (Calanda, 4-IV-1640 —
¢Madrid, 1710?) publicado por primera vez en Zaragoza en 1674, tendremos el
tratado mas completo de la época sobre el arte del acompafiamiento rasgueado, obra

gue nos aporta varios datos indirectos que podemos relacionar con el toque flamenco.

Sobre las cuerdas dobles de los 6rdenes, sabemos que se usaban bordones en
Esparfia, a diferencia de Italia donde se utilizaban cuerdas delgadas. Este aspecto
debe de relacionarse con el uso rasgueado de la guitarra para producir lo que
[lamaban entonces “musica ruidosa”, frente a otro uso mas moderno con sonido mas

“dulce”, el del punteado:

En el encordar ay variedad, porque en Roma aquellos Maestros solo
encuerdan la guitarra con cuerdas delgadas, sin poner ningin bordon, ni en
quarta, ni en quinta. En Espafia es al contrario; pues algunos usan de dos
bordones en la quarta, y otros dos en la quinta, y a lo menos, como de ordinario,
uno en cada orden. Estos dos modos de encordar son buenos, pero para diversos
efectos, porque el que quiere tafier Guitarra para hazer musica ruidosa, 0
acompafiarse el baxo con algiun tono, 0 sonada, es mejor con bordones la
Guitarra, que sin ellos; pero si alguno quiera puntear con primor, y dulgura, y usar
de las campanelas, que es el modo moderno con que ahora se compone, no salen

bien los bordones, sino solo cuerdas delgadas (Sanz, 1674: 1).

Cabe recordar sobre este aspecto rasgueado/punteado que el estilo
“rasgueado” llamado también “ a la espafiola” gozaba de gran presencia en Europa,
sobre todo en ltalia, y era despreciado por los musicos cultos que lo asociaban a las
“extrafias” y lascivas danzas espafiolas donde se saltaba, zapateaba, tocaba las

castafiuelas... Mientras el estilo rasgueado iniciaba pronto su declive por saturacion,
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Paolo Giovani Foscarini por su formacion laudistica® introducia en la década de 1630
el punteado para mezclarlo con el rasgueado (Arriaga, 1992: 59-122). Es sintomatico
que Sanz afiada en la portada de su libro con dos laberintos ingeniosos, variedad de
Sones, y Dancas de Rasgueado, y Punteado, al estilo Espafiol, Italiano, Frances, y
Ingles. Ambos estilos, rasgueado y punteado, estaran definitivamente unidos y
apareceran como veremos mas tarde a lo largo de la historia de la guitarra flamenca,
mientras la guitarra mal llamada “clasica” en su afan de depuracién de sonido,

abandonara el rasgueado a principios del siglo XIX.

Por otra parte, Sanz dedica la regla tercera de su libro primero para indicar cémo
se deben de poner los trastes, por lo que confirma que no se colocaban los trastes en
la fabricacion de los instrumentos, sino que era el propio guitarrista que ataba cuerdas
al mastil para tener los trastes. Este aspecto es particularmente importante, ya que
indirectamente nos dice que no habia una afinacién Unica, sino que se podia modificar
la justeza de las notas dadas por los trastes del instrumento, en funcién de cémo se
ataban las cuerdas. Podemos perfectamente imaginar instrumentos con los trastes
atados, de tal manera que las notas no eran justas, en el sentido del temperamento
igual que se impondra en el XVIII, sino que podian tener pequefios intervalos afiadidos
de micro-tonos que le daban cierto aspecto oriental, ademas del uso de la modalidad
en el acompafiamiento rasgueados y los eventuales punteados. En este caso ¢cual
era la referencia de los cantantes populares que se hacian acompafar o tocaban ellos
mismos su guitarra? La presencia del microtonalismo® en el cante flamenco permite
sospechar que el oido y las practicas vocales de estos intérpretes populares puede
tener relacion con este aspecto de la organologia en la época barroca, perspectiva a
tener en cuenta si un dia se realiza un estudio profundo del microtonalismo de la voz

flamenca y su relacion con el toque.

Utiliza el abecedario italiano para escribir los acordes (ver Anexo 2), ya visto
anteriormente, proponiendo una “demostracion” en la que escribe los diferentes golpes

de rasgueados (figura 1).

Los golpes de rasgueado estan escritos en la demostracion. Para ello utiliza una
linea con pequefias rayas, debajo de la linea si el golpe es hacia abajo, encima de la
linea si el golpe es hacia arriba, las letras mayusculas cifrando los acordes. Damos a

continuacion un ejemplo muy claro, extraido del método de Fernandez-Lavie (figura 2).

* Este adjetivo, habitualmente utilizado por la musicologia espafiola, no aparece en los

diccionarios de uso del espafiol. Significa todo lo relativo al laud.
® Término musical que no aparece en los diccionarios de uso del espafiol. Designa la practica
de microtonos, o sea “intervalos mas pequefios que el semitono” (Pérez, 1985: 335).
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En cuanto al aspecto ritmico, se representaba tal y como se indica en la figura 3.
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Figura 1. Gaspar Sanz, Instruccién de musica sobre guitarra espafiola (1674)
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Figura 2. Forma de indicar la direccién del rasgueo (Fernandez-Lavie, 1977: 44)
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Figura 3. Valores ritmicos del rasgueo (Fernandez-Lavie, 1977: 68)

Llama “laberinto” a su tabla de acordes y nos propone, ademas del muy
difundido con las terceras mayor y menor “0 como dizen vulgarmente, el natural, y

bemolado”, un segundo laberinto con “disonancias, 0 falsas consonantes”.

