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P R E F A C I O  

Con el titulo de a Hispanae Citharae Ars Viva m iniciamos la publi. 
caci6n de unaoAntologia de Mzisica Antigua que abriga el propbito 
de conservar latente en la guitarra hispinica aquellas obras del 
pasado cuyo valor esencial logr6 prevalecer a travCs del incesante 
desarrollo hist6rico del arte universal. 
Constari de diferentes cuadernos dedicados a las composiciones 
instrumentales de 10s siglos XVI y XVII, transcritas en notaci6n 
actual con indicaciones de orden prictico para su interpretaci6n en 
la guitarra. 
Por condensar en  sus valiosas piginas el lirismo cortesano y popular 
&l renacimiento y del period0 barroco, son obras que no s610 
merecen figurar en el repertorio general de nuestra mhica, sino 
que se pueden considerar indispensables para la cultura artistica 
del guitarrista. 
Impresas en su versi6n original en tablatttra de la hpoca, a1 caer 
b t a  en desuso a principios del siglo XVIII, bajo la incesante 
renovaci6n de las tendencias estbticas, fueron echindose injustam 
mente en olvido. Gracias a 10s nobles afanes de music6logos tan 
ilustres como el Conde de Morphy, Dr. Chilesotti, Pedrell y otros, 
varias de estas obras fueron salvadas del abandon0 en que yacian. 
Sin embargo, la tablatura requiere para cdda finalidad propuesta, 
cuidados y procedimientos que, por falta quid  de comprobaci6n 
en el mismo instrumento no fueron siempre suficientemente obser= 
vados. 
El Congreso Internacional de Musicologia celebrado en Viena en el 
afio 1909 definia su principio fundamental sobre la transcripcion 
de la tablatura, con el siguiente enunciado: e Le morceau transcrit 
devra dtre ce qui serait sa notation directe li l'audition de I'czuvre 
mise en tablaturew. (La obra transcrita deberi ser la que corres* 
ponderia a su notacibn directa a1 oir su ejecuci6n de acuerdo con 
la versibn cifrada.) 
Siguiendo este criterio procedimos a1 transcribir a Los seys libros 
del delphin D de Luys de Narviez y 10s aTres libros de mhsica en 
cifra para vihuela m de Alonso Mudarra, editados el a50 1945 y 1949 
respectivamente por el Instituto Espaiiol de Musicologia en Bar= 
celona. 
La finalidad prictica de la cifra fuC principalmente en su tiempo 
la de lograr del mod0 mis sencillo, que la mhsica compuesta 
a varias partes o voces, pudiera ser leida o ejecutada a un mismo 
tiempo en instrumentos policordios. Mas, como las propiedades 
orginicas instrumentales no son las mismas que las de varias 
voces simultineas desiguales en su duracibn, el recurso a la tabla= 
tura s610 pudo remediar en parte tal problema. La cifra instrumental 
era en si, una adaptaci6n o transcripci611, de mrisioa virtualmente 
vocal; por lo tanto, una transcripci6n que nos devolviese ahora 
el contenido de aquella mhsica a su origen, nos daria una versi6n 
vocal. (Vide Juan Bermudo. Libro llamado Declaraci6n de Instru= 
mentos. Osuna 1555. Lib. 40, cap. 70. s. s.) Para que la transcripci6n 
de una tablatura a la notaci6n actual se cifia practicamente a las 
cualidades del instrumento a1 cual va destinada, es precis0 tener 
en cuenta particularidades relativas a1 valor, tesitura y imbito de 
las notas, de aauerdo con sus posibilidades tCcnicas y orginicas. 
Las obras cifradas para vihuela cuyo temple se considera en sol 
o en la no se corresponden en cuerdas y trastes con 10s dela guitarra 
templada en mi, como no sea transponiCndolas en el intervalo que 
las separa. Esta circunstancia obliga en determinados casos a 
emplear accidentes que si bien se apartan de 10s usos modales, en 
nada alteran practicamente el sentido auditivo de la tonalidad. 
Bastaria aplicar una cejuela a1 traste conveniente para devolver 
la obra a la entonacibn de origen. 
No hay duda que para el guitarrista, cuyo instrumento es tan afin 
a la vihuela, lo mis aconsejable seria, que lrna vez advertido sabre 
las normas que rigen la composici6n antigua, adquiriese la costurn= 

bre de valerse directamente de la tablatura. Sin embargo, como la 
preparaci6n necesaria no esth siempre a1 alcance de quien la desea, 
ofrecemos en esta Antologia una versi6n de caricter prictico, que, 
siendo fiel a1 original, se amolda a 10s principios de la notaci6n 
acostumbrada y a la tCcnica actual de la guitarra. 
Para el10 acompaiiamos las indicaciones de caricter general y parti= 
cular de cada obra, a fin de que se encuentre en ellas la oportuna 
orientaci6n. 

