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LA VIHUELAEN LA POCA DE FELIPE II

El casi medio siglo que permanece Felipe IT en el trono espa ol corresponde al periodo en el que
la vihuela llega al apogeo de la popularidad que hab a gozado ya desde principios del siglo XVI. El
instrumento experimenta su mayor difusi n, y es la poca en la que se concibe su repertorio m s
sofisticado, basado en la est tica dominante de la polifona vocal. Los testimonios m s conocidos y
accesibles de este periodo son las tablaturas de Miguel de Fuenllana (Orph nica lyra, 1554) y Esteban
Daza (El Parnasso, 1576)". stos forman el centro del presente estudio y el punto de partida para un
examen del contexto m s amplio a que pertenec an. Manifestaciones de una misma tradici n, los dos
libros comparten muchas caracter sticas pero son productos de contextos notablemente diferentes: uno
se edita en Andaluc a, el otro en Castilla; uno es obra de un profesional, el otro de un aficionado; uno
representa la cultura cortesana y el otro refleja el ambiente burgu s urbano. Comprender estos libros
como representantes de diferentes franjas geogr ficas, sociales y musicales nos permite contemplar la
vihuela desde m ltiples perspectivas para evaluar la medida en que estos textos centrales representan la
realidad de la  poca, tanto en t rminos de las instituciones dominantes de la corte y la iglesia como del
espacio urbano menos perfilado en los estudios hist rico musicales. Aunque el reinado de Felipe
coincide con el per odo del m ximo esplendor de la vihuela, tambi n es el que corresponde con el
comienzo de su decadencia, y este estudio no reflejar a adecuadamente ni la  poca ni la historia del
instrumento y su pr ctica si no nos dedic ramos a considerar las condiciones que condujeron a la
suplantaci n de la vihuela por la guitarra durante las Itimas d cadas de su reinado.

Emblema y realidad

La vihuela es una constante indudable en el panorama musical espa ol a lo largo del siglo XVI,
presente en un sentido emblem tico tanto como en su funci n pr ctica. La investigaci n de los ltimos
a os ha ampliado enormemente los horizontes respecto a la historia social de la vihuela con el resultado
de cambiar dram ticamente su imagen. Efectivamente, el instrumento que habitualmente se describ a
como “cortesano” en la literatura musicol gica se ha revelado como un instrumento burgu s que
frecuentaba la vida de varias capas de la sociedad espa ola’. Es significativo que entre sus ta edores
hubiera muchos individuos que, a trav s de publicaciones como E/ Cortesano de Castiglione (1528),

" Miguel de Fuenllana: Libro de Musica de Vibuela, intitulado Orph nica lyra, Sevilla: Mart n de Montesdoca, 1554; reimp.
Ginebra: Minkoff, 1981; edici n moderna, Miguel de Fuenllana: Orph nica ILyra, ed. Charles Jacobs, Oxford: Oxford
University Press, 1978. Esteban Daza: Libro de Musica en cifras para Vibuela intitulado el Parnasso, Valladolid: Diego
Fern ndez de C rdoba, 1576; reimp. Ginebra: Minkoff, 1979; ediciones modernas: Esteban Daza: The Fantasias for Vibuela,
ed. John Griffiths, Recent Researches in Music of the Renaissance, 54, Madison: A-R Editions, 1982; Esteban Daza: Los
vibuelistas. Esteban Daga, ed. Rodrigo de Zayas, Colecci n Opera Omnia, Madrid: Alpuerto, 1983.

*V ase John Griffiths: “At court and at home with the vihuela de mano”, Journal of the Lute Society of America, 22 (1989),
pp. 1-27, y tambi n, John Griffiths: “Esteban Daza a gentleman musician in Renaissance Spain”, Early Music, 23 (1995), pp.
437-49.
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aspiraban a los niveles culturales superiores encajados en el concepto humanista del “renacimiento™.

Para ellos, la asociaci n entre la vihuela y la Antig edad, por ser el accesorio musical de los h roes
mitol gicos, jugaba un papel fundamental en su aprecio de ella. La vihuela, en este sentido, era un
aut ntico emblema de la  poca y un s mbolo importante del conjunto de valores est ticos, espirituales y
filos ficos que representan el Zeitgeist. No es necesario buscar m s all que los t tulos de aquellos libros
de vihuela que invocan la Antig edad para comprender la identificaci n entre el instrumento y el
mundo cl sico’. La vihuela se consideraba la lira de Orfeo y seguramente muchos ta edores buscaban
en su pr ctica los mismos efectos an micos prometidos por los fil sofos antiguos en las nuevas
traducciones que circulaban ampliamente en Espa a. La propia repuesta intuitiva de estos ta edores a la
m sica que tocaban seguramente encajaba con todo lo que representaba la tradici n rfica, y lo que
afirmaba la ense anza de la tradici n plat nica.

La otra vertiente espiritual que obviamente no se puede dejar fuera de cualquier consideraci n
dela poca es la fe cristiana, y en esta dimensi n las coincidencias naturales entre la religi n, 1a filosof a
humanista y la m sica de vihuela eran perfectamente compatibles y complementarias. Tanto entonces
como ahora, la m sica de vihuela provoca reflexi n, tranquilidad y paz espiritual, las mismas calidades
que busca la contemplaci n cristiana, tan importante para el bienestar del alma humano, y tan constante
en la conciencia colectiva de una sociedad tan fuertemente y obligatoriamente cat lica. La vihuela
seguramente ofrec a al ta edor a trav s de la abstracci n de su m sica un nivel de contemplaci n que
coincid a perfectamente con toda su formaci n cristiana, y que se pod a explicar a trav s de la filosof a
humanista. El humanismo ofrec a, precisamente y sin conflictos morales, la explicaci n de la conexi n
entre la m sica y el infinito. Seg n la mentalidad de la poca, la lira de Orfeo se hab a resucitado en
forma de vihuela para edificar el intelecto y apaciguar el alma, moviendo los afectos seg n las razones
pitag ricas y permitiendo a sus practicantes entender la armona celestial y ascender a esferas
superiores cuyo misterio revela la fe cristiana. A un nivel mucho m s superficial, pero vinculado con los
mismos valores est ticos, la vihuela funcionaba como un s mbolo externo para la proyecci n de la
imagen personal. La persona que quer a mostrar socialmente su “cultura” renacentista lo haca a trav s
de la vihuela, conforme con las recomendaciones de Castiglione quien seguramente era partidario del
mismo sistema de valores. Muchas de las referencias a la vihuela que se encuentran en la literatura y
poesa de la poca invocan al instrumento precisamente como un emblema m s de la indumentaria
simb lica con la que se viste un individuo merecedor de nuestra estima.

Paralelamente con esta noble concepci n filos fica, la vihuela fue considerada sencillamente
como un instrumento port til y accesible, apto para cumplir distintas funciones musicales y sociales
desde pasar el rato, participar en convites amistosos 0 acompa ar canciones, hasta distraer a los
cortesanos en el caso del ta edor profesional. En el sentido funcional era un instrumento de ocio para
tocar composiciones originales o adaptadas del repertorio polif nico, un medio did ctico para aprender
t cnicas compositivas e improvisatorias, y un instrumento para acompa ar el canto o la danza. Su
naturaleza permit a que se tocara en conjunto o como solista, y su mbito social se extend a desde el
uso particular y privado, en varios contextos sociales —desde tertulias amistosas hasta veladas,
banquetes—, hasta otras situaciones que se aproximan a lo que hoy se entiende por concierto. Al
comienzo del reinado de Felipe 1I el instrumento mismo hab a alcanzado, seg n se entiende por los
pocos datos, una forma estable que no cambia de forma significativa durante el resto de su existencia.

3V ase Luis Robledo: “la m sica en el pensamiento humanista espa ol”, Revista de Musicolog a, 21 (1998), pp. 385-430, y
m s espec ficamente, del mismo autor, “Una taxonoma tica de la m sica: el Libro primero del espejo del pr ncipe
christiano (1544) de Francisco de Monz n”, en Louis Jambou (ed.), De la lexicographie la th orie et la pratique
musicales. Actes du colloque tenu en Sorbonne le 16 de juin 2001, Paris: ditions Hispaniques, 2002, pp. 31-42.

'V ase Isabel Pope: “La Vihuela y su m sica en el ambiente human stico”, Nueva Revista de Filolog a Hisp nica, 15 (1961),
pp. 395-402, y Jack Sage: “A new look at humanism in 16th-century lute and vihuela books”, Early Music, 20 (1992), pp.
033-43.
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Si la asociaci n humanista de la vihuela con la lira de Orfeo define su mbito espiritual, la
situaci n de la vihuela en el pensamiento musical se define por su proximidad a la polifon a vocal.
Aunque el instrumento perteneciera en el siglo XV a una tradici n de ministriles improvisadores, la
m sica de vihuela publicada durante el reinado de Felipe I se muestra ya alejada de la creaci n basada
fundamentalmente en improvisaci n instrumental. Las formas antiguas como las glosas sobre cantus
firmus y las variaciones sobre esquemas arm nicos cedieron ante g neros definidos por la polifon a
vocal. La tradici n del instrumentista improvisador fue integrada dentro de la nueva corriente, sobre
todo en el glosar motetes o madrigales, y en una pr ctica m s sofisticada de improvisaci n polif nica,
definido por Tom s de Santa Mara en el t tulo de su famoso tratado El arte de ta er fantas a’. El
estudio cuantitativo del repertorio conservado, sobre todo en los libros de Fuenllana y Daza muestra
una singular preferencia por arreglos de polifon a vocal y fantas as, mientras las diferencias presentes en
libros de la primera mitad del siglo en la obra de Narv ez, Mudarra, y Valderr bano, y otras formas m s
ligadas a la tradici n oral est n notablemente ausentes en los de la poca filipina. stas son las
tendencias centrales pero no las nicas: los fragmentos manuscritos contempor neos indican que
tambi n hab a vihuelistas, quiz s m s ligados a una tradici n popular, que manten an vivas estas mismas
pr cticas ausentes en la obra de Fuenllana y Daza. Estos fragmentos sugieren una diversidad musical
cuya extensi n todav a desconocemos.