Sabemos con ello que los acordes de 72 a cuatro voces se estaban
introduciendo en el ambito de la musica para guitarra a mediados del XVII. Sin
embargo, como veremos mas adelante, Sanz no propone ninguno de estos acordes
“falsos” en sus acompafiamientos de danzas, por lo que se deduce que se trataba de

algo novedoso y experimental.

Después de los dos laberintos propone dos péaginas, “la primera contiene los
sones ordinarios Espafioles de rasgueado, para que con ellos el que empieza, se
facilite, y sefioree del instrumento, pues con esos, y la tabla, se puede componer mas
de los que te puedo ensefiar’. La segunda pagina ofrecera el acompafiamiento de

“sonadas Francesas con ltalianas”.

Vamos a analizar detenidamente esta primera pagina, siempre desde nuestro
planteamiento metodolégico, comparar los datos ofrecidos con los primeros toques
flamencos.

Tenemos en primer lugar tres gallardas con la armonia siguiente:
ReM/ LaM/ ReM/ SolM/ LaM/ ReM/ SolM/ LaM/ ReM
Rem/ FaM/ DoM/ Rem/ LaM/ Rem/ SibM/ Rem
LaM/ MiM/ LaM/ ReM/ MiM/ LaM/ ReM/ MiM/ LaM

La primera gallarda gira claramente en torno a la tonalidad Re mayor, con I-V-I-
IV-V-1-1V-V-L

16



Revista de Investigacion sobre Flamenco
La Madrugd, n2 6, Junio 2012
ISSN 1989-6042

La segunda vuelve a utilizar una secuencia de acordes que hemos encontrado
ya en la folia y en el esquema musical de “Guardame las vacas”, y que presenta cierta
proximidad con el toque “por medio”. Construido sobre la E o “primer tono”, presenta la
secuencial =l =VII -1 =V —-1=-VI-1.

La tercera se aproxima de nuevo a una tonalidad mayor, en este caso La mayor,

consustresacordes | - V—-I-IV-V-1-IV-V-I.

Dos villanos con:
1. ReM/ SolM/ ReM/ LaM/ ReM
2. LaM/ ReM/ LaM/ MiM/ LaM.

Estas dos sencillas danzas de “villano” volveran a aproximarse a la tonalidad mayor,
Re mayor la primera (I - IV —-1-V —1) y La mayor la segunda (I - IV -1 -V = ).

Sigue la “dance de las hachas” con el esquema armdnico siguiente:
FaM/ DoM/ Rem/ LaM/ FaM/ DoM/ Rem/ LaM/ Rem.

Este esquema se aproxima también al toque “por medio” y tiene la misma

secuencia que el acompafiamiento de la cancién popular “Guardame las vacas”.

Sanz nos da el acompafiamiento de tres jacaras:
1. Rem/ LaM/rem/LaM/ Rem
2. FaM/ DoM/ SibM/ LaM/ Rem/ LaM/ Rem

3. SolM/ ReM/ SolM/ ReM/ SolM (jacara de la costa).

El esquema es muy sencillo en la primera y tercera, girando en torno a dos
acordes, Rem y LaM, y SolM y ReM. Esta sencillez en torno a | — V nos recuerda el

acomparfamiento de la jota.

La segunda es bien diferente y muy cercana al toque “por medio” con Ill — VIl —

VI-V —1-V —I. Empieza casi con una cadencia andaluza.

Otras danzas interesantes y con proximidad al toque “por medio” seran:
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1. Espafioleta: Rem/ DoM/ FaM/ SibM/ DoM// DoM/ Rem/ LaM/
Rem// rem/ LaM/ Rem/ LaM/ Rem/ Solm/ LaM/ Rem

2. Folias: Rem/ LaM/ Rem/ DoM/ FaM/ DoM/ Rem/ Rem/ LaM/
Rem/ DoM/ FaM/ DoM/ Rem/ LaM/ Rem

3. Pavana: Rem/ LaM/ Rem/ DoM/ SolM/ DoM/ FaM/ DoM/ Rem/
LaM/ Rem/ Solm/ LaM/ Rem/ Solm/ LaM/ Rem

Apreciamos dos puntos muy utilizados en el XVII; la E o primer tono, Re menor
en término actual, y su equivalente mayor, la C 0 Re mayor. En torno a este punto E
los acordes Il (FaM), IV (Solm), V (LaM), VI (SibM), VII (DoM). La frecuencia de este
esquema armonico en gran parte de las danzas espafiolas parece indicar que el
primer toque flamenco utilizado ha sido el toque “por medio”. El tener la guitarra solo
cinco 6rdenes, con La en el orden méas grave, puede explicar la ausencia de

secuencias armoénicas préximas al toque “por arriba”.

Al incluir el punteado de las danzas, el libro de Sanz nos proporcionara no solo
valiosas informaciones sobre la armonia rasgueada que acompafiaba las danzas

espafiolas durante el barroco, sino datos sobre los parametros melddicos y ritmicos.