A D V E R T E N C I A S  

El temple de la vihuela c o m h  diAere principalmente del temple de 
la guitarra actual, en que aquella, afinada como Csta por cuartas 
y una tercera mayor, tiene este intervalo entre las cuerdas cuarta 
y tercera (fa - la); mientras que en la guitarra, dicho intervalo se 
encuentra entre la tercera y segunda cuerdas (sol - si). Bastari 
pues, bajar la tercera medio tono (a fa#) para que, homologando 
las dos dinaciotles en su respectiva tesitura, encuentre el instru. 
mentista el mod0 mis fiel y c6modo de ejecutar las obras. 
Como en la tablatura se encuentran con frecuencia obras de ritmo 
ternario cifradas en comphs binario, hemos adoptado en casos 
necesarios la medida ternaria con el prop6sito de sefialar con ella 
el acento ritmico en que se apoyan. 
En ninguna de las obras cifradas para vihuela figura digitaci6n 
alguna para la mano izquierda. S61o en ciertos pasajes de redobles 
(notas consecutivas generalmente ripidas en una misma voz), se 
indica la conveniencia de usar en la mano derecha la f6rmula 
llamada n dedillo n (ataque en movimiento alterno del dedo indice 
hacia abajo y hacia arriba) o la que llaman a dos dedos * (acci6n 
alterna de b s  dedos pulgar e indice o indice y medio). 
La adopci6n de la tercera cuerda en fa#, costlunbre ficil de 
adquir a d e d s  de ser garantia de autenticidad en la disposici6n 
de las notas sobre el instrumento, evita el encuentro de sonidos 
simultineos que con otra affnaci6n podrian ser dificiles, si no im= 
posibles, de ejecutar. 
Los tiempos o movimientos en las tablaturas vihuelisticas se reducen 
a 10s tres siguientes: fi Despacio u, a Ni muy despacio ni rnuy 
apriesa w (tiempo medio) y R Apriesa w .  Sefialamos por iniciativa 
nuestra en secci6n aparte el movimiento aproximado que a cada 
obra corresponde. El valor de una semibreve antigua se considera 
equivalente hoy, a1 de una seminima o negra; o sea, que ufl compis 
antiguo de cuatro partes vale en notaci6n actual, una sola parte 
del compis; y 10s demig valores guardan con este ejemplo, la misma 
proporci6n. SegGn sea el movimiento, suele darse a la semibreve 
tambiCn, valor de minima. 
Algunos autores indican a1 empezar sus composiciones el grado de 
dificultad con que las clasifican. Fuenllana suele indicar con una 
F mayhscula las ficiles y con una D (mayhscula tambihn) las 
dificiles. Valderribano establece tres grados: el pfimero, ficil; el 
segundo, menos ficil y el tercero, dificil. Milin, como Mudarra en 
su primer libro, esthblecen un orden pogresivo de dificultad en 
el contenido de sus obras. 

Indicaciones referentes a Ins obras que figuran 
en el presente cuaderno 

I. Paoal;ra rnuy llana para taiier, de Diego Pisador (1552). A tres 
voces. - Mov. aprox. ( d  = 72). - Medida binaria en el original; 
ternaria en la transcripci6n. - Valores sin alteracihn. 
2. n La Cortesia,,. Villanesca, de Diego Pisador. A tres. - Mov. 
aprox. ( J  = 132). - Medida binaria en compis partido. - Valores 
sin alterar. 



3. Soneto 1, del primer grado, de Enriquez de Valderrhbano (1547). 
A tres. - Mov. aprox. ( d  = 88). - Ritmo ternario en compas de 
proporci6n. - Valores reducidos a la mitad. - Primer grado, 
significa, fhcil. 
4. Soneto 11, del primer grado, de Enriquez de Valderribano. A tres. - Mov. aprox. ( J = 112). - Medida binaria. Dos compases en uno. 
Valores reducidos a la mitad. 
5. Fantasia del quarto tono, de Luys Milhn (1550). A cuatro. - 
Mov. aprox. ( d = 108). - Medida binaria en comphs partido. - 
Valores sin alteraci6n. 
6. Fantasia de consonancias y redobles, de Luys Milln. A cuatro. - 
Mov. aprox. ( d  = 84). - Medida binaria en compis partido. - 
Valores sin alterar. - El autor recomienda que las consonancias, 
(acordes), Sean taiiidas despacio y 10s redobles, (pasajes de corcheas 
consecutivas), lo Sean aprisa, parindose en cada calder6n un poco. 
La forma de esta fantasia es la misma que la del Tiento. 
7. Gallarda, de Alonso Mudarra (1546). A cuatro. - Mov. aprox. 
( d = 92). - Medida binaria en el original, ternaria en la transcrip- 
ci6n. - Valores sin alteraci6n. 
8. Diferencias sobre el Conde Claros, de Alonso Mudarra. A cuatro. 
- Mov. aprox. (d = 76), susceptible de acelerarse en las diferencias 
ga y loa. - Medida binaria. - Valores sin alteraci6n. 
9. Fantasia que contrahace la harpa en la manera de Luduvir-o, 
de Alonso Mudarra. A cuatro. - Mov. aprox. ( d  = 92). A partir del 

compis 55, ( d = 76). - Valores reducidos a la mitad. - Medida 
binaria. Dos compases en uno. - Antes de empezar la Fantasia 
advierte el autor que M es dificil hasta ser entendidam, y a partir 
del compds 62 aiiade al pie del hexagrama una insaipci6n que dice: 
eDescie aqui fasta acerca del final ay algunas falsas taiiiCndoIas 
bien no parecen ma1 ,,. La traduction fran~aise de cette inscription 
est ici deplacke. La faute est surement a mon manuscrit. J'aimerai, 
tout de m6me I'kviter, si possible. En el compis 44, el diseiio incorn= 
pleto de proporci6n ritmica, por error probable en la tablatura, nos 
ha inducido a completarlo en la tercera y cuarta parte del compis. 
lo. Canci6n del Emperador, sobre u Mille Regretz r de Josquin, 
de Luys de Narvdez (1538). (Glosa de la cancibn favorita del Empe= 
rador Carlos V.) A cuatro. Mov. aprox. ( d  = 69). - Medida binaria 
sin alteraci6n. - Valores igualmente sin reducci6n. 

11. Baxa de contrapun de Luys de Narvlez. A cuatro. - Mov. 
aprox. ( J = 80). - Medida binaria en el original. Ternaria en la 
transcripci6n. - Tres compases en uno. - Ritmo ternario. - Valores 
reducidos a la cuarta parte. 