Tiempos de Felipe II

Como hemos comentado, la vihuela no experiment grandes cambios durante el reinado de
Felipe II, bien si se refiere a la est tica musical, el instrumento mismo, o su funci n social. Lo que s se
nota es una sofisticaci n musical m s elevada, y una mayor difusi ny empleo del instrumento dentro de
una burgues a cada vez m s consciente de la cultura renacentista en la que viva. No obstante, es la
m sica de este per odo lo que hoy menos se conoce a pesar de ser relativamente accesible en facs miles
y ediciones modernas publicadas durante los Itimos veinticinco a 0s. Aunque los primeros estudios de
esta m sica y las primeras transcripciones de una selecci n de obras datan de mucho antes’, la
ignorancia de este repertorio se debe a la dificultad t cnica e interpretativa que presenta para el
vihuelista y, por consiguiente, a una difusi n m nima a trav s de conciertos y grabaciones. No obstante,
e independiente de la historia reciente de esta m sica, se debe considerar la vihuela de la poca de
Felipe IT como el veh culo m s habitual para la difusi n musical, la minicadena port til de su tiempo. Era
un instrumento que serv a para el ocio y deleite personal, para agradar los sentidos, aliviar los pesares y
edificar el esp ritu. Tambi n, la vihuela jugaba un papel muy importante y subestimado en la difusi n de
lam sica polif nica vocal entre la burgues a y otras capas de la sociedad urbana de la  poca.

La corte y la nobleza

La clasificaci n tradicional de la vihuela como instrumento cortesano est bien fundamentada
aunque la investigaci n reciente haya confirmado un uso del instrumento mucho m s extenso y diverso.

>Tom s de Santa Mar a: Libro llamado arte de ta er fantas a, Valladolid: Francisco Fern ndez de C rdoba, 1565.

’ Aunque no sea el m s antiguo, el estudio m s penetrante y notable de esta m sica es la tesis de John Ward: “The ‘Vihuela
de mano’ and its Music, 1536-1576”, tesis, New York University, 1953. Entre los estudios pioneros, v ase Hugo Riemann: “Das
Lautenwerk des Miguel de Fuenllana, 1554”, Monatshefte f r Musikgeschichte, 27 (1895), pp. 81-91; Adolf Koczirz: “Die
Gitarren Kompositionen in Miguel de Fuenllana’s Orph nica Lyra (1554), Archiv f r Miusikwissenschaft, 4 (1922), pp.
241-61. Entre transcripciones, hay una selecci n de obras de Fuenllana y Daza en la primera antolog a de m sica para vihuela
de Guillermo Morphy: Les Luthistes espagnols du XVIe Si cle, 2 vols, Leipzig: Breitkopf & H rtel, 1902; reimp. Nueva York:
Broude Brothers, 1967. Quiz s la primera transcripci n de m sica de vihuela en notaci n moderna es por coincidencia una
obra de Fuenllana, v ase Jos Inzenga: “Fuenllana, A las armas, Moriscote” en Mariano de Soriano Fuertes (ed.),Calendario
Hist rico Musical para el a o de 1873, Madrid: Biblioteca de Instrucci ny Recreo, 1872, pp. 30-31.
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La vinculaci n de la vihuela con Felipe II comienza con las afirmaciones —quiz s err neas— de la
formaci n musical del monarca. La revisi n hist rica de los ltimos a os ha cuestionado seriamente si
realmente el monarca aprendi el instrumento como parte de su educaci n'. No obstante la vihuela
seguramente form parte del ambiente sonoro de su mundo desde joven, aunque quiz de una manera
m s indirecta, desde lo que se sabe de la educaci n musical de sus hermanas hasta la presencia de Luis
Narv ez en su s quito durante el largo viaje que hizo al extranjero a partir de 1548 y antes de subir al
trono. Aunque oficialmente estaba inscrito en la capilla real con el cargo espec fico de ense ar a los
ni os cantorcicos, Narv ez debe haber sido uno de los vihuelistas—ignoramos los nombres de otros—
que Felipe escuchaba desde muy joven, sobre todo debido a la proximidad entre el secretario de Carlos
Vy Francisco de los Cobos, probable mecenas anterior de Narv ez.

Posteriormente, es el largo empleo de Miguel de Fuenllana en la corte lo que vincula a Felipe con
la vihuela. Nombres de otros vihuelistas, menos el de Juan Pietro, todava se nos escapan a pesar del
reci n publicado libro de Robledo et al. que finalmente ofrece un estudio documental paralelo al que
realiz Angl s respecto a la m sica cortesana en la  poca de Carlos V. En 1621, “do a Catalina de
Fuenllana, viuda, y enferma, hija de Miguel de Fuenllana difunto” dirige una carta a Felipe IV en la que
declara que “el dicho mi padre sirvi alos se ores Reyes Don Felipe segundo y tercero, padre y abuelo
de su majestad, m s de cuarenta y seisa os de m sico de ¢ mara con mucha asistencia y satisfacci n as
en la corte como en todas las jornadas y ausencias que hicieron fuera de ella. ..”. A pesar del testimonio
de su hija, hay documentaci n contradictoria que declara que el vihuelista hab a muerto ya en 1591y
quiz s sus a os de servicio no llegaron a los dichos cuarenta y seis”. No obstante, si se incluyen sus
primeros ocho a os a servicio de Isabel de Valois, tercera mujer de Felipe, como “m sico de la
Reina” (1560-1568) m s una estancia que en la corte del rey Sebasti n de Portugal entre 1574 y 1578, el
vihuelista quiz s pasara treinta o inclusom sa osenel mbito real”.

Llegar a ser vihuelista en la corte supon a haber alcanzado el renombre como m sico y como
persona. Supon a tambi n haber realizado anteriormente un aprendizaje —probablemente informal—y
haber adquirido cierta experiencia profesional en puestos anteriores. En los pocos casos que
conocemos, los instrumentistas que lograron empleo en la corte proced an de puestos en casas nobles.
Narv ez, como ya hemos citado, con toda probabilidad proced a de la casa de Francisco de los Cobos,
Comendador de Le n, y Fuenllana evidentemente accedi a la corte despu s de haber estado a servicio
de la Marquesa de Tarifa desde por lo menos 1555 —Bermudo le describe como tal en su Declaraci n—
supuestamente hasta el nombramiento de su marido Pedro Af n de Ribera, el duque de Alcal , como
Virrey de N poles en 1559. Visto como un vihuelista de la realeza, una de las posibles interpretaciones
del libro de Fuenllana, Orph nica Lyra, pues, es considerarlo como un documento que alumbra una
faceta de la vida musical de la corte, sobre todo el desconocido papel de la m sica de ¢ mara en el

mbito real. No obstante el hecho de que el libro fuera publicado seis a os antes de que el vihuelista
empezara a servir la casa real, una lectura alternativa ser a interpretarlo como la obra de un m sico de la

"V ase Michael Noone: “Philip I and music: a fourth centenary reassessment”, Revista de Musicolog a, 21 (1998), pp. 431-52.

"V ase la secci n sobre la casa de la reina en el cap tulo de Luis Robledo en este libro, tambi n Luis Robledo, Tess Knighton,
Cristina Bordas y Juan Jos Carreras: Aspectos de la cultura musical en la Corte de Felipe I, Madrid: Fundaci n Caja Madrid,
Editorial Alpuerto, 2000. C.f. Higinio Angl s: La m sica en la corte de Carlos V, Monumentos de la M sica Espa ola Il y III,
Barcelona: CSIC, 1944; reimp, 1965.

" Fuenllana: Orph nica Lyra... (ed. Jacobs), p. xxv.

" Higinio Angl s: “Per la Hist ria de la M sica Hisp nica. Dades desconegudes sobre Miguel de Fuenllana”, Revista Musical
Catalana, 33 (1936), pp. 140-43.