Desde el aspecto ritmico, hemos podido verificar que la gran mayoria de las
danzas que adapta Sanz para la guitarra en estilo punteado o mixto de punteado y

rasgueado, comienzan en anacrusa, es decir con una medida incompleta.6

Ademas, en toda su obra donde las haya, Sanz separa cada “diferencia” con dos
rayas verticales. Veremos claramente como cada diferencia terminara en el primer

tiempo de un compds, debido a este inicio anacrusico de la melodia. Resulta habitual,

6 Riemann define la anacrusa asi: “Lldmase comtinmente anacrusa a las notas del comienzo de un
tiempo o a una parte nueva del mismo (periodo, frase, motivo), que se encuentra antes de la linea
divisoria. La explicacién completamente insuficiente e incluso inexacta que hallamos en muchos
libros es la siguiente: Anacrusa es el comienzo de un compas incompleto...Lo que falta al primer
compas hay que darlo al ultimo, y lo que el primero tiene, quitarlo del Ultimo. Si mantenemos la
denominacién de anacrusa (“alzar”) (y no tenemos motivo para dejar de hacerlo) la definiremos
como contrapuesta al “dar”, como tiempo leve, ligero” (Rienmann, 2005: 117). Mariano Pérez nos
aporta mas informaciones: “Silaba inicial no acentuada de un verso, y nota o notas iniciales de una
melodia que preceden al tiempo acentuado. En un sentido mas amplio, podria aplicarse a un grupo
de notas de sentido arsico al principio de muchas frases o motivos sin acentuacién ni peso propio,
atraidas por alguna nota posterior con sentido tético y acentuado, donde estan pidiendo una
resolucion melddica. En este sentido algunos autores, como Riemann, quisieron ver en todo
comienzo de frase o o de melodia una a. real o imaginaria. El término lo empleé por primera vez G.
Hermann en 1816. Se us6 mucho desde el s. XVII, sobre todo en el comienzo de danzas” (Pérez,
1985: 54).
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en las musicas con anacrusas, tener el Ultimo compas incompleto, por la necesidad de
completar ritmicamente el primer compas. Como sefiala Abromont, el uso de la

anacrusa es propio de musicas ligadas con la danza:

Les anacrouses se retrouvent souvent régulierement dans certaines
musiques, pour des raisons parfois choréographiques. C’est pourquoi,
habituellement, dans les musiques avec anacrouses, la derniére mesure est
également incompléte. Elle doit pouvoir compléter rythmiquement la premiére

mesure lors des reprises (Abromont, 2001: 139).

El uso de la anacrusa es omnipresente en la mayoria de las danzas populares

que transcribe Sanz. Vaciando el libro primero, lo encontramos en la gallarda

representada en la figura 4.

GALLARDA, con otros sones para los que empiecan a tafier de punteado la guitarra
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Figura 4. Gaspar Sanz, Gallarda (tomado de Bitetti, 1986: 3)
El ritmo es un 4x4 y tenemos la anacrusa con dos pulsos (negras) con las
notas Re y Mi.

En la danza siguiente, la mariona, en ritmo ternario, volvemos a tener una

anacrusa (figura 5):
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Figura 5. Gaspar Sanz, Mariona (tomado de Bitetti, 1986: 3)

Esta vez son cuatro corcheas (dos tiempos) para empezar la danza ternaria.

Vemos perfectamente en la trascripcion de Ernesto Bitetti, como el Gltimo compas
19



© Servicio de Publicaciones de la Universidad de Murcia
http://revistas.um.es/flamenco

antes de la barra de repeticion solo tiene una negra con el acorde DoM, de manera a

poder cuadrar la repeticion con el principio en anacrusa.

La anacrusa sigue en la danza llamada “villano”, en 4x4 (figura 6):
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Figura 6. Gaspar Sanz, Villano (tomado de Bitetti, 1986: 3)

En la espafioleta, de nuevo la caracteristica anacrusa de dos tiempos, ahora en

una danza ternaria de marcado caréacter hispanico (figura 7):
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Figura 7. Gaspar Sanz, Espafioleta (tomado de Bitetti, 1986: 4)
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Los numerosos pasacalles que transcribe Sanz en diferentes “tonos” comienzan
todos en anacrusa, siempre con dos tiempos, en un ritmo ternario, como en este “por
la D", el primero que propone a modo de ejercicio para calentar las manos, y cuyo
contenido, como veremos mas adelante, puede relacionarse con diferentes estilos

flamencos (figura 8):

PASACALLE SOBRE LA D, CON MUCHAS DIFERENCIAS PARA SOLTAR UNA Y OTRA MANO
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Figura 8. Gaspar Sanz, Pasacalle (tomado de Bitetti, 1986: 6)

Las jacaras vuelven a tener dos pulsos en anacrusa en un ritmo ternario (figura 9):
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JACARAS
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Figura 9. Gaspar Sanz, Jacaras (tomado de Bitetti, 1986: 8)

La anacrusa aparece también en un baile que presenta un compas de amalgama

camuflado, el de Canarios (figura 10):
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Figura 10. Gaspar Sanz, Canarios (tomado de Bitetti, 1986: 10)

La anacrusa aparece en otras danzas no espafolas, como la alemanda, de 4x4

(figura 11):
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Figura 11. Gaspar Sanz, Alemanda (tomado de Bitetti, 1986: 14)

Otra danza con anacrusa, la giga “al aire inglés” (figura 12):
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Figura 12. Gaspar Sanz, Giga (tomado de Bitetti, 1986: 15)
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Esta presencia de anacrusas en la mayoria de las danzas barrocas resulta
particularmente significativa, ya que explicaria la acentuacion irregular de ritmos
flamencos como el de soled, donde el primer acento aparece en el 3. En efecto,
veremos mas adelante que la combinacion de la anacrusa en “diferencias” o
variaciones instrumentales de 12 tiempos, como las que aparecen en la jacara,

permite una acentuacion igual a la del patrdn ritmico clasico de la soleé.