1z.Diferencias sobre Q Guhrdame Ins vacas H, de Luys de Narvlez. 
A cuatro. - Mov. aprox. ( J = 160), 11 Diferencia; ( J  = 168), 
2a Difa.; ( J  = 166), 3. Difa.; ( J  = 160), 4. Difa.; ( J  = 126), 
5' Difa.; ( J = 144), 6' Difa.; y ('J 1- 132), 71 Difa. - Medida, 
binaria en el original; ternaria en la transcripci6n. Tres compases 
incluidos en cada uno. - Valores reducidos a la mitad. 

P R E F A C E  

Under the title of Hispanae Citharae Ars Viva we are introducing 
a new publication: an anthology of early music which opens up 
the possibility of hearing on the Spanish guitar works from the 
past which have stood the test of time and whose great value is 
now proven. 
The anthology will present in a series of books, works of the 
XVIth and XVIIth centuries transcribed in modern notation with 
instructions for their interpretation on the guitar. 
These works, in that they embody both the courtly and popular 
lyricism of the Renaissance and Baroque periods, are not only 
worthy to form part of the general musical repertoire, but should be 
considered indispensable for the artistic development of the 
guitarist. 
Editions of the original versions in the tablature of the euoch fell - 
undeservedly into disuse during the changing musical fashions of 
the XVIIIth century. However, thanks to such distinguished musin 
cologists as Conde de Morphy, Oscar Chilesotti, Felipe Pedrell and 
others, some of these works were rescued from oblivion. At the 
same time for practical use today the tablature requires caref* 
presentation since lack of experience on the original instruments 
sometimes prevented the works being sufficiently understood. 
The International Congress of Musicology held in Vienna in igog 
set down as the principle to follow in transcribing from tablature: 
"Le morceau transcrit devra etre ce qui serait sa notation directe 
h l'audition de I'ceuvre mise en tablature", which amounts to saying: 
The work must be transcribed from tablature to notation in s u h  
a manner that the resulting music heard by the listener is identical. 
Following this dictum we proceeded to transcribe "Los seys libros 
del delphin" de Luys de Narvhez and the "Tres Libros de M&a 
en cifra para vihuela" of Alonso Mudarra, published in 1945 and 
1949 respectively in Barcelona by the Instituto Espaiiol de Musi* 

voices readable and playable to players of string instruments. But 
as the characteristics of instruments differ from those of voices in 
their duration, recourse to tablature could only in part solve the 
problem. The instrumental figured tablature was in itself an 
adaptation or transcription of virtually vocal music. For this reason 
a transcription which would give now the cbntent of instrumental 
music in its original form should give us a vocal version. (Vide 
Juan Bermudo, "Libro 'llamado Declaracion de Instrumentos", Osuna 
1555, Lib. 40, cap. 70 s. s.). In order that the transcription from 
tablature to presentsday notation shall adapt itself practically to 
the characteristics of the instrument for which it is destined, it is 
necessary to keep in mind circumstances relative to the value, pitch 
and context of the notes, in agreement with technical ppssibilities 
of that instrument. 
The works written in tablature for the vihuela tuned in G or in A 
cannot be played immediately on the guitar tuned in E unless by 
transposing them through the interval which separates the two 
instruments. This fact obliges one in certain cases to use acciden- 
tals, which though not customary in modal music, nevertheless 
produce the same result for the listener. It will be sufficient in 
many cases to apply a cejuela to the fret convenient for the purpose 
of bringing the work into the original key. Without doubt for the 
guitarist whose instrument is tuned in a manner so similar to that 
of the vihuela it would be wisest for him to acquaint himself with 
tkie rules which govern the playing of early music and then acquire 
the habit of reading direct from tablature. Nevertheless since this 
necessary preparation is not always acceptable to players, we offer 
in this anthology a version of a practical nature which, while 
r e m a i ~ n g  faithful to the original, presents the music in familiar 
notation and adapts itself to a modem guitar technique. 

c~logh. - For this purpose we add here directions of a general nature and 
The practical purpase of the tablature of the period was to arrive other particulars concerning work, so that the player may 
by the simplest means at making the music composed for sweral discover therein the proper orientation. 



I N F O R M A T I O N  F O R  T H E  P L A Y E R  

'The vihuela and the guitar are tuned in a very similar manner: 
that is in fourths with one major third. This third is differently 
placed on the two instruments, lying between the third and fourth 
(F and A) on the vihuela, while on the guitar it 1ies.between the 
second and third (G-B). It should suffice then to lower the third 
string a half tone (F#) in order that the two tunings should be 
valid for both instruments in their respective tesituras in a manner 
simple and practical to the player of the works. 
As among those works in tablature one frequently finds pieces in a 
3-rhythm notated in z time, we have adopted a 3 time signature 
in cases where it could be useful, thus indicating where the rhyth- 
mic stress falls. 
In none of the works in tablature for vihuela is there any indication 
of left hand fingering. Only in certain passages of "redobles" (con- 
secutive notes, generally rapid and in one voice there is a note 
that these should be either "dedillo" (that is an action in which the 
first finger strikes alternately up and down), or "dos dedos" (an 
action alternating the three fingers and the thumb). 
The habit, easy to acquire, of tuning the guitar third string down 
to F # as well as guaranteeing the authentic disposition of the 
notes on the strings and frets of the instrument spares the guitarist 
the inconvenience of finding harmonies whim will be out of tune 
or even unplayable. 
The tempo indications in the tablature of vihuela music are three 
only: Slow; Neither Slow nor Fast; and Fast. We indicate in a 
separate section the approximate tempos which correspond to each 
work. The value of a semibreve in olden davs is estimated to be 
equal to that of a crot-chet of toaday or possibly the compass of four 
notes, equal in modern notation to one beat. The other values follow 
this, example in the same proportion. Nevertheless in certain 
tempos it is advisable to give the semibreve the value of a minim. 