" 1a estancia de Fuenllana en Lishoa posiblemente se atribuye a un intercambio familiar ya que Don Sebasti n estaba casado
condo aJuana, hermana de Felipe.
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nobleza. Dada la escasez de conocimiento del papel de la m sica en las casas nobles espa olas, el libro
de Fuenllana se presenta como una ventana para entrar en una relaci n m s estrecha con este
importante sector de la sociedad espa ola. Por lo menos, se sabe que algunas familias nobles manten an
sus propias capillas musicales y probablemente m sicos de ¢ mara tambi n. El ¢ dice de ministriles del
Duque de Lerma, por ejemplo, es evidencia de una familia noble que celebraba sus servicios religiosos y
ceremonias con m sica de gran esplendor®. En la poca de Felipe II, icu | sera la situaci n de las
importantes familias nobles espa olas respecto a la m sica en sus capillas y ¢ maras? El famoso
manuscrito de la casa de Medinaceli, con su parcialmente conocido repertorio musical no debe ser un
fen meno aislado, sino parte de una tradici n extendida’. Varios autores afirman, por ejemplo, que el
palacio de los Duques del Infantado en Guadalajara era uno de los m s cultivados y resplandecientes
ambientes musicales de la poca. Alonso Mudarra se refiere indirectamente al ambiente musical en los
a os que corresponden a la juventud de Felipe IT en sus Tres libros de m sica. Con respecto a su
formaci n musical el vihuelista declara que se cri en la casa de Don Diego Hurtado de Mendoza
(1461-1531) y Don I igo L pez de Mendoza (1493-1566), tercero y cuarto duques del Infantado, “a
donde de toda M sica av a excelentes hombres™, Fue ste precisamente el lugar donde se celebraron
los festejos nupciales de Felipe II con ocasi n de su matrimonio con Isabel de Valois, futura mecenas de
Fuenllana, en 1559”. De manera parecida, Bermudo cita a otros vihuelistas a servicio de casas nobles:
uno llamado L pez “m sico del se or Duque de Arcos” y Anrrique, probablemente Enr quez de

916

Valderr bano, “m sico del se or Conde de Miranda™".

Otros documentos que afirman la presencia de m sica y vihuelas entre la nobleza son los
inventarios de pertenencias. Dos inventarios de los bienes del Conde de Rivadabia, Luis Sarmiento de
Castro, efectuados en Valladolid en 1572y 1580 se prestan como un ejemplo instructivo. El primero, del
24 de diciembre de 1572, el menos espec fico de los dos, muestra claramente que la casa del conde
conten a una extensa colecci n de instrumentos y partituras” . En el folio 657v el inventario especifica
“cuarenta y siete piezas de m sica de diferentes rdenes”, “setenta y siete libros de m sica en lengua
espa ola, francesa e italiana” y “un clavecinvano que es instrumento de m sica”. La necesidad de
clarificar la naturaleza del “clavecinvano” debe indicar una falta de familiaridad por parte del escribano
con este instrumento, o que el instrumento no era com n. Quiz la falta de conocimientos musicales
explica por qu no entra en detalles con las cuarenta y siete “piezas”, supuestamente los instrumentos
que pertenec an al conde. La colecci n de libros es grande para la poca, y representa un amplio
repertorio de obras profanas tanto en espa ol como de los dos repertorios extranjeros de mayor relieve
internacional, como se supone que son los madrigales italianos y las chansons francesas. En otra parte,
el inventario lista dos cornetas, bien hechas y adornadas, pero utilizadas para la caza u otra actividad
parecida. Una de stas se describe como “Una corneta de cuerno de monter a con sus guarniciones a los
cabos de plata” (fol. 652v), y la otra una “corneta que parece ser de n car guarnecida de ambas partes de

“V ase Douglas Kirk: “Instrumental music in Lerma, c. 1608”, Early Music, 23 (1995), pp. 393-409.

" Miguel Querol: Cancionero Musical de la Casa de Medinaceli, Monumentos de la M sica Espa ola VIl y IX, Barcelona:
CSIC, 1949. El contenido del manuscrito es mucho m s amplio que las canciones profanas publicadas la citada edici n.

" Alonso Mudarra: Tres Libros de M sica en Cifras para Vibuela, Sevilla: Juan de Le n, 1546, fol. *1v

" Una de las pocas referencias a instrumentistas asalariados de cuerda en el empleo de los duques es un pago en 1564 del
cuarto duque a sus m sicos de viguela de arco Marcos de Sol's, Blas Serrano, el renombrado Hernando de Bejerano y su
hijo. V ase Alonso Mudarra: Tres libros de m sica en cifra para vibuela, ed. Emilio Pujol, Monumentos de la M sica

Espa ola VII, Barcelona: CSIC, 1949, p. 29.

* Juan Bermudo: Comienca el libro llamado declaraci n de instrumentos musicales... (Osuna, 1555), ed. Macario Santiago
Kastner, Documenta Musicologica, 11, Kassel: B renreiter, 1957, Lib. II, ¢ p. 35, fol. 29v.

" Archivo Hist rico Provincial de Valladolid (AHPV), protocolos, leg. 296, 2* parte, fol. 649 ss.
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plata” (fol. 653). Se trata claramente de una casa provista para una gran actividad musical,
probablemente para el uso de m sicos profesionales. El segundo inventario de 1580 es mucho m s
espec fico e incluye descripciones precisas de varios instrumentos, entre ellos dos la des, cinco
vihuelas, un arpa y una guitarra®. En algunos casos el documento nombra a los constructores y brinda
varios otros detalles de gran utilidad referentes a la construcci n de vihuelas en la segunda mitad del s.
XVI:

Primeramente una dulzaina con sus fuelles y sus pesas de plomo

Iten. Unla d de marfil con sus varas de bano en su caja

Iten. Una arpa de dos  rdenes

Iten. Una vihuela de bano con sus taraceas y su lazo en la misma tapa y arriba un letrero que dice Diego del Castillo

sin puente.

Iten. Otra vihuela de costillas de  bano con su lazo hondo sin puente

Iten. Otra vihuela de costillas de bano con el lazo de talla con un letrero que dice Diego de Portillo

Mas una vihuela grande con las costillas de nogal y unas armas de los sarmientos y una taracea en las espaldas

Iten. una guitarra de  bano con el lazo hondo con un letrero en la cabeza que dice Juan Rodr guez con su caja

Iten un laudico con un caracol de nogal en la cabeza y un letrero que dice Juan de Villalpando

Iten. Una vihuela de bano alaudada con su lazo hondo y un letrero en la cabeza que dice Sebasti n Rodr guez con

su caja aforrada de fust n

Iten una caja de vihuela vac a

La dulzaina que encabeza la lista, por tener fuelles y pesas, debe referirse a una especie de gaita, y
el arpa de dos rdenes parece estar entre las primeras de que se conservan noticias. De las cinco
vihuelas, a una le falta el puente, y obviamente no se encontraba en buen estado. Tres de ellas y la
guitarra son de costillas (aros y fondo) de bano que, seg n otros inventarios que incluyen valoraciones
o precios de venta, era la madera utilizada para las vihuelas m s caras.” La nica vihuela aqu
especificada de nogal, la madera m s corriente, es un instrumento de probablemente mayores
dimensiones, simplemente designada “grande” como era costumbre. Una de las vihuelas est descrita
como “alaudada”, supuestamente con el fondo abombado a la manera del la d y de una construcci n
parecida a la conocida guitarra de Belchior Dias (Lisboa, 1581) conservada en Londres, y la vihuela
conservada en el Mus e de la Musique en Pars™.Las descripciones de las cinco vihuelas y la guitarra
hacen referencia espec fica a los adornos de sus tapas. Dos de ellas est n adornadas con taraceas, los
dise os labrados en la tapa —en un caso en las espaldas— del tipo que se ve en muchas representaciones
iconogr ficas de vihuelas, como las famosas de E/ Maestro de Luis Mil n, o como en el instrumento que
se conserva en el museo Jacquemart Andr de Pars. Dos de las vihuelas y la guitarra tienen “un lazo
hondo”, lo cual interpretamos como un adorno ¢ ncavo de pergamino en la boca como se encuentra de
costumbre en las guitarras barrocas. La vihuela descrita con un “lazo de talla” probablemente ten a su
boca en forma de un roset n labrado en la misma madera de la tapa como es habitual en los la des. De
los dos la des listados, el primero corresponde al tipo m s caro de construir, un instrumento de
colecci n, con costillas de marfil separadas por varas de  bano. El diminutivo “laudico” con su clavijero
en forma de caracol debe ser un instrumento tiple, quiz s m s relacionado con la ¢ tara o la bandurria si
no se trata de un derivado del rabel o de la guitarra medieval, pero de fabricaci n contempor nea y
local. Ta vihuela grande parece estar hecha para los Sarmiento por encargo ya que lleva el escudo
familiar, probablemente incrustado en la tapa. Los otros nombres propios que figuran en el inventario se
refieren a los constructores de los instrumentos. Diego del Castillo, fabricante de una de las vihuelas, y
Juan de Villalpando, constructor del laudico, eran violeros activos en Valladolid al tiempo que se hizo el

* AHPV, protocolos, leg. 386, s. f.

'V ase Francois Reynaud: La Polyphonie tol dane et son milieu des premiers t moignages aux environs de 1600, Paris:
CNRS, 1996, pp. 391-98.