4.1. Pavana
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Figura 13. Gaspar Sanz, Pavanas por la D

La figura 13 recoge la tablatura de las pavanas “por la D”, o sea, La menor

segun el alfabeto italiano que usa el autor aragonés, con “Partidas al Aire Espafiol”.

Se puede encontrar en ella varios de los elementos constitutivos del llamado
toque “por arriba”.

En primer lugar, si nos fijamos en los acordes a tres y cuatro voces, vemos que
corresponden a La menor, Do mayor, Sol mayor, Fa mayor, Mi mayor, es decir los que

se utilizan en el toque “por arriba” (ver anexo 5) .

Luego, tenemos dos cadencias andaluzas, la primera en los compases 11y 12,
y la segunda en los compases 26, 27 y 28.
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También los bajos que inician la pavana, a modo de ostinato’ que vuelve a
repetirse mas adelante, se asemejan a una de las falsetas mas antiguas del toque “por

soled”, variacioén atribuida al Maestro Patifio para introducir la cafa.

Aqui la version de Melchor de Marchena de esta muy popular falseta del Maestro
Patifio (figura 14):
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Figura 14. Falseta por solea del Maestro Patifio en version de Melchor de Marchena
(tomado de Worms, 1993: 11)

La analogia con el bajo de la pavana de Sanz es flagrante. Solo cambia la
primera nota, La en Sanz, Fa en Melchor. Cabe recordar que la guitarra barroca tiene
cinco érdenes y que el bordon mas grave era entonces el La. Melchor ya dispone de
una guitarra moderna de seis cuerdas simples, con Mi en el bordon. La sexta cuerda
permitira en su momento afiadir nuevos bajos, como el Fa, y remplazar en este caso
La por Fa, y en la armonia el acorde de La menor de la guitarra barroca por el de Fa

mayor.

Esta falseta sera muy popular entre los tocaores del XIX y principios del XX, y
formard parte de un fondo comun de variaciones que utilizardn todos los tocaores,
aportando leves detalles personales, como en la version que tenemos a continuacion y
que pertenece a Eduardo el de la Malena (figura 15). En este caso, el tocaor alterna

los bajos con el indice de la mano derecha en la primera cuerda:
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Figura 15. Eduardo de la Malena, falseta por solea
(tomado de Worms y Herrero, 1997: 19)

" Pérez define este término musical como “la repeticién insistente en un fragmento o

composicién de un disefio melddico o ritmico dentro de una misma voz y registro: lo mas usual,
en la parte baja (basso ostinato). Se encuentran ya ejemplos desde el s. Xlll (Summer’s
icumen), aunque su practica ha sido mas frecuente desde el s. XV” (Pérez, 1985: 410).
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La pavana de Sanz tiene un cifrado C de cuatro tiempos, y la falseta de
cafa/soleé un cifrado ternario de 3x4. Es interesante destacar ahora como la guitarra
flamenca parece haber utilizado elementos de la guitarra barroca en sus referencias

populares, para adaptarlos en otros moldes ritmicos.

Las referencias al toque “por arriba” no terminan aqui en la obra de Sanz, y

volvemos a encontrarlas diseminadas en otras danzas como la jacara.

4. 2. Jacaras

Figura 16. Gaspar Sanz, Jacaras

Llama primero la atencién en esta danza el principio en anacrusa. Advertimos
cdmo en esta tablatura original (figura 16), Sanz separa cada “diferencia” o variacion
con unas lineas dobles verticales, que atraviesan unas veces todo el pentagrama, y
otras veces aparecen desiguales. Desde el punto de vista de los tiempos o “pulsos”,
volvemos a encontrar doce tiempos, una medida que ya vimos en las diferencias de

los vihuelistas del XVI, muy parecida a las falsetas flamencas.

El guitarrista Norman P. Kliman ha puesto de manifiesto cémo el ritmo de esta
jacara recuerda al de la solea.

Los tiempos 1-3 se imponen, igual que los tiempos 4-6 (el compas anacrusis
ayuda a enfocar el acento en los tiempos 3 y 6), pero la tensidon armonica de esta
jacara suele resolverse en los tiempos 6 y 12 (a diferencia de la solea, que
resuelve en el tiempo 10). Es interesante marcar el compéas de la solea mientras
se escucha esta musica. La sexta diferencia tiene sélo 11 tiempos, lo cual sirve
para que la conclusién transcurra en ciclos que comienzan en el tiempo 12, igual
que ocurre en el pasacalle (leido en www.ctv.es/lUSERS/norman el 3 de enero de
2008).
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Figura 17. Gaspar Sanz, Jacaras

Hemos cifrado los pulsos de cada “diferencia” de esta danza y, en efecto, la
coincidencia con el compas de soled es asombrosa (figura 17). Considerando los
pulsos con armonia, el principio en anacrusa permite el primer descanso sobre el
tiempo 3 (La menor), el segundo sobre el tiempo 6 (Mi mayor), el octavo sobre La
menor, el décimo sobre Mi mayor y el undécimo sobre La menor, es decir la
archiconocidaclave: 12 3 456 78 910 1112

Luego, si nos fijamos en los bajos de los seis primeros tiempos, volveremos a
encontrar el mismo dibujo melédico que el de la pavana, esta vez adaptado a un ritmo
ternario (figura 18):

1 I

3 R e e e

Figura 18.