Some authors indicate at  the beginning of a work the grade of 
difficulty, giving their own classification. Fuenllana and Daza 
usually put capital F for the most facile (easv) or capital D for 
difficult. Valderrlbano names three grades, first facile, second, less 
facile, third, difficult. MilQn, like Mudarra in his first book, makes 
a progressive order in  the sequence of his works. 

Particulars referring to the works presented in Book I 
I. "Pavana, quite easy to play." Diego Pisador (1552). For three 

voices. Tempo approx. d = 72. z time in original. 3 time in 
the transcription. Note values unchanged. 

2. "La Cortesia." Courtliness. Villanesca by Diego Pisador. Tempo 
approx. J = 132. z time divided bars. Note values unhanged. 

3. "Soneto I, first grade," by Enriquez de Valderribano (1547). For 
.three voices. Tempo approx. J = 88. Note values reduced by 
half. Three rhythm "en compas de proporci6n". 

4. "Soneto 11, flrst grade," by Enriquez de Valderrlbano (1547). 
For three voices. Tempo J = ~ i z .  Two time. Two bars in one. 
Note values reduced by half. 

5. "Fantasia in fourth mode," by Luys Milin (1536). For four 
voices. Tempo d = 108. Two time in divided bars. Note values 
unchanged. 

6. "Fantasia of chords and scale passages," by Luys Mil6n (1536). 
For four voices. Tempo approx. d = 84. Two time in divided 
bars. Note values unchanged. The composer recommends that 
the chords be played slowly, the passages of repeated notes fast, 
stopping on each fermata a little. The form of this fantasia is 
similar to that of the "Tiento". 

7. "Gallarda," by Alonro Mudarra (1546). For four voices. Tempo 
approx. d = 92. Two time in the tablature, three in the trans 
scription. Note values unchanged. 

8. "Variations on the Conde Claros," by Alonso Mudarra. For four 
voices. Tempo approx. d = 76. May be increased in speed 
in 9th and loth variations. Two time. Note values unchanged. 

9. "Fantasia which imitates the harp in the manner of Luduvico", 
by Alonso Mudarra (1546). For four voices. Tempo approx. 
d 7 :  or ; ,). Note values reduced by half. Two time. Two bars 

in one. At the beginning of the Fantasia the composer writes: 
"It is difficult until it is properly understood." And after bar 62 
he adds a footnote: "From here on to the end there are some false 
notes: when played well they do not sound bad." In bar 44 the 
incomplete rhythmic pattern (copyst's error, perhaps) has per= 
suaded me to complete the third and fourth part of the measure. 

lo. "Song of the Emperor," by Luys Narvlez (1538) on "Mille Re= 
gretz", by Josquin. Variations on the Emperor Charles V's 
favourite song. For four voices. Tempo approx. d = 69. Two 
time unchanged. Note value unchanged. 

11. "Baxa de contrapunto." (Dance in counterpoint.) By Luys de 
Narvlez (1538). For four voices. Tempo approx. , = 80. Two 
time in original, three in transcription. Three measures in one. 
Three rhythm. Note values reduced to the fourth part. 

12. "Variations on 'Guhrdame las vacas' " (Herd my cows), by Luys 
de NarvAez (1538). For four voices. Tempo approx. J = 160, 
1st variation; J = 168 2nd variation; J = 166 3rd variation; 

J = 160 4th variation; J = 126 5th variation; J = 144 6th 
variation; J = 132 7th variation. Two time in the original, 
three in the transcription. Three bars in one. Note values 
reduced by half. 

Sous le titre de <<Hispanae Citharae Ars viva*, nous commengons 
la publication d'une anthologie de musique ancienne dont le but 
est de maintenir vivantes pour la guitare espagnole, des euvres du 
pass6 qui par leur qualit6 ont rkussi Q survivre Q I'Cvolution de l'art 
universel. 
I1 s'agit de compositions instrumentales des XVIkme et XVIIeme 
siicles que nous avons adaptCes A I'Ccriture actuelle et auxquelles 
nous avons ajoutC des indications d'ordre pratique pour leur 
exCcution h la guitare. 
Ces compositions, dans lesquelles se trouve contenu le Iyrisme de la 
Cour et du peuple de la Renaissance et de la PCriode Baroque, 
mCritent de figurer dans le repertoire gCnCral de la musique; elles 

peuvent d'autre part Ctre considCrees indispensables h la formation 
artistique du guitariste. 
Lorsque la tablature de I'6poque, dans laquelle elles furent originale. 
ment Ccrites, tomba en dCsuCtude, vers le milieu du XIIIeme sihcle, 
elles entrirent injustement dans l'oubli. Grlce cependant aux 
gCnCreuses impulsions de musicologues Cminents comme le Comte 
de Morphy, Oscar Chilesotti, Felipe Pedrell et d'autres, plusieurs 
d'entre elles purent Cchapper Q un complet abandon. Cependant 
la tablature exige, pour chaque cas particulier, des soins et  une 
mmiire  speciale de procCder qui ne furent pas toujours utilement 
observbes, h cause peut=.Ctre d'un manque de ~Crification sur I'in- 
strument. 



.En 1909, le Congrhs International de Musicologie de Vienne 
dhfinissait en ces termes le principe fondamental de la transcription 
de la tablature: aLe morceau transcrit devra i t re  ce que serait sa 
notation directe, B l'audition de l'aeuvre mise en tabratwe.. 

C'est en nous conformant A cette dhclaration que nous transcriz 
vfmes c< Los seys libros del ~ e l d h i n  >, de Luys de Narviez et w Tres 
libros de musica en cifra para vihuelam de Alonso Mudarra, 
ouvrages qui furent CditCs en 1945 et 1949 respectivement, B Barce= 
lone, par l'Institut Espagnol de Musicologie. 