* Jo 1 Dugot: “Un nouvel exemplaire de vibuela au mus e de la musique?” en Luths et luthistes en Occident: Actes du
Colloque 13-15 mai 1998, Paris: Cit de la Musique, 1999, pp. 307-317.
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inventario. Diego de Portillo parece ser un art fice toledano activo en el ltimo cuarto del s. XVI,
miembro de una estirpe de violeros y pariente de Juan de Portillo quien parece haber pasado un tiempo
en Valladolid a mediados del siglo. Los dos Rodr guez son m s dif ciles de ubicar con precisi n dado el
n mero de violeros con ese apellido activos durante el periodo en Granada, Madrid, Sevilla, Toledo y
Zaragoza. Juan Rodr guez puede ser el mismo que tuvo que hacer una vihuela de lazo hondo para su
examen de maestro violero en Madrid en 1578, Ser a natural suponer que Sebasti n Rodr guez fuese
pariente suyo, pero no hemos encontrado ninguna otra noticia de un violero de este nombre.

El ejemplo que acabamos de presentar no es nico entre la documentaci n conocida. Un
inventario efectuado en Zaragoza solamente cuatro a os antes, en 1576, de los bienes del Ilustr simo
Se or Don Diego de los Cobos, marqu s de Camarasa, Adelantado de Cazorla y Comendador Mayor de
Le ny, por casualidad, hijo del supuesto mecenas de Luis de Narv ez, es de parecido contenido al del
conde de Rivadabia.” Estos inventarios ponen de relieve la capacidad de la nobleza para emplear
m sicos profesionales en sus casas, sin descartar la participaci n directa de miembros de casas nobles
en actividades musicales ya que el aprendizaje de instrumentos musicales formaba parte importante de
su educaci n. Conocemos varios inventarios de nobles que indican unos pocos instrumentos,
insuficientes para equipar a una ¢ mara de ministriles, y entonces probablemente efectos para su uso
personal. Al fallecer en 1596, el marqu s de Velada, por ejemplo, pose a un clavicordio viejo, una vihuela
y una guitarra”. Otro documento, la tasaci n de los bienes del marqu s de los V lez (Madrid, 1579)
carece de instrumentos, pero incluye un ejemplar del libro Orph nica lyra de Fuenllana®.

De documentos que se refieren a la ense anza de m sica a los nobles, se sabe poco, pero se
podr a citar un ejemplo bastante anterior al periodo que ahora nos concierne: un pago del arzobispo de
Zaragoza como tutor del “noble se or don Guill n de So y de Castro, vizconde de Enol” al vihuelista

igo de Ejea en 1514 por el “trabajo por m sostenido en demostrar de ta er vihuela” durante casi un
a o”. Informaci n de la habilidad musical de nobles es tambi n escasa. En el caso de referencias
literarias, es dif cil juzgar si los atributos y talento adscrito a los sujetos se debe interpretar literalmente.
Puede ser el caso del duque de Medina Sidonia, don Alfonso P rez de Guzm n, El bueno, nombrado
gobernador de Mil n en 1578, a qui n Crist bal Mosquera de Figueroa alaba de la siguiente manera,
frecuentemente refiri ndose a la vihuela como lira en el sentido  rfico:

T | que con voz divina y lira de oro,
las cuerdas dulcemente resonando
haces del monte cielo y resplandeces
entre el virg neo y reluciente coro. . .

Otro ejemplo de la vida musical de la nobleza relacionada con la vihuela proviene de la cr nica
de una fiesta celebrada en 1564 o 1565 en la que participaban la princesa do a Juana de Austria,

“ Cristina Bordas: “La construcci n de vihuelas y guitarras en Madrid en los siglos XVI y XVII", La guitarra en la bistoria, 6
(1995), pp. 52-53.

* Pedro Calahorra: La m sica en Zaragoza en los siglos XVI y XVII, Zaragoza: Instituci n Fernando el Cat lico, 1977, Vol. I,
pp. 330-31.

* Beryl Kenyon de Pascual: “T'wo 16th-century Spanish Inventories”, Galpin Society Journal, 49 (1996), p. 198.

* Archivo Hist tico Provincial de Madrid, protocolos, leg 992, fol. 95. Agradezco la gentileza de Beryl Kenyon de Pascual en
facilitarme esta informaci nin dita.

“ Calahorra: La m sica en Zaragoza. .. Vol. 1, pp. 326-27.

¥ Crist bal Mosquera de Figueroa: Obras i Poes as in ditas, ed. Guillermo D az-Plaja, Biblioteca selecta de cl sicos
espa oles, Madrid: Real Academia Espa ola, 1955, p. 148.
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hermana de Felipe II, con un grupo de j venes mujeres nobles tocando en un conjunto mixto de
vihuelas y otros instrumentos de cuerda”. Es interesante observar que la ta edora de la vihuela de mano
no es nada menos que de la familia del conde de Rivadabia cuyo inventario hemos citado arriba:
La Princesa ten a una vig ela de arco, con que llevaba el contrabaxo; y las dem s ninfas ten an vig elas de arco y de
mano y clavicordio y dos arpas. Estaban por esta orden: a los lados de la Pringesa estaba Do a Mar a Magdalena y
Do a Luisa de Castro con las dos arpas; y luego, junto, estaba do a Luisa Sarmiento con vig ela de mano, y a la otra

parte estaba Laura con clavicordio; estaban junto a la Princesa do a Mar a Manuel y do a Mara de Arag ny do a
Eufrasia [de Guzm n], convig elas de arco. ..

Eclesi sticos

La vihuela nunca particip en la iglesia. Eran los cantores de canto llano y de polifon a, los
rganos y los conjuntos de instrumentos de viento los que ejerc an el dominio exclusivo sobre los
espacios dedicados al culto divino. La presencia de la vihuela en c rculos religiosos est m s bien
relacionada con la vida privada de algunos —quiz s muchos— ¢l rigos. No olvidemos que muchos de los
m sicos eclesi sticos de la poca eran sacerdotes y que, posiblemente, tocaban la vihuela en sus horas
libres o la usaban como herramienta para probar sus propias composiciones polif nicas o las de otros
autores que llegaban a sus manos. Francisco Guerrero es el ejemplo m s indicado, seg n Pacheco, un
m sico que “hall base tan diestro que por s aprendi vig ela de siete rdenes, harpa i corneta i otros
varios instrumentos”, una indicaci n de una conexi n intr nseca entre su profesi n de m sico y el
instrumento . Para cl rigos no m sicos pero conectados con la cultura intelectual y musical por su
vocaci ny formaci n, la vihuela era un natural complemento de su vida contemplativa. Por ser la iglesia
el principal protector y patrono de m sicos de la poca, seral gico que los eclesi sticos representaran
el sector social con mayor densidad de m sicos. No es una coincidencia que la mayora de te ricos
musicales espa oles de la poca sean religiosos, entre ellos dos que contribuyeron sustancialmente al
conocimiento de la vihuela: los frailes Juan Bermudo y Tom s de Santa Mar a.

De otros cl rigos que podemos asociar directamente con la vihuela, sobresale Alonso Mudarra, el
vihuelista ya mencionado en relaci n a su crianza en la casa de los duques del Infantado. Despu s de
tomar el h bito, posiblemente en Palencia, se traslad a Sevilla en 1546, donde edit su libro para
vihuela el mismo a o, en vsperas de comenzar sus treinta y cinco a 0s como can nigo de la catedral
hispalense. Es de suponer que la vihuela le acompa ara en muchas de sus horas libres durante esos
largos a 0s. Su caso no es  nico: se puede citar numerosos religiosos de parecidos intereses musicales.
Entre los ¢l rigos celebrados por sus contempor neos por su habilidad con la vihuela figuran el abad
Malvenda, citado por Crist bal Su rez de Figueroa en 1615 entre los mejores vihuelistas junto con
Fuenllana y Enr quez de Valderr bano”; el arcediano de Trevi o (Burgos) celebrado por Rom n en su
Rep blicas del mundo (1575) como uno de los “singulares maestros de la vihuela” de su tiempo y capaz
de “competir con los pasados™; y el licenciado Perea, te logo del pueblo de Almedina (entre Andaluc a
y La Mancha), en 1576 “uno de los insignes hombres en la m sica de vig ela que hubo en esta tierra y
en otras partes””. De forma complementaria, los archivos hist ricos tambi n aportan documentos que

¥ Jaime Moll Roqueta: “Libros de m sica e instrumentos de la princesa Juana de Austria”, Anuario Musical, 20 (1965), p. 21.

* Francisco Pacheco: Libro de descripci n de verdaderos Retratos de lllustres y Memorables varones, MS recopilada 1599-,
Sevilla: Previsi n Espa ola, 1983, p. 204 [= fol. 94v].

#Crist bal Su rez de Figueroa: Plaza Universal de todas ciencias y artes, Madrid, 1615, fol. 193v.

" Jer nimo Rom n Zamora: Rep blicas del mundo divididas en XVII libros, Medina del Campo: Francisco del Campo, 1575,
fol. 237.