Por su armonia, esta jacara utiliza los mismos acordes que los del toque “por

arriba”.

Sanz propone otra jacara que desarrolla su armonia en torno a Re menor, o sea

“por la E”, cuya armonia corresponde a la del toque “por medio”.

Aunque no distribuido en el mismo orden tenemos, por consiguiente, en el

punteado de esta danza, los acordes de los toques “por medio” y “por arriba”.

La presencia de elementos de los toques “por arriba” y “por medio” en las

jacaras no es una mera coincidencia. Volvemos a encontrarlos en las dos maneras de
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puntear “por la D” y “por la E” en otras danzas de marcado caracter hispanico, como la

espanioleta.

4 .3. Espafoleta

La primera espafioleta que nos propone el guitarrista de Calenda esta escrita
“por la E", con Re menor como ténica, y con la armonia que ya sefialaba en el
acompafamiento de rasgueado: Rem/ DoM/ FaM/ SibM/ DoM// DoM/ Rem/ LaM/
Rem// Rem/ LaM/ Rem/ LaM/ Rem/ Solm/ LaM/ Rem. Lo que transcribe ahora es la

melodia punteada de la danza, limitando a los bajos la secuencia de acordes anterior.

Tendremos de nuevo un principio en anacrusa de dos tiempos, para une melodia
en ritmo ternario de 8 compases. Este descuadre de la melodia en el ritmo ternario
obliga por consiguiente iniciar la medida con un silencio para empezar la segunda
diferencia, como refleja la trascripcion moderna de Emilio Pujol (Pujol, 1962) (ver
Anexo 6).

Otro elemento a recalcar, la presencia de una cadencia andaluza al principio de
la tercera diferencia. Después de haber descifrado toda la obra de Sanz, hemos
podido localizar numerosas cadencias andaluzas en varias danzas, lo que unido a la
particularidad ritmica de empezar en anacrusa no pocas melodias, confiere a este
repertorio el “aire espafiol” tan apreciado durante el barroco. Como ejemplo de
cadencia andaluza en la melodia, la figura 19 recoge un ejemplo tomado de la primera

espafioleta (lleva sib en la armadura).

Podemos reconocer, en la parte aguda, una referencia a la cancion “Guardame
las vacas” y a las folias, ya referidas en nuestro estudio del periodo renacentista. Lo
interesante ademas, son los bajos caracteristicos del ostinato modal del toque “por

medio”.

| =

T e

Figura 19. Cadencia andaluza (Espafioleta, Gaspar Sanz)
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Mas adelante, Sanz nos propone mas diferencias sobre la danza de espafioleta,
utilizando esta vez una armonia que corresponde al toque “por arriba” La menor,
SolM, DoM, FaM, MiM.

4 4. Pasacalle
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Figura 20. Gaspar Sanz, Pasacalle

Volvemos a encontrar la divisién en 12 tiempos para cada “diferencia” o variacion,

con dos rayas paralelas que atraviesan verticalmente el pentagrama (figura 20).

Una vez mas, Norman P. Kliman ha llamado la atencién sobre la relacién de este
pasacalle con algunas falsetas de la guitarra flamenca. Presenta esta pieza como
ejercicio para soltar las dos manos, y como tal, constituye un excelente trabajo para
desarrollar la pulsacién apoyada. Kliman, que ha transcrito un nimero importante de
falsetas tradicionales de soleares y seguiriyas, ve en el tercer pentagrama lo que
puede ser una primitiva manifestacién de una idea en terceras que Ramon Montoya y
Melchor de Marchena tocaban a menudo por solea. Ademas, nos advierte que la
musica de este pasacalle puede agruparse en frases de 12 tiempos, como la jacara, y
asi lo sefiala en su trascripcion con dos rayas verticales cada 12 tiempos. Ademas, si
se interpreta en grupos de 6, nota cierto parecido con las sevillanas o los fandangos
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de Huelva. Igual que la jacara, las frases estan bien enraizadas en los tiempos 1-3,
pero hacia el final, los ciclos comienzan en el tiempo 12, lo cual contribuye a la fluidez

de la conclusion.

4.5. Zarabanda
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Figura 21. Gaspar Sanz, Zarabanda

El compas de amalgama 6x8 + 3x4 es lo mas destacado de esta danza (ver
Anexo 7). Faustino Nufiez ha sefialado la relacion de esta danza con varios estilos del

flamenco, aspecto que queda por demostrar:

En la musica tradicional andaluza la zarabanda, como cualquier otro género,
no desaparecio, sino que sus elementos rectores se disolvieron en otros estilos,
como puede ser el zarandillo; este a su vez lo hizo en fandangos y jaleos, que
finalmente dieron vida a la solea. Todo apunta a que ciertos elementos ritmicos de
la zarabanda, ademas del armdnico antes citado, pudieron cristalizar en algan que
otro estilo flamenco, como la acentuacién propia del principio de solea (Gamboa y
Nufiez, 2007: 609).