La tablature en son temps eut pour objet principal de permettre 
une lecture aisCe et I'exCcution, par l'instrumentiste, d'aeuvres com- 
posCes pour plusieurs voix. Or, les propriCtCs organiques des instru= 
ments polycordes n'Ctant pas rigoureusement les mdmes que celles 
de  plusieurs voix simultanCes, inCgales dans leur durCe, la tablature 
ne rCsolut qu'en partie le problhme. La tablature instrumentale 
Ctait en soi une adaptation ou transcription de musique virtuelle. 
ment vocale et, par consCquent, une transcription qui nous rendrait 
aujourd'hui le contenu de la musique instrumentale dans sa con- 
ception originale, nous donnerait en rCalitC une version vocale (vide 
Juan Bermudo, livre appelC a Declaracion de Instrumentos *, Osuna, 
1555, lib. 48, cap. 70 s. s.). Pour que l'aeuvre transcrite de la tablature 
B la notation actuelIe se plie efficacement aux qualitCs de l'instruz 
ment auquel elle est destinbe, il faut tenir compte des particularitCs 
relatives B la valeur, tessiture et ambitus des notes, tout en se 
conformant aux possibilitCs techniques et organiques de l'instruz 
ment. 

Les aeuvres chiffrbes pour la vihuela, dont l'accord peut Ctre con- 
sidCrC en sol ou en la, ne peuvent Ctre exhcutCes sur les mdmes 
cordes et  les mtmes touches d'une guitare accordbe en mi, h moins 
de les transposer B l'intervalle qui &pare l'accord de ces deux 
instruments. Cette circonstance rend obligatoire, dans certains cas, 
l'emploi #accidents, lesquels, s'ils ne sont pas en usage dans 
1'Ccriture modale, n'althrent cependant pas le sens auditif de la 
tonalitb. Dans de nombreux cas il suffira d'appliquer un sillet ou 
a capotasto >> B la touche appropriCe pour rendre B l'ceuvre son in= 
tonation d'origine. 

En raison de l'affinite qui existe entre la vihuela et la guitare, il 
n'y a aucun doute que la formule la plus recommandable con= 
sisterait pour le guitariste B prendre l'habitude de se servir directe= 
ment de la tablature, aprhs une Ctude des normes qui regissent la 
composition ancienne. Mais, les connaissances nCcessaires n'Ctant 
pas toujours B la portbe de ceux qui voudraient les acquCrir, nous 
avons rCsolu de donner dans cette anthologie une version d'ordre 
pratique, qui, tout en restant fidhle B l'aeuvre originale, se conforme 
aux principes de la notation actuelle et B la technique moderne de 
la guitare. C'est ainsi que nou4 ajoutons pour chaque oeuvre, des 
indications de caracthre gCnCral et de caracthre particulier dans 
lesquelles on pourra trouver l'orientation nbcessaire. 

I N S T R U C T I O N S  

La vihuela et la guitare sont accordCes de manihe trhs semblable, 
clest=B=dire par intervalles de quartes et  une tierce majeure, la 
seule diffCrence provenant de ce que dans la vihuela l'intervalle de 
tierce majeure se trouve entre les cordes quatrihme et troisihme 
(fa - la) alors que dans la guitare, cet intervalle est situC entre les 
cordes troisi6me et deuxikme (sol - si). L'instrumentiste n'aurait 
qu'8 baisser la troisihme corde d'un demi-ton (fa #) pour trouver, 
en unifiant ainsi les deux manihres d'accord dans leur tessiture 
respective, le moyen le plus fldhle et le plus commode d'interprbter 
les ceuvres. 

La tablature nous offre souvent en mesure binaire des aeuvres B 
rythrne ternaire; dans ces cas=lB, nous avons adopt6 la mesure 
ternaire toutes les fois oh cela nous a paru utile pour marquer 
l'accent rythmique sur lequel elles etaient basCes. 

Dans aucune des aeuvres chiffrCes pour la vihuela, nous n'avons 
trouvC de doigtb pour la main gauche. En ce qui concerne la main 
droite, nous avons trouv6, dans quelques passages de redobles 
(notes consCcutives gCnCralement rapides, dans une mdme voix) des 
indications quant B l'utilitb d'employer l a  formule appelCe 
r dedillo N (attaque de l'index en mouvement alternC vers le haut 
et vers le bas) ou alors la formule appelCe a dos dedos n (action 
alternCe des pouce et index, ou bien index et medium). 
L'habitude, facile B acquCrir d'accorder la troisihme corde de la 
guitare en fa # donne une garantie dfauthenticitC dans 18 disposition 
des notes sur les cordes et sur les touches de l'instrument et elle 
Cvite au guitariste I'inconvCnient de se trouver en face d'harmonies 
difficiles, sinon impossibles, A exCcuter avec l'accord normal de la 
guitare. 
Les mouvements dans la tablature pour la vihuela sont les suivants: 
u Lent n, u Ni frop lent, ni frop vitew (temps moyen) et  . Viten. 
Nous indiquons plus loin le mouvement qui, B notre jugement, 
correspond le mieux h chaque oeuvre. La valeur d'une semi=brhve 
ancienne est considCrCe de nos jours Cquivalente B celle d'une noire, 
clest=h-dire qu'une mesure ancienne de quatre parties Cquivaut, 
dans la notation actuelle, B une seule partie de la mesure, la durbe 
de  toutes les autres notes, quelque soit leur valeur, se rbduisant 
dans cette mCme proportion. 
Toutefois, selon les cas, dans certains mouvements lents par 
exemple, il convient de donner B la semi=brke la valeur d'une 
minime. 
Certains auteurs indiquent, au  dCbut du morceau, le degrC de 
difficult6 dans lequel ils classent leurs aeuvres. Fuenllana et Daza 
ont l'habitude de marquer avec un F (majuscule) les oeuvres faciles 
et avec un D (majuscule) les ceuvres difficiles. Valderribano, lui, 
Ctablit trois degrCs: Premier degrC afacile H; second degrC amoins 
facile ,; troisihme degrC a difficile n. Milln et Mudarra dans leur 
premier livre,   re sen tent leurs aeuvres dans un ordre progressif 
de difficultb. 

i 
indications concernant les ceuvres qui figurent duns le premier cahier 

$ 
I. Pavana muy llana para fatier, de Diego Pisador (1552). A trois 

voix. - Mouv. approx. d = 72. - Mesure binaire dans l'origi= 
nal; ternaire dans la transcription. - Valeurs non-altCrCes. 