" Relaciones topogr ficas de los pueblos de Espa a hechas de orden de Felipe II (1576). MS de la Academia de la Historia,
Est. 21, 1, 12, fol. 380.
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a aden m s informaci n respecto a los vihuelistas religiosos. El inventario de los bienes del cl rigo
palentino, Lorenzo Fern ndez de C rdoba, muestra que pose a no solamente una colecci n de nueve
vihuelas, sino tambi n una amplia biblioteca musical que inclu a misas, motetes, madrigales, villancicos
de compositores como Morales, Guerrero, Verdelot, Phinot, V squez y Palestrina”. Tambi n, hay
muchos otros cl rigos m s humildes y menos destacados que se dedicaban a la vihuela y cuyos nombres
siguen aflorando en los archivos hist ricos con cada nueva pesquisa. T pico de su g nero es el cl rigo
vallisoletano Mill n de Ribera cuyo inventario de 1562, sin especificar m s detalles, incluye dos vihuelas
y siete librillos de m sica”.

La vida urbana

Ha sido el aumento de informaci n referente a la vihuela en el espacio urbano lo que m s
impacto ha tenido en la traza de un nuevo perfil social del instrumento. La presencia de la vihuela ha
sido confirmada hasta tal punto que se podra sostener que “hacer hablar las cuerdas” era un
pasatiempo favorito burgu s, por lo menos en los principales centros urbanos. Fue all en las ciudades
m s pobladas y cosmopolitas donde se difundieron los gustos musicales del per odo, los mismos que
vemos reflejados plenamente en el libro de Esteban Daza. El conjunto documental que ahora permite
delinear la presencia urbana de la vihuela comprende noticias generalmente muy breves sobre
individuos que tocaban la vihuela o que contaban con una vihuela entre sus posesiones, as como
informaci n respecto a los violeros que construyeron los instrumentos, y sobre los impresores que les
abastecieron con m  sica y tablaturas.

La imprenta

Los siete libros impresos que forman casi la totalidad del repertorio para vihuela, aunque
contengan casi setecientas obras, no representan una producci n grande sobre todo cuando se tiene en
cuenta el alto porcentaje de arreglos literales de polifon a vocal que contienen™. Aunque fuera toda
m sica original, siete libros de tablatura en un siglo no son muchos y, respecto al enfoque del presente
estudio, solamente E/ Parnasso de Daza vio la luz durante el reinado de Felipe II”. A pesar de no ser
numerosas, las pocas ediciones lograron una amplia difusi n, conforme con lo que ser a obviamente el
deseo de sus autores. Fue la imprenta lo que facilit el acceso burgu s ala m sica, y lo que permiti a
los aficionados tocar m sica de un tipo que antes solamente hubiera sido del dominio de los
profesionales. La imprenta produjo grandes cambios sociales en cuanto a la divulgaci n de informaci n,
pero tambi n, fue un negocio que podr a beneficiar a los autores y a los impresores de libros. Con
respecto a la poblaci n de la poca, las tiradas de m sica para vihuela eran altas, considerablemente
superiores a las normas para la impresi n de m sica polif nica y libros de casi cualquier otra ndole.
Estas tiradas indican la esperanza de lograr una penetraci n alta del mercado urbano. Orph nica lyra
sali en una edici n de mil ejemplares, seg n el contrato para su impresi n, mientras el contrato de
Daza especifica una tirada de 1500 ejemplares de El Parnasso®. Los costes estipulados en los contratos

% AHPV, hacienda, 1%serie, censos, leg. 547.
» AHPV, protocolos, leg. 58, fol. 722.

* No est n incluidos los libros de Venegas de Henestrosa (1557) y Cabez n (1578) dentro del repertorio expresamente para
vihuela ya que son principalmente colecciones concebidas para instrumentos de tecla a pesar de la designaci n “tecla, harpa
y vihuela” en sus t tulos.

” Fuenllana: Orph nica lyra. .. fue editado en 1554, poco antes de que el pr ncipe ascendi  al trono.

* Bl contrato para Orph nica lyra est reproducido en K. Wagner: Mart n de Montesdoca y su prensa: contribuci n al
estudio de la imprenta y bibliograf a sevillana del siglo XVI, Sevilla: Universidad de Sevilla, 1982, p. 110-11; el de E/
Parnasso est en John Griffiths: “The Printing of Instrumental Music in Sixteenth-Century Spain”, Revista de Musicolog a,16
(1993),pp. 3309-21.
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se calculaban seg n la cantidad de papel que requer an, y el precio de cada libro depend a del tama o
de sus p ginas, y el n mero de folios que contena. El precio de venta de cada libro superaba
considerablemente los costes de impresi n. Si realmente se vend an los libros en el precio en que
estaban oficialmente tasados, el autor recibir a cuatro o m s veces lo que cost la impresi n. El libro
Orph nica lyra estaba tasado en 28 reales aunque los gastos de producci n sumaran apenas 6 reales y,
de manera parecida, El Parnasso se venda en 4 reales aunque Daza pagaba solamente 1 real al
impresor”. No se sabe qu garant a ten a un autor de vender toda la tirada, y lo que puede parecer un
beneficio f cil no lo era necesariamente ya que el autor corr a con bastantes riesgos: ten a que comprar
la tirada entera del impresor, almacenarla y venderla. Solamente al vender la cuarta parte de la tirada
recuperar a su inversi n inicial y empezar a a ver un beneficio. En el caso de Hernando de Cabez n, se
sabe que tuvo que vender los ejemplares que sobraron de su edici n de la m sica de su padre a un
librero a un precio de saldo”. Desde la perspectiva del consumidor, los libros suponan un gasto
razonable pero no excesivo. En t rminos actuales, un real de la poca de Felipe II tendr a un valor de
alrededor de mil pesetas. Medido as , los cuatro reales que costaba El Parnasso representar an un gasto
modesto mientras que Orph nica lyra era m s comparable con lo que hoy en da sera una edici n
cara, si no de lujo.

Violeros

Nos han llegado hasta ahora noticias de unos 125 violeros activos en Espa a durante el s. XVI, la
mitad de ellos activos durante el reinado de Felipe II. Dadas las vicisitudes de la documentaci n
hist rica, deben representar solamente una peque a proporci n de los que ejerc an el oficio. No
obstante, si nos restringimos nicamente a aqu llos de los que tenemos constancia, un ¢ Iculo muy
aproximado y conservador indicar a la construcci n de miles de vihuelas durante la poca. Sesenta
violeros fabricando veinte vihuelas al a o durante veinte a os supondra una producci n de unos
veinticuatro mil instrumentos durante la  poca de Felipe II. Hay razones para creer que este n mero es
exagerado, entre otras cosas por la carencia de vihuelas conservadas en la actualidad. Si nos detenemos
en detalles m s precisos, vemos a trav s del censo de Toledo realizado en 1561 que solamente queda
constancia de cuatro violeros.” No obstante, el inventario efectuado en 1575 del taller de uno de ellos,
Mateo de Arratia, muestra que ten a ochenta y ocho tapas de vihuela con sus lazos ya realizados, una
indicaci n de una producci nalta”.

Vihuelistas

La presencia de la vihuela en el paisaje urbano espa ol y su uso burgu s se afirma a trav s de una
combinaci n de referencias literarias —habitualmente elogios de los atributos de determinados
individuos— y documentos notariales, principalmente inventarios, que se alan la presencia de una o
m s vihuelas o m sica entre los bienes inventariados. Correspondiendo con el reinado de Felipe 11, la
cifra oscila alrededor de unas sesenta y cinco personas conocidas. Comparada con lo que hemos
propuesto proyectado respecto a la fabricaci n de vihuelas, esta cifra tiene que representar un
porcentaje m nimo de los vihuelistas que hab a.

¥ Para cifras precisas, v ase John Griffiths y Warren E. Hultberg: “Santa Maria and the Printing of Instrumental Music in
Sixteenth-Century Spain”, en Maria Fernanda Cidrais Rodrigues et al. (eds), Livro de homenagem a Macario Santiago
Kastner, Lisboa: Fundagao Calouste Gulbenkian, 1992, pp. 345-60.

* Crist bal P rez Pastor, “Escrituras de concierto para imprimir libros”, Revista de Archivos, Bibliotecas y Museos, 3* poca, 1
(1897), pp. 363-71.

¥ Reynaud: La Polyphonie tol dane. .., p. 400.

“ Reynaud: La Polyphonie tol dane..., p. 407.
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La evidencia anecd tica presentada en las fuentes literarias indica el uso de la vihuela en tertulias
y reuniones sociales semejantes, o incluso en veladas organizadas con un espec fico prop sito musical.
A veces, estos encuentros se convierten en una suerte de concurso en el que la vihuela pasa de un
invitado al otro para que cada uno mostrara sus habilidades. Los ganadores de estos convites se
juzgaban con criterios diferentes a los que hoy en da estamos acostumbrados. En vez de juzgar el
m sico por su rapidez o virtuosismo, se les meda m s bien por su rapidez mental. La agilidad
intelectual —el equivalente musical al ingenio verbal— era lo que m s se estimaba, y los ganadores sol an
ser los que eran capaces, por ejemplo, de tocar de improviso en una vihuela destemplada. Esta habilidad
es la que distingui , por ejemplo, al vihuelista portugu s Peixoto da Pena de sus compa eros durante
una estancia en Espa a. Aunque se refiere a un acontecimiento cortesano, ejemplifica de una manera
muy precisa una de las pr cticas que exist a entre miembros de la capa burguesa:

...hall ndose en Castilla en el palacio del Emperador Carlos V, se admiraba 1 [Pena] que los m sicos templaban sus

instrumentos; ellos zumbando, le dieron una vihuela destemplada, para que ta ese: peg en ella Peixoto, y de tal

manera regul la postura variable de los dedos, que sola producir consonancias y suspender dulcemente a los
oyentes."