Segun Antonio Esquerro que recoge lo publicado sobre la zarabanda en el
Diccionario de la Mdusica Espafiola e Hispanoamericana (2002: 1121-1128), esta
danza instrumental, muy popular durante el Barroco, habria sufrido un complejo
proceso de cambio en su historia, con evoluciones e incluso contradicciones. Si la
etimologia de la palabra es incierta y apunta origenes orientales, americanos y
autoctonos hispanos, el DRAE la sefiala como “danza picaresca y de movimiento
lascivos que se us6 en Espafia durante los siglos XVI y XVII. Antigua forma de danza
popular espafiola, de compas ternario”, mientras que el Diccionario de autoridades la
define como “un tafiido, y danza viva, y alegre, que se hace con repetidos movimientos
del cuerpo poco modestos”, y la mayor parte de la bibliografia disponible, como un
antiguo aire de canto y danza originario de Espafa, o bien como baile popular
cantado. Esquerro anota la primera vez que se documenta el término. Ocurre en

América central, en Panama, en 1539, en un poema de Fernando de Guzman Mexia
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(en su Vida y tiempo de Maria Castafia) donde se lee que en aquellos tiempos, todo

se hacia “al son de zambapalo y zarabanda”.

Lo que si esta claro, independientemente de sus origenes, es que alcanzd su

primer desarrollo en Espafia para popularizarse después en Eu

ropa, con una primera

referencia documental a la danza en Espafia aparecida en 1583, donde se la cita

como baile andaluz de claro contenido sexual (Ezquerro, 2002: 1123).

4 .6. Canarios
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Figura 22. Gaspar Sanz, Canarios

El compéas de amalgama vuelve a aparecer camuflado en otra danza, la de

canarios (figura 22).

Volvemos a encontrar el rasgo comdn de gran parte de las danzas barrocas

espafolas, que inician alzando, al “aire”, en anacrusa. Este aspecto refuerza la

estrecha relacion que existe entre lo musical y lo coreogréfico

en la musica espafiola

instrumental del renacimiento y del barroco. Aunque Gaspar Sanz la escribe en 6x8,

fijandonos en la transcripcion moderna, vemos perfectamente coémo, a partir del tercer

pentagrama, alterna los dos tresillos de las dos negras con
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binario de division ternaria), con las tres negras del 3x4 (ritmo ternario de divisién

binaria) (ver Anexo 8).

Una vez mas, Norman Paul Kliman ha llamado la atencién sobre esta analogia

con los compases de amalgama de parte del repertorio flamenco:

En la época de Sanz, ciertos estilos de musica empleaban ritmos
asimétricos muy parecidos a los que se encuentran hoy en el flamenco. Aunque la
tension y resolucién arménicas ocurren en momentos y en formas diferentes al
flamenco, la estructura de los ritmos es muy parecida. El ritmo de la Zarabanda y
el Canarios de Sanz guarda una clara relacion con el de las guajiras y las
peteneras (...). En cuanto al ritmo de la Zarabanda y el Canarios de Sanz, es lo
que se suele llamar hoy en dia compas de amalgama, debido a los intervalos
asimétricos entre los tiempos acentuados (3+3+2+2+2). Se suele escribir este
ritmo en un compas mixto de 6/8 y 3/4, pero se puede encontrar a lo largo de la
historia de la musica espafiola, a veces "camuflado” en un compas homogéneo de
6/8 o de 12/8, como observd el musicélogo Dionisio Preciado (leido en

www.ctv.es/lUSERS/norman el 5 de enero 2008).

Otra de las particularidades ritmicas que presenta la danza de canario consiste
en el uso de tresillos repetidos. Sanz tiene incluso piezas que llama “sesquialtera” en
compas de 12x8, con la sucesion de compases de cuatro tresillos. Este uso del
tresillo, recurrente en parte de las danzas barrocas espafiolas, recuerda el de la
danza flamenca llamada “zapateado”, que consiste precisamente en una sucesion
ininterrumpida de tresillos ejecutados ritmicamente por la punta y tacén de la bota o
zapato. Debe de tratarse, en el caso de Sanz, de la traduccion musical de la percusion
de los pies de los danzantes. Florez nos indica que “Las principales caracteristicas del
canario eran sus frases de cuatro compases, su ritmo ternario con puntillos, y un paso
“que se danza haciendo el son con los pies, con violentos y cortos movimientos”
(D.A)), es decir, un zapateado que, segun indican las obras teatrales, parece haber
sido su cualidad mas sobresaliente” (Flérez, 2006: 53). En efecto, asi aparece en los
dos ejemplos que transcribe a continuacion, en la Escuela de Danzar (1640) de F. de

Navarrete y Ribera, donde vuelve a aparecer un barbero guitarrista:

BARBERO: Yo quisiera un Canario bien tafiido

MAESTRO: Lo ligero le tiene envanecido/ (tocan el canario y baila).

MAESTRO: Ese zapateado, a trompicones/ y afirmarle de estribillo en
los talones.
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En otro documento, el entremés Los érganos y el relox (1664) de Moreto, donde
por cierto otra vez esta un barbero por medio, se afiade ademas una informacion

sobre la interpretacion, que debe ser enérgica:

ESCRIBANO: ¢Sabéis tocar Canario?

BARBERO: Y aun danzalle./ (danza y los Alcaldes)

VEJETE: Este hombre de matarme tiene talle./ Basta ya de
Canario.

ALCALDE: Pues aqueste es el son mas necesario/ por si hay algun

herido/ que le tome sangre
ESCRIBANO: ¢,Qué ha tenido/ que ver con el Canario las heridas?
ALCALDE: Todas duelen al darle las puntadas, /y el Canario no es

mas que dar patadas.

El uso del tresillo es una de las férmulas méas recurrente en la ritmica de las
falsetas flamencas, sea del estilo que sea, por lo que resulta ilustrativo anotar aqui
este sustrato ritmico heredado del repertorio de guitarra barroca, a su vez influenciada

por la guitarra popular de la época.