3 W 
2. n La Cortesiaw, Villanelle, de Diego Pisador (1552). A trois B 

voix. - Mouv. approx. J = 132. - Mesure binaire en $ . - 
Valeurs non-altCrCes. 

3. Soneto I, du premier degrC, de Enriquez de Valderribano (1547). 
A trois voix. - Mouv. approx. : = 88. - Rythme ternaire en 
mesure de proportion. - Valeurs rCduites B la moitiC. 

4. Soneto 11, du premier degrC, de Enriquez de Valderribano 
(1547). A trois voix. - Mouv. approx. J = 112. - Mesure 
binaire. Deux mesures en une. - Valeurs rCduites B la moitib. 

5. Fantasia del quarto fono, de Luys Milin (1536). A quatre voix. 
- Mouv. approx. d = 108. - Mesure binaire en @ . - Valeurs 
non-a1 threes. 

6. Fantasia de consonancias y redobles, de Luys Milln (1536). 
A quatre voix. - Mouv. approx. d = 84. - Mesure binaire en 

$ - Valeurs non-altQCes. L'auteur recommande que les 
consonnances (accords) soient exCcutbes lentement et que les 
redobles (passages de croches successives) soient exbruths rapi- 
dement avec un lbger arr2t B chaque point d'orgue. La forme 
de cette Fantasia est semblable 21 celle du <<Tienton ou a Ricer- 
care u. 

7. Gallarda, de Alonso Mudarra (1546). A quatre voix. - Mouv. 
approx. d = 92. - Mesure binaire dans l'original; ternaire 
dans la transcription. - Valeurs non-altCrCes. 



8. Difetencias sobre el Conde Claros, de Alonso Mudarra (1546). 
A quatre voix. - Mouv. approx. d = 76, susceptible d'etre 
accblbrb dans les qhe  et lobme Diferencias. Mesure binaire. - 
Valeurs non-altbrbes. 

9. Fantasia que contrahace la harpa en la manera de Luduvico 
(Fantaisie qui contrefait la harpe dans la maniire de Luduvico), 
de Alonso Mudarra (1546). - A quatre voix. - Mouv. approx. 
d = 92, et A partir de la 55he mesure d = 76. - Valeurs 

reduites B la moitib. - Mesure binaire. Deux mesures en une. - 
L'auteur indique que le morceau ~ e s t  difficile tant qu'il n'a 
pas 6th compris N et, h partir de la 62eme mesure il ajoute, au 
pied de l'hexagramme, l'indication suivante: a Desde aqui fasta 
acerca del final ay algunas falsas taiiibndolas bien no parecen 
ma1 w (A partir d'ici et jusque vers la fin il y a quelques notes 
altbrbes; lorsqu'elles sont bien joubes elles ne sont pas si mal). - La proportion rythmique incomplbte de la qqhe mesure 
(probablement par une erreur dans la tablature) nous a incitCs 
B complbter celle~ci dans ses troisiime et quatribme parties. 

10. Cancidn del Emperador, de Luys de Narviez (1538), sur ~Mi l l e  
Regretz* de Josquin (Glose sur la Chanson favorite de l'Em= 
pereur Charles V). A quatre voix. Mouv. approx. d = 69. - 
Mesure binaire sans altbration. - Valeurs non-rbduites. 

11. Baxa de contrapunto (contrepoint sur la Bassedanse), de Luys 
de Narviez (1538). - A quatre voix. - Mouv. approx. J = 80. - Mesure binaire dans l'original; ternaire dans la transcription. 
- Trois mesures en une. - Rythme ternaire. - Valeurs rbduites 
au quart. 

12. Diferencias sobre a Gurirdame las vacas r,  de Luys de NarvAez 
(1538). - A quatre voix. - Mouv. approx. J = 160, +re Dife= 
rencia; J = 168, 2bme Diferencia; J = 166, 3ime Diferencia; 
J = 160, 4hme Diferencia; J = 126, 5*me Diferencia; J = 144, 

6he Diferencia; J = 132,7eme Diferencia. Mesure binaire dans 
l'original; ternaire dans la transcription. Trois mesures en une. 
Valeurs rCduites A la moitib. 