Muchos de los vihuelistas urbanos pertenec an a lo que podemos llamar la burgues a, la clase
profesional y mercantil que dominaba la administraci n p blica y las instituciones urbanas, el comercio
y las profesiones liberales, y que representaba la alta sociedad de las ciudades espa olas. Un buen
n mero de los hombres de las familias burguesas pose a educaci n universitaria y muchos de los
individuos que ten an vihuelas habitualmente se mencionan en los documentos con el t tulo de don o
do a, por su prestigio. Este grupo de ta edores incluye a juristas, magistrados, mercaderes, individuos
con puestos ¢ vicos importantes, y sus mujeres. Al lado de la burgues a, la vihuela tambi n se haba
hecho parte indispensable de la vida art stica e intelectual. Entre los centros principales de actividad
vihuel stica figuran las ciudades relacionadas con los dos vihuelistas en quienes se basa nuestro estudio:
Valladolid, el centro administrativo del reino, y Sevilla, puerto a las Indias e incomparable centro
mercantil. La investigaci n de Francois Reynaud muestra que Toledo, capital eclesi stica del pas,
tambi n era un centro importante de vihuelistas, igual que Zaragoza tal como indica Pedro Calahorra en
su historia musical de aquella ciudad.

Sevilla fue indudablemente uno de los importantes centros culturales espa oles de la  poca, con
una extensa vida musical. All se imprimieron los libros de vihuela de Mudarra y Fuenllana, y no ser a
sorprendente que el joven Fuenllana hubiese conocido al can nigo Mudarra en la ciudad durante los
a os que pas all, probablemente en la d cada de los cincuenta. Sobre vihuelistas m s tard os es en el
famoso Libro de descripci n de Francisco Pacheco, una recopilaci n comenzada en 1599 de la elite
cultural sevillana, donde abunda m s informaci n. Entre los sevillanos —algunos muy distinguidos—
citados como ta edores de vihuela, figuran el erudito Crist bal Mosquera de Figueroa, el militar y “gran
m sico de canto i de viguela, i singular en la harpa” Crist bal de Sayas, Pedro Bravo, Pedro de Mesa,
Manuel Rodr guez, el ciego Pedro de Madrid, y el compositor Francisco Guerrero. Pacheco tambi n
revela su familiaridad con la m sica del laudista napolitano Giulio Severino, cuyo estilo fue imitado por
el organista Francisco Peraza. La investigaci n realizada hace casi un siglo por Gestoso y P rez tambi n
facilita los nombres de unos quince violeros sevillanos®,

Procedentes de las otras ciudades mencionadas, hay muchos ta edores que ejemplifican el
vihuelista burgu s. El toledano Hernando de Palma, por ejemplo, fue un hombre adinerado que
dedicaba parte de su ocio a la vihuela. Al tiempo de casarse en septiembre de 1570 contaba con dos
vihuelas y dos o tres de los libros impresos para el instrumento. Su inventario incluye una muy cara
“viguela grande y suelo y costillas de vano” tasada en 3400 mrs (100 reales) y “una viguela mas peque a

“Joaquim de Vasconcellos: Os Musicos Portuguezes, Oporto: Imprenta Portugueza, 1860-76, tomo II, pp. 22-23.

“Jos Gestosoy P rez: Ensayo de un diccionario de los art fices que florecieron en esta ciudad de Sevilla., Sevilla, 1899,
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con costillas de  bano”, los libros de Narv ez y Fuenllana, y un libro de “Enrique”, seguramente el Silva
de sirenas de Enr quez de Valderr bano”. En Valladolid dos a os m s tarde, Diego Mudarra, regidor de
la villa, ten a dos vihuelas y una guitarra entre sus posesiones”. Un inventario de 1609 de los bienes de
su hijo incluye siete “libros de cantos” y “un canto de vihuela de Luis Mil n””. De manera parecida, en
1587, el distinguido doctor Diego de Tovar tambi n pose a “una vig ela grande de vano” y un “libro de
m sica de Anr quez”, otro ejemplar de Silva de sirenas de Valderr bano, y ocho “libros de canto™. De
menos prestigio, Rodrigo de Guzm n, identificado solamente como “hermano de don Juan de
Qui ones, maestrescuela de Salamanca” contaba con “una big ela en su caja”, una caja de libros y cinco
libros de romances, posiblemente para cantar al instrumento”. De manera parecida, do a Menc a de
Cerbera (Toledo, 1556) tena un “cancionero de viguela” cuando le hicieron el inventario de sus
posesiones. El vihuelista mencionado por Pacheco, Crist bal de Sayas, representa otro grupo de
intelectuales burgueses que eran poetas y vihuelistas aunque ejerciesen como militares profesionales
del mismo estilo que Garcilaso de la Vega, una generaci n anterior. Entre los otros grupos burgueses,
hay que recordar que la gran mayor a de los religiosos vihuelistas proced an tambi n de la misma capa
social.

Dentro de las capas urbanas inferiores tambi n se hallan vihuelistas, entre ellos, m sicos
profesionales, artesanos, y criados del servicio dom stico. De m sicos profesionales, podemos citar al
“infanz n m sico” Juan de Murillo que, seg n el inventario de sus bienes efectuado en Zaragoza en
1569, pose a tres vihuelas de mano y un arca que conten a tres “causicas de cuerdas de vihuela”, dos
libros no especificados de tablatura y “muchos papeles y libros de m  sica con otras barbuller as de poco
precio””. El nivel de demanda para el empleo profesional de m sicos fuera de los mbitos eclesi sticos y
cortesanos es poco conocido, pero en las poblaciones urbanas debe haber existido ciertas salidas, entre
ellas, la de profesores de instrumentos, m sicos y grupos para amenizar las fiestas p blicas y privadas.
De los pocos contratos conocidos de aprendizaje musical, se conserva uno (Zaragoza, 1583) entre el
m sico “el magn fico Antonio Mayayo” y un ni o aparentemente de situaci n humilde, Juanico de
Agreda, del pueblo de Alcolea de Cinca y residente en el Hospital de los Ni os Desamparados en
Zaragoza. A los diez a o0s, se compromete a ocho a os de aprendizaje con el dicho maestro con
condici n que “me hab is de dar de comer, beber... y ense arle [sic] de leer y escribir, canto de
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rgano, ta er vihuela de arco, vihuela de mano y ta er arpa y danzar™.

Entre otras referencias a vihuelistas, figuran algunas violeros que tocaban los instrumentos que
ellos mismos hac an. El violero toledano Rodrigo de Ayll n, por ejemplo, toc vihuela de arco varias
veces entre 1590 y 1600 en las procesiones de Corpus Christi y la Asunci n, y era el organizador del
conjunto en el que participaba”. Es posible tambi n que vihuelas de mano sonaran en las procesiones y
otras celebraciones urbanas como los autos sacramentales y las incipientes representaciones teatrales

¥ Archivo Hist rico Provincial de Toledo (AHPT), leg. 1547, fol. 488 ss., citado en Reynaud: La Polyphonie tol dane. .., pp.
391, 397.

* AHPV, protocolos, leg. 67, fol. 372.

© AHPY, protocolos, leg. 1440, fol. 1862.

“ AHPV, protocolos, leg. 409, fols. 894 y 963.

" AHPV, protocolos, leg. 225, fols. 1130-32. El inventario fue efectuado en septiembre de 1557.
* Calahorra: La musica en Zaragoza. . ., 1, p. 331.

¥ Calahorra, La musica en Zaragoza. .., Vol. 1, p. 326.

¥ Reynaud, La Polyphonie tol dane. .., p. 401.
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p blicas, aunque las referencias son todava muy escasas. Hay razones para creer que se contaba con
vihuelas en los corrales de comedias que empezaron a crearse en las ciudades espa olas desde
mediados del s. XVI. El joven teatro p blico habitualmente inclu a canciones en las obras y no se puede
descartar la posibilidad de que la vihuela fuera utilizada en su acompa amiento, por ejemplo, en el
corral de comedias de Lope de Rueda que comenz su funcionamiento permanente en Valladolid a
partir de1558 o 1559. Afirma Cort s que durante su estancia en la ciudad (c.1546-1559) “desenvolvi

ampliamente Lope de Rueda su actividad: prepar carros y danzas, m sica de vihuela, compuso y
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desempe  autosy ech los cimientos del primer corral de comedias™.