A continuacién y a modo de ejemplo, una falseta clasica de Ramén Montoya de

su toque “por soled” (figura 23):
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Figura 23. Falseta por solea de Ramén Montoya
(tomado de Faucher, 1994: 37)

4. 7. Arpegios y campanela

Por fin, un Ultimo detalle encontrado en la musica de Sanz y que el toque
flamenco ha asimilado, con dos aspectos a la vez técnicos y musicales: los arpegios y

el efecto llamado “campanela”.

Aunque Sanz dice que “Se suele hazer el Arpeado de dos modos, 0 con tres
dedos, 0 con quatro”, solo aparece realmente con este mecanismo un “Preludio o
Capricho arpeado por la +”. Quiza el arpegio sea una novedad en el panorama musical
de la época, y termina la novena regla diciendo que “desta suerte te gustara este
nuevo estilo de Musica”. Si nos fijamos bien en este ejercicio de arpegio, el uso de los
cuatro dedos es poco utilizado, prevaleciendo el de tres dedos (pulgar, indice, medio),
y con frecuencia el de dos bajos con el pulgar, seguidos de dos notas arpegiadas con
el indice-medio. Esta técnica de arpegiar, con dos bajos y dos agudos dibujando la
melodia en los graves con el pulgar, forma uno de los arpegios mas utilizados en la

guitarra flamenca, y casi el Unico en la guitarra flamenca “primitiva” (figura 24).
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Figura 24. Gaspar Sanz, técnica del arpegiado (tomado de Bitetti, 1986: 17)

Tenemos aqui el principio del preludio donde se puede leer con facilidad la parte
de bajos (dos notas graves) y la del arpegio indice-medio en la parte aguda (dos notas

agudas).
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Ahora una falseta por solea de Ramoén Montoya, grabada en 1928 en un disco

de pizarra donde acompafia a Aurelio Sellés (figura 25):

———— | —
- - . P . e - A
——————— mﬁﬁ_;:'—!_—'ﬂ_._f_'_g::! — o
pami E
1 —4 — Q RS S S— S N R ri R {h\ i
1 +——1 38—, 3 e —4-— ]
— 3—24 % 4 - 45— H 48— 2—O-—~ 23 o
‘ had .
: O
A

Figura 25. Falseta por solea de Ramén Montoya

(tomado de Kliman, sin fecha ni numeracion)

Se trata de una falseta en arpegio tipica “por soleares”, en la que el pulgar va
haciendo los bajos en la tercera cuerda, mientras arpegian el indice y el medio en la
segunda y primera cuerda. Presentamos también el cifrado de la falseta, donde se

puede leer perfectamente la melodia del bajo en la tercera cuerda.

En la regla primera sobre la manera de encordar la guitarra, Sanz escribe que:

En el encordar ay variedad, porque en Roma aquellos Maestros solo
encuerdan la Guitarra con cuerdas delgadas, sin poner ningln bordon, ni en
quarta, ni en quinta. En Espafia es al contrario; pues algunos usan de dos
bordones en la quarta, y otros dos en la quinta, y a lo menos, como de ordinario,
uno en cada orden. Estos dos modos de encordar son buenos, pero para diversos
efectos, porque el que quiere tafier Guitarra para hazer mdsica ruidosa, 0
acompanfarse el baxo con algin tono, 0 sonada, es mejor con bordones la
Guitarra, que sin ellos; pero si alguno quiera puntear con primor, y dulcura, y usar
de las campanelas, que es el modo moderno con que ahora se compone, no salen
bien los bordones, sino solo cuerdas delgadas (Sanz, 1674: 1).

Con ello, sabemos que en Espafia se solia tocar con bordones en la quinta y
cuarta cuerdas, necesarios para hacer muisica rasgueada o ‘“ruidosa’ y para
acompafar con el bajo, mientras que en ltalia se estaba introduciendo otra afinacion

sin bordones, para componer utilizando el efecto de campanela (figura 26):

33



© Servicio de Publicaciones de la Universidad de Murcia
http://revistas.um.es/flamenco

B % e > 0 % w2 o |
' “ o G & 0o

GG

Figura 26. Efecto campanela (tomado de Fernandez-Lavie, 1977: 68)

La afinacion A corresponde a la que preconiza Sanz para componer, usando el
efecto de campanela, y la C para hacer musica “ruidosa” o acompafar el bajo.
Estamos en la segunda mitad del XVII. La afinacién D es la utilizada en Francia y en
Italia durante la primera mitad del siglo XVII, mientras que la B es la de los guitarristas
franceses que innovan en la segunda mitad del XVII. El efecto de campanela, que
tanto gusta a Sanz para puntear y arpegiar, consiste a tocar una melodia diaténica en
varias cuerdas que siguen resonando y que suena pues como si fuera un arpegio
(figura 27).
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Figura 27. Efecto campanela (Miteran, 1997: 47)