V O R W O R T  

Unter dem Titel ,,Hispanae Citharae Ars Viva" veroffentlichen wir 
eine Sammlung alter spanischer Gitarremusik, deren hoher Wert 
sich bis in unsere Zeit erhalten hat. In moderner Notation, erganzt 
durch praktische Hinweise zur Ausfuhrung, sol1 in dieser Reihe 
Instrumentalmusik des 16. und 17. Jahrhunderts dem Gitarrespiel 
zuganglich gemacht werden. 
Die ausgewahlten Werke geben einen Eindrudc vom lyrischen Stil, 
wie er in Renaissance und B a r d  am Hofe und in der Volksmusik 
gepflegt wurde. Sie sollten deshalb ihren festen Platz in der Musik= 
pflege unserer Zeit einnehmen. Daruber hinaus kann die Kenntnis 
dieser Literatur geradezu als unentbehrlich fur den Gitarrespieler 
bezeichnet werden. 
Die Originalfassung der Werke ist in der Tabulatur der damaligen 
Zeit aedruckt. Durch den Stilwandel zu Beninn des 18. Jahrhunderts 
(und'hie Entwicklung der neuen ~otenschrift) gerieten sie zu Unrecht 
in Veraessenheit. Dank den Bemuhunaen bekannter Musikforscher - 
wie Graf v. Morphy, Dr. Chilesotti, Pedrell u. a. wurden verschiedene 
dieser Stiicke wieder neu entdeckt. Die Ubertragung der Tabulaturen 
in eine moderne praktische Ausgabe erfordert jedoch besondere 
Verfahren und grole Sorgfalt, die - vielleicht aus Mange1 an prak= 
tischer Erfahrung mit dem Instrument - bei Ausgaben fiir Gitarre 
nicht immer in geniigendem Male beobachtet wurden. 
Der Internationale Kongref fiir Musikforschung, der 1909 in Wien 
tagte, formulierte wesentliche Grundsiitze fiir die Ubertragung von 
Tabulaturen: ,,Le morceau transcrit devra gtre ce qui serait sa no= 
tation directe A l'audition de l'oeuvre mise en tablature" (Die Uber- 
tragung des Werkes mul das wiedergeben, was eine direkte No* 
tation nach dem horenden Eindruck bei Wiedergabe des inTabulatur 
gesetzten Werkes darstellen wiirde). 
Diesen Richtlinien folgend, ubertrugen wir zwei Werke, die 1945 
bzw. 1949 vom ,,Institute Espaiiol de Musicologia" in Barcelona 
herausgegeben wurden: ,,Los seys libros del Delphin" (Sechs Bucher 
des Delphin) von Luys de Narviez und ,,Tres libros de mirsica en 
cifra para vihuela" (Drei Bucher Musik in Ziffern fur Laute) von 
Alonso Mudarra. 
Bei der Verwendung von Zahlen in der Tabulatur sollte auf ein- 
fachste Art erreicht werden, da l  mehrstimmige Vokalmusik (statt 
in verschiedenen Stimmen) gleichzeitig gelesen und auf Akkord= 
instrumenten ausgefuhrt werden konnte. Da aber die Besonderheit 
dieser Instrumente nicht ohne weiteres den Gegebenheiten mehrerer 

gleichzeitig erklingender Einzelstimmen entspricht, konnte die Tam 
bulatur dieses Problem nur teilweise losen. Da es sich um Uber= 
tragungen von Vokalmusik handelt, wurde uns eine vokale Version 
den originalen Charakter vermitteln (Juan Bermudo, Libro llamado 
Declaraci6n de Instrumentos, Osuna 1555, Quartband, Kap. 70 ff.). 
Um die Ubertragung einer Tabulatur in moderne Notenschiift den 
Eigenheiten des Instruments anzupassen, fur das sie bestimmt ist, 
mussen die technischen und organischen Moglichkeiten des Instru= 
ments hinsichtlich Dauer und Lage der Tone sowie der Stimm- 
umfang berucksichtigt werden. 
Die fur Laute in G= oder AsStimmung komponierten Stiicke ent= 
sprechen beziiglich Saiten und Bunden nicht der Gitarre in E=Stim= 
mung. Da es deshalb nicht moglich ist, sie im wortlichen Abstand 
der Intervalle zu ubertragen, miissen in einigen Fallen Versetzungs- 
zeichen verwendet werden, die aber fur das Ohr praktisch die Ton= 
art nicht andern. Es wiirde genugen, einen verschiebbaren Sattel 
(Kapodaster) am Griffbrett anzubringen, um das Stiidc wieder in die 
urspriingliche Tonhohe zu~ckzuversetzen. 
Zweifellos ware es fur einen Gitarrespieler, dessen Instrument so 
eng mit der Laute verwandt ist, sehr ratsam, wenn er sich beim 
Studium alter Musik einmal der Technik der Tabulaturen bedienen 
wiirde. Da die Voraussetzungen dazu nicht immer gegeben sind, 
bieten wir in dieser Sammlung eine praktische Ausgabe, die den 
Originaltext in moderner Notenschrift der heutigen Gitarretechnik 
angepalt bringt. Es schien ratsam, zur Orientierung besondere Hin- 
weise zu den einzelnen Stiicken beizufugen. 

Die alte Lautenstimmung unterscheidet sich von der heute iiblichen 
Gitarrestimmung vor allem dadurch, da8 zwar beide Instrumente 
in Quarten und einer grolen Terz gestimmt sind, aber wahrei~d bei 
der Laute die grole Terz zwischen der 4. und 3. Saite (f-a) liegt, 
hat sie die Gitarre zwischen der 3. und 2. Saite (g-h). Es geniigt 
also, bei der Gitarre die 3. Saite um einen Halbton (fis statt g) tiefer 
zu stimmen, um sie der Laute anzugleichen. Der Spieler findet so 
die bequemste und originale Art zur Ausfiihrung der Stiicke. 
Da in den Tabulaturen haufig Stiicke mit dreiteiligem Rhythmus 
vorkommen, die als zweiteilige Takte bezeihet  sind, haben wir in 
den notwendigen Fallen den Dreiertakt g e w a t ,  um d m  rhyth- 
mischen Akzent klar zum Ausdruck zu bringen. 