Una parte fundamental de la infraestructura musical urbana eran los libreros. A ellos les
correspond a el papel de distribuidores y vendedores de m sica. Entre los pocos inventarios de tiendas
de libreros que contienen m sica, podemos citar dos vallisoletanos de la  poca de Felipe II. Ia nica
m sica de vihuela en el inventario (1596) de Ana Bel z, viuda del impresor y librero Bartolom de Santo
Domingo, es un ejemplar de Orph nica lyra de Fuenllana —cuarenta a os despu s de su impresi nya
la mitad de su precio original-*. Los otros impresos musicales incluan un ejemplar del tratado de
Montanos”, y “cuarenta cantos en 8° en 2 reales cuadruplicada en cuatro libros”, una colecci n de obras
polif nicas a cuatro voces. Mucho m s llamativos son los libros inventariados en 1571 de Jer nimo
Rouill , un mercader de origen franc s™ Los libros de m sica sumaron a un valor total superior a 50.000
maraved es, e incluan m s de 150 tomos de m ltiples ejemplares de todo g nero musical y de los
compositores internacionales m s renombrados. Incluye catorce tomos de misas, 45 de motetes,
himnos y otras obras lit rgicas, 37 de madrigales italianos y villanesche alla napolitana, quince de
chansons francesas, cuatro de m sica de danza, nueve tomos de tablaturas francesas para la d, guitarra
y ctara, y cuatro para instrumentos de tecla. Es una muestra de la amplia divulgaci n en Espa a de
m sica procedente del extranjero, y tambi n de la difusi n de tablaturas instrumentales extranjeras.

Fuenllana y Daza: vihuelistas de la poca de Felipe II

Los rasgos que definen el estilo de un compositor y separan su m sica de la de sus coet neos se
suelen explicar en t rminos de su genio art stico o de su lugar cronol gico en el desarrollo de los
g neros a los que se dedicaba. En el presente estudio comparativo de obras de Fuenllana y Daza hemos
adoptado otros criterios con la intenci n de distinguir entre el pensamiento, la formaci n y pr ctica
musical de ambos vihuelistas en t rminos socioecon micos, relativos a su experiencia y oportunidad
musical. Con este enfoque se puede entender a cada compositor como un producto de su entorno
inmediato, formado seg n las oportunidades que ten a para conocer m sica —en todos los sentidos— y
las posibilidades directas e indirectas de aprendizaje que le ofreca su ambiente. Son criterios
est ticamente neutrales que intentan ofrecer explicaciones del producto musical en vez de juzgarlo.
Pero al mismo tiempo que seguimos estos criterios, la intenci n tampoco es huir de juicios est ticos de
las obras de los dos compositores ya que sus obras sobreviven fuera del contexto original de su
creaci n. En el caso en cuesti n, no dudamos de que Fuenllana fuera un compositor mucho m s
logrado que Daza, y parte del prop sito del an lisis que sigue es mostrar ¢ mo y por qu . No obstante,
el resultado de la comparaci n no ser el menosprecio de Daza por no haber alcanzado el mismo nivel
art stico, sino la comprensi n de su competencia y particularidad dentro de su contexto social.

" Citado en Aldolfo Salazar: La M sica en Cervantes y otros ensayos, Madrid: Insula, 1961, p. 141,
* AHPV, protocolos, leg. 695, fols. 169v-182v.
* Francisco de Montanos: Arte de Musica theorica y pratica, Valladolid: Diego Fern ndez de C rdoba, 1592.

" Este documento se encuentra en el Archivo Hist rico Provincial de Valladolid. Agradezco la gentileza de Anastasio Rojo
Vega quien lo localiz y me facilit una fotocopia.
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Desde el punto de vista del contenido de sus respectivos libros, lo que distingue el uno del otro
es una cuesti n de envergadura cuantitativa y cualitativa, aunque contengan repertorios muy parecidos.
Aunque Orph nica lyra tenga un contenido mucho m s amplio que E/ Parnasso, 188 obras en
comparaci n con 62, se comprenden los mismos g neros: arreglos de polifona lit rgica y profana, y
fantas as instrumentales basadas en similares t cnicas contrapunt sticas. Dos tercios de las obras
incluidas por Fuenllana, 119 de las 188, son partituras en tablatura de varios g neros vocales: himnos,
fabordones, partes de misa, motetes, madrigales italianos, canciones francesas, y varias formas profanas
espa olas como villanescas, villancicos, ensaladas, y romances. Su obra original comprende 51 fantas as
y 8 tientos. El Parnasso de Daza ofrece un contenido parecido de 40 arreglos de obras polif nicas y 22
fantas as. Ambos autores muestran un elevado manejo del contrapunto imitativo y su obra representa
un alto nivel de t cnica instrumental.

Orph nica lyra de Fuenllana

Como ya comentamos, la publicaci n Orph nica lyra corresponde a un primer per odo en el
trayecto de Fuenllana que anticipa su empleo de la corte y que se puede entender como un documento
delam sica en el ambiente de la nobleza. Aunque faltan datos concretos se supone que naci alrededor
de 1525, aunque posiblemente unos a os despu s, y fue ciego desde su nacimiento. ElI primer
documento que da fe de su existencia es la licencia otorgada el 11 de agosto de 1553 para la impresi n
de Orph nica lyra, fecha en que lo habra terminado y entregado a la corte para la concesi n de la
licencia. Con entre veinte y treintaa os de edad a la saz n, declara haber “gastado la mayor parte de mi
vida” dedicado a la m sica”. Bas ndonos en la afirmaci n de Bermudo en 1555 de que Fuenllana era
m sico de la marquesa de Tarifa, es posible que recopilara el libro durante su empleo en esa casa
aunque la licencia de impresi n fuera firmada en Valladolid por Felipe II y se refiera al vihuelista como
“estante en esta corte”™. Sea cual sea el caso, Orph nica lyra debe representar la suma de la experiencia
musical de Fuenllana en sta o semejante casa noble.

Ignorantes de cu ndo y ¢ mo Fuenllana entr a servicio de la nobleza, es de suponer que
hubiera pasado posiblemente diez a os 0 m s adquiriendo el conocimiento musical que representa
Orph nica lyra. Su paso posterior a la corte de Isabel de Valois y de Felipe II tendra que ser el
resultado de este aprendizaje, y posiblemente logr su traslado a trav s de una recomendaci n de su
marido, el duque de Alcal , quien obviamente gozaba de la confianza del rey. Su presencia en Valladolid
probablemente se debe a una estancia de los duques en la corte ya que a partir de 1554 Fuenllana se
encuentra afincado en Sevilla y considerado “vecino” de la ciudad. El renombre de Fuenllana deriv de
la publicaci n de Orph nica lyra, favorecida por su matrimonio con Graciana de Salazar, hija del
m dico sevillano Juan de Salazar. Es el suegro del vihuelista que se compromete a correr con los gastos
de impresi n de Orph nica lyra, contribuyendo as a la extensi n de la fama de su yerno, a la
divulgaci n de su obra, y a los ingresos substanciales que la venta de la tirada supon a despu s de
reembolsar los gastos”.

Orph nica lyra est dividida en seis libros. Los primeros tres van por orden de dificultad y los
Itimos est n divididos por g neros. En cuanto a los arreglos de polifona que predominan en la
antolog a, Fuenllana declara en su pr logo su preferencia por versiones sin glosas y adornos, para no
quitar de la polifon a su integridad y claridad, y para permitir su interpretaci n a un tiempo que se

7 Fuenllana: Orph nica Lyra. .., fol. *2v.
* Fuenllana: Orph nica Lyra.. ., fol. *2.
“Tambi n hay evidencia de una edici n fraudulenta de Orph nica Lyra por parte del impresor Mart n de Montesdoca o

alguien de su taller que obliga a Fuenllana recurrir a la justicia con el resultado de que su criado Juan Ruiz fue encargado con
recuperar la edici n fraudulenta. V ase Wagner: Mart n de Montesdoca y su prensa, p. 64.
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aproxime a los modelos vocales. Admite el uso de glosas principalmente para adornar las cadencias,
efectivamente para reforzar los puntos de demarcaci n estructural en la m sica. La nica excepci n a
este consejo es su conocida versi n glosada de la canci n Tant que vivray de Claudin de Sermisy. El
esquema de Orph nica lyra es el siguiente.

Libro 1: m sica f cil dirigida a principiantes a dos y a tres voces, principalmente d os sacados de
misas de Josquin, Guerrero y Morales, m s una pieza original en el mismo estilo.

Libro 2: motetes a cuatro de diversos compositores, sobre todo de Morales, con otras de
Gombert, Willaert, Lupus, cada uno emparejado con una fantas a original por el mismo
tono.

Libro 3: intabulaciones de motetes de cinco y seis voces, especialmente de Josquin, Morales y
Gombert, de gran dificultad debido a la densidad polif nica.

Libro 4: partes de misa a 4 de Josquin y Morales, himnos y fabordones de Guerrero, y trece
fantas as originales.

Libro 5: obras profanas italianas y espa olas, incluso madrigales de Arcadelt y Verdelot,
villanescas de Pedro Guerrero, y villancicos de V zquez, Flecha y otros.

Libro. 6: tres de las ensaladas de Flecha, los ocho tientos y obras miscel neas, y fantas as e
intabulaciones para vihuela de cinco rdenes y guitarra.

Son varias las preguntas que podemos proponer respecto a este libro, su confecci n y sus
prop sitos. ¢C mo es que un m sico ciego logra transcribir tantas obras vocales y escribirlas en
tablatura, d nde las llega a conocer, qui n le ayuda a ponerlas en tablatura, y por qu quiere ponerlas en
una notaci nque | mismo ser a incapaz de leer? ¢C mo logra | mismo componer obras propias de una
polifon a tan compleja y tan elaborada? Cualquier respuesta subraya, ante todo, el papel de la memoria
como un factor elemental en su formaci n y aprendizaje, mucho m s importante en aquella poca que
en la actualidad.