Vemos en este ejemplo como, a las melodias descendentes en intervalos
conjuntos del pentagrama, corresponde una tablatura que usa varias cuerdas, lo que
les permite seguir vibrando. Este efecto, muy apreciado en la segunda mitad del XVII,
ha sido y es muy utilizado por la guitarra flamenca, tanto que forma parte de su
estética musical, y a través de ella de la del flamenco. En efecto, los guitarristas
flamencos gustan de utilizar las cuerdas al aire, sobre todo la primera y segunda.
Combinadas con una linea de bajo en la tercera (cf. falseta de Ramén Montoya),
permiten series melddicas diatonicas arpegiadas con la resonancia de estas cuerdas.
Se trata de uno de los recursos técnicos y compositivos mas utilizado en el toque, sea
cual sea la forma. La linea de bajo se hace casi siempre en la tercera cuerda, evitando
los bordones, y llega incluso a la segunda cuerda, coincidiendo el bajo con la primera
nota del arpegio, por lo que realmente los bajos no son notas graves, sino parte del
arpegio para formar melodias diaténicas. Es significativo que los guitarristas flamencos

lo hagan en las tres primeras cuerdas, consiguiendo con su guitarra moderna de seis
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cuerdas simples el mismo efecto de campanela que la guitarra barroca de Sanz, con
su afinaciéon sin bordones. Constituye un recurso especialmente guitarristico®, que
compositores modernos del siglo XX de la mal llamada guitarra “clasica”, entre otros
Agustin Barrios o Heitor Villa-Lobos, volvieron a utilizar para la guitarra de seis
cuerdas simples. Esta presente en infinidad de falsetas de la guitarra flamenca en
todas las épocas de su historia. Como ejemplo, a continuacidon en una variacion

célebre por solea de Diego del Gastor (figura 28):
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Figura 28. Diego del Gastor, Falseta por solea
(tomado de Worms, 1993: 13)

5. El estilo “rasgueado” de la guitarra barrocay su influencia
en la guitarra flamenca: fuentes escritas y musicales, siglo XVII

El objetivo de nuestra tesis doctoral (Torres, 2009) ha consistido en investigar el
paso de lo popular a lo flamenco desde el protagonismo de la guitarra. Para ello,
planteamos como hipétesis de trabajo la existencia de una guitarra popular andaluza
que ha sido sustrato de partida de la guitarra flamenca, que influyé y se vio a su vez
influida por la guitarra académica. A modo de “remate” sobre las fuentes escritas y

musicales del siglo XVII, recordaremos las dos primeras conclusiones.

Primera, el concepto de “guitarra popular” aparece practicamente desde que se
tiene noticias sobre la guitarra de cuatro érdenes en Espafia, y mas concretamente en
Andalucia, para diferenciar unas practicas de acompafiamiento elementales y
rudimentarias, frente a otras de indole complejas y cultas, las de la vihuela. Las
fuentes del siglo XVI indican que se utiliza esta guitarra fundamentalmente en su
funcioén ritmica, con la préactica del rasgueado, una de las técnicas que fundamentaran

el toque flamenco. Ademas, sefialan que parte del repertorio de los vihuelistas se

® Este adjetivo que no aparece en los diccionarios de uso del espafiol, designa lo relativo a la
guitarra.
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nutre de lo popular, y que uno de sus procedimientos para componer, el de glosar
variaciones llamadas diferencias, se conservara en el toque con el nombre de

“falsetas”.

Segunda, las fuentes consultadas del siglo XVII sefialan el uso generalizado del
rasgueado en diferentes combinaciones en los principales paises de Europa, para
acompafiar sobre todo danzas espariolas. La guitarra que tiene ahora cinco ordenes,
pasa a ser llamada internacionalmente “guitarra espafiola”, incidiendo en su funcién
ritmica para acompafar bailes y danzas rasgueados y punteados, generalmente
acompafiada con diferentes y a la vez especificos instrumentos de percusion. El
analisis del repertorio de los guitarristas espafioles del Barroco, ademas de incidir en
la relacion diferencias/falsetas y en lo popular como fuente para escribir musica cifrada
en tablatura, permite observar diferentes aspectos ritmicos, armoénicos y melédicos

que cristalizaran en el togue y baile flamenco.
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Guitarra barroca de cinco 6rdenes (Marin Mersenne, Harmonie Universelle. Paris, 1636).
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ANEXO 2

Alfabeto de Montesardo y sus acordes en notacion moderna (tomado de Herrera: Enciclopedia
de la guitarra. Valencia: VP Music Media, Piles, (CD-ROM), 2001, p. 2039).
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Introduccion de Bricefio sobre los valores de la guitarra
(Metodo mui facilissimo para aprender a tafier la guitarra a lo espafiol. Paris, 1626)
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Acordes del método de Bricefio
(Metodo mui facilissimo para aprender a tafier la guitarra a lo espafiol. Paris, 1626)
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ANEXO 5
A  Les guitaristes espagnole du X VHsiccie
A ;
- PAVANAS : i
Transcription de ' _ e ASPAR SANZ
EMILIO PUJOL _ : (1679 | g
Maéstoso .. ; am m

. Copyright 1928 by ' Tois e Fewn it piiguc {1 reproduction
i 2 i "arrangemenis reserves pour tous paya - ;
EBITICNS MAX ESCHIG, 48, rue de Rome, Paris. M.E.2097 ¥ compris la Suéde la Nopvege et le Dawemark = .

Pavana de Gaspar Sanz
(transcripcion para guitarra moderna de Emilio Pujol, Paris: Max Eschig, 1928)
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ANEXO 6
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Espafioleta de Gaspar Sanz
(trascripcion para guitarra moderna de Emilio Pujol, Paris: Max Eschig, 1962)
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ANEXO 7
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Zarabanda de Gaspar Sanz
(trascripcion para guitarra moderna de Emilio Pujol, Paris: Max Eschig, 1962)
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ANEXO 8
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Canarios (12 danz) de Gaspar Sanz
(trascripcion de Fernandez-Lavie, Paris: Max Eschig, 1975)
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