In keinem der fiir die Laute bestimmten Stiidce erscheint irgendein 
Fingersatz fur die linke Hand. Nur bei schnellen Tonfolgen inner= 
halb einer Stimme wird die ZwedcmaBigkeit angedeutet, in der 
r d t e n  Hand die ,dedillo"-Technik (d. h. Anschlag mit abwediseln= 
der Bewegung des Zeigefingers nach unten und oben) oder die 
,Zweifinger"=Technik (d. h. abwechselndes Spiel von Daumen und 
Zeigefinger oder Zeigefinger und Mittelfinger) anzuwenden. 
Das Umstimmen der 3. Saite n a h  fis, woran man sich leicht gem 
wohnen kann, garantiert die tatsachliche (historische) Stimmung 
der Saiten und verhindert, da8 der Gitarrespieler Zusammenklange 
greifen mu%, die aderhalb der Tonart liegen und die bei der ge= 
wohnlichen Stimmung der Saiten nur schwierig, wenn nicht unmog= 
lich gespielt werden kbnnm. 
Die Tempoangaben in den Lautentabulaturm sind auf drei be= 
schrankt: ,langsamM - "weder langsam noth schnell" (mittleres 
Tempo) - ,,schnell". In den Hinweisen zu den einzelnen Studten 
haben wir das ungefire Tempo angegeben. Dem heutigen Ge= 
brauch entsprechend wurde die Semibrevis als Viertelnote, die 
anderen Notenwerte entsprechend ubertragen. Je nach dem Schnellig= 
keitsgrad pflegt man der Semibrevis den Wert einer halben Note zu 
geben. 

Hinweise zu den Stildcen des vorliegenden Heftes 

I. Pauana, ganz einfah zu spielen 
Diego Pisador (1552). Dreistimmig / Tempo: d = ca. MM 72 /Origi= 
nal Zweiertakt, in der Obertragung Dreiertakt / Notenwerte un= 
verandert. 

2. La Cortesia 
(Die Hoflichkeit); Villanesca. Diego Pisador (1552). Dreistimmig / 
Tempo: J = ca. MM 132 / Zweiertakt, geteilt 1 Notenwerte un- 
verandert. 

3. Sonetf I 
Enriqwz de Valderrribano (1547). Dreistimmig I Tempo: J = ca. 
MM 88 I Dreiertakt mit gleidmGaBigem Rhythmus / Notenwerte auf 
die Halfte verkiirzt. 

4. Sonett I1 
Enriquez de Valerribano (1547). Dreistimmig I Tempo J = ca. 
MM 112 / Zweiertakt, zwei Takte in einem / Notenwerte auf die 
Halfte verkurzt. 

5. Fantasie im oierten Ton 
Luys Milan (1536). Vierstimmigl Tempo: d = ca. MM 108 /Zweier= 
takt, geteilt / Notenwerte unverandert. 

6. Fantasie iiber Akkorde und Tonleitern 
Luys Mil& (1536). Vierstimmig /Tempo: d = ca. MM 84 / Zweier- 
takt, geteilt 1 Notenwerte unveriindert. 
Der Komponist empfiehlt, die Akkorde langsam, die Passagen 
schnell zu spielen. Bei der Fermate kurz verhalten. Die Form dieser 
Fantasie gleicht dem ,,Tiento" (= Ricercare). 

7. Gallarda 
Alonso Mudarra (1546). Vierstimmig I Tempo: d = ca. MM 92 I 
Original Zweiertakt, in der Ubertragung Dreiertakt / Notenwerte 
unverandert. 

8. Variationen iiber ,El Conde Claros" 
Alonso Mudarra (1546). Vierstimmig I Tempo: d = ca. MM 76 I 
Zweiertakt / Notenwerte unverandert. 
Es ist zu empfehlen, die 9. und lo. Variation schneller zu spielen. 

9. Fantasie, das Harfenspiel in der Manier von kuduvico nu&= 
ahmend 

Alonso Mudarra (1546). Vierstimmig I Tempo: d -ca. MM 92, ab 
Takt 55 d = MM 76 / Z~eiertakt, zwei Takte in einem 1 Noten= 
werte auf die Halfte verkurzt / In Takt 44 haben wir den unvoll- 
standigen Rhythmus - wahrscheinlich irrtiimlich in die Tabulatur 
gelangt - auf der 3. und 4. Zahlzeit vervollstandigt. 
Der Kornponist schreibt am Anfang der Fantasie: ,,Sie ist schwie- 
rig, bis sie richtig verstanden wird", bei Takt 62 fugt er als FuBnote 
an: ,,Von hier ab bis fast zum Ende kommen einige Dissonanzen 
vor; wenn sie aber gut gespielt werden, klingen sie nicht ubel." 

10, Lied des Kaisers 
(Canci6n del Emperador) uber ,,Mille Regretz" von Josquin. Luys de 
Narviez (1538). Vierstimmig / Tempo: d = ca. MM 69 / Zweier= 
takt / Notenwerte unverandert. 
Variationen uber das Lieblingslied Kaiser Karls V. 
11. Tanz im Kontrapunkt 
(Baxa de contrapunto). Luys de Narviez (1538). Vierstimmig / 
Tempo: J = MM ca. 80 / Original Zweiertakt, in der Ubertragung 
Dreiertakt, drei Takte in einem. Dreiteiliger Rhythmus / Noten= 
werte auf den 4. Teil verkurzt. 

12. Variationen iiber ,,Gurirdame las oacas" 
(Hute mir die Kuhe). Luys de Narviez (1538). Vierstimmig I Tempo: 

J = ca. MM 160 fur die 1. Var., J = ca. MM 168 fur die 2. Var., 
J = ca. MM 166 fiir die 3. Var., J = ca. MM 160 fiir die 4. Var., 
J = ca. MM 126 fur die 5. Var., J = ca. MM 144 fiir die 6. Var., 
J = ca. Mh4 113 fur die 7. Var. 1 Original Zweiertakt, inder Uber= 

tragung Dreiertakt, clrei Takte in einem I Notenwerte auf die Halfte 
verkurzt. 
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