Naturalmente, Fuenllana necesitaba la ayuda de un vidente para ciertos aspectos de su actividad,
que quiz s fue su criado Juan Ruiz, el mismo a quien da poder para recuperar ejemplares fraudulentos
de Orph nica lyra. Para poder distinguir entre la versi n leg tima y la pirata es de suponer que Ruiz
sab a leer, y es igualmente posible, dada su situaci n, que tambi n sab a leer las cifras de la tablatura de
su se or. En todo caso, un amanuensis le habr a resultado indispensable a Fuenllana para transcribir y
cifrar su obra. No debemos olvidar, aunque sea obvio, que el instrumentista tiene que conocer la m sica
polif nica que va a cifrar, y tiene que tener acceso a una edici n o versi n manuscrita. Aun si Fuenllana
conociese a las obras que iba a cifrar y las hubiera escuchado con suficiente frecuencia como para
recordar muchos de sus detalles —hasta poder sacar versiones aproximadas de o do en la vihuela— ser a
necesario contar con la ayuda de un vidente para cifrarlas con la precisi n vy fidelidad a sus modelos que
refleja el contenido de Orph nica lyra. Sus versiones instrumentales de polifon a vocal incorporan
todas las sutilezas de los modelos, incluso la distribuci n vertical de los acordes y los cruces de voces. Es
probable que el proceso de cifrar estas obras vocales le hubiera servido simult neamente para
memorizarlas para su propio uso. Su memoria hubiera sido la herramienta fundamental para adquirir y
mantener el repertorio que le servira en su trabajo cotidiano de m sico. Aunque menos probable,
tampoco podemos descontar la posibilidad de que Fuenllana no conociera de antemano algunas de las
obras que cifraba, y fuera la manera de aprender obras desconocidas de renombrados autores. En
cualquier caso, tendr a que haber tenido acceso a una buena biblioteca musical del tipo que tendr a una
casa noble, una catedral o una colegiata.

Interpretar a Orph nica lyra como una cr nica de la pr ctica musical en las casas nobles
espa olas en tiempos de Felipe II no debe presentar ninguna incongruencia aunque no haya sido
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frecuente en la musicologa utilizar fuentes instrumentales para verificar pr cticas esencialmente
vocales. Si lo consideramos como un reflejo de la vida cotidiana musical de Fuenllana a servicio de la
marquesa de Tarifa, de Isabel de Valois, o de cualquier otro miembro de la nobleza o realeza, incluso el
mismo rey, su libro se convierte en un documento doblemente valioso. Aunque tuviera la posibilidad de
moldear hasta cierto punto los gustos de sus patronos, en gran medida su repertorio se conformar a con
los gustos de  stos, y la formaci n y desarrollo de su propio gusto habr a sido influida por la m sica que

I mismo escuchara en los entornos donde practicaba su arte. M s precisamente, lo que encontramos
en Orph nica lyra debe reflejar la m sica que se practicaba en los lugares en los que estuvo empleado
hasta su publicaci n en 1554. Es decir, su libro se puede leer como una fuente de la dieta musical de la
nobleza espa ola durante las d cadas de 1540 y 1550, de lo que sab a Fuenllana antes de entrar en la
corte de Felipe II. Es una interpretaci n trascendente ya que sabemos muy poco de los gustos y las
pr cticas de la nobleza de la  poca. Al mismo tiempo, debe ser el repertorio que el vihuelista trajo a la
corte cuando entr al servicio de Isabel de Valois en 1560, coincidiendo en gran medida con el gusto
vigente en la corte real es ese momento. Lo que desgraciadamente nos oculta es cualquier noci n del
desarrollo musical de Fuenllana posterior a la fecha de Orph nica lyra.

El Parnasso de Daza

Comparada con la obra de Fuenllana, E/ Parnasso de Esteban Daza es de proporciones m s
modestas. De un total de 62 obras, alrededor de dos tercios son arreglos de polifon a vocal (13 motetes
que forman el segundo libro y 27 obras profanas recogidas en el tercero), mientras que la contribuci n
de obras originales del autor se limita a las 22 fantas as que se comprenden en el primer libro. En
t rminos de calidad musical, los arreglos de m sica vocal muestran un nivel de comprensi n musical e
instrumental comparable con Fuenllana. Sus fantas as tambi n reflejan una competencia admirable y
muestran equilibrio formal, una t cnica contrapunt stica sofisticada, una capacidad de manejar texturas
densas y complejas, y una refinada comprensi n de las sutilezas instrumentales de la vihuela. No
obstante, comparadas con las obras de Fuenllana, las de Daza son de restringida envergadura art stica,
construidas en demasiadas ocasiones con el mismo patr n, y carentes del genio creativo que distingue
al artista del artesano. Daza evidentemente no pose a la madurez art stica ni la confianza en s mismo
suficiente para romper con los esquemas, para dejar volar sus impulsos creativos liberado de las
restricciones impuestas por su propia formaci n. En esencia, esto es lo que separa al genio de los
dem s; el aprendiz del maestro, el artesano del artista o, en t rminos boecianos, el instrumentista del
m sico. No obstante, la m sica de Daza est lejos de considerarse est ril o carente de arte. Sus fantas as
son obras de alto nivel que nos proponen numerosas cuestiones importantes respecto a su autor como
aficionado a la vihuela y ciudadano burgu s.

Primog nito de los catorce hijos de Tom s y Juana Daza, Esteban (Valladolid, c. 1537-c. 1591),
procede de una familia vallisoletana de cierta importancia social. La familia ten a una capilla en la iglesia
mon stica de San Benito el Real, en aquella poca entre las m s importantes en Valladolid, y Esteban
recibi una educaci n universitaria, titul ndose como bachiller aunque su padre deseaba que se
licenciara. Un inventario de los bienes de su padre de 1569 muestra que la casa donde Esteban viva a la
saz n era austera; no faltaba lo esencial, pero no hab a obras de arte, muebles ornamentados, art culos
de lujo, ni libros, aunque Esteban luego hered la biblioteca de un distinguido primo de su padre, el
licenciado Butr n, un destacado abogado de la Chanciller a. Su vida parece coincidir con la decadencia
de la familia y durante los ltimos a os de su vida, por 1590, indica que viv a en “los aposentos bajos” de
una de las casas que pertenec a a uno de sus hermanos™.

¢C mo aprende un burgu s como Daza a ser un vihuelista y compositor tan competente? Las
posibles respuestas se deducen de la evidencia interna de su m sica junto con otra informaci n

* AHPV, protocolos, leg. 757, fols. 1673-74.
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referente a su entorno. En primer lugar, se sabe que en Valladolid exist a un ambiente en que florec a la
vihuela y existe constancia de la presencia en la ciudad de renombrados ta edores, tanto permanentes
como itinerantes, que ser an los posibles profesores de una clientela de la clase alta urbana. Luis de
Narv ez, por ejemplo, probablemente vivi en Valladolid durante los primeros doce a os de la vida de
Esteban Daza, posiblemente en el mismo barrio de la ciudad entre las iglesias de San Pablo y San Miguel.
No hay evidencia para clarificar si Esteban tuvo un profesor que le ense ara el instrumento o si aprendi
informalmente con sus amigos y colegas. No obstante, est claro que Esteban conoc a varios de los
libros impresos para el instrumento, sobre todo los de Narv ez y Mudarra. El pr logo de El Parnasso se
basa en el de Narv ez, y Daza evidentemente se inspir en las primeras fantas as del libro de Mudarra
para elaborar las suyas basadas en recursos idiom ticos, adoptando tambi n el t rmino acu ado por
Mudarra para sus “fantas as de pasos largos para desenvolver las manos”. Igual que Fuenllana, debi
aprender mucho de la polifon a vocal que puso en cifra, y hay una cierta coincidencia entre los g neros
vocales que incluye en su obra y los que aconseja Bermudo a los vihuelistas que desearan conseguir
“buen ayre” en sus propias creaciones”. Para perfeccionar su estilo, es evidente que le sirvieron las
instrucciones del Arte de ta er fantas a de Santa Mar a. Las fantas as de Daza muestran claramente una
estrecha relaci n con los principios enunciados por Santa Mar a a tal punto que sera extra o que no
fuera el manual que sirvi a Daza para la confecci n de sus obras”. Adem s, la precisi n del contrapunto
de sus fantas as indica que Daza probablemente las redact inicialmente en partitura y despu s las cifr
en tablatura utilizando el mismo m todo empleado para cifrar obras vocales.

Las transcripciones de obras vocales de los libros segundo y tercero de E/ Parnasso muestran el
estilo de polifon a religiosa y profana que estaba de moda durante la  poca de Felipe II. Yaen la d cada
de los setenta, la polifon a de consumo era la de casi una generaci n anterior. Los motetes del segundo
libro son de destacados compositores espa oles y franco-flamencos de los treinta a os anteriores, obras
de Pedro y Francisco Guerrero, Basurto, Richafort, Maillard y Crecquillon. Las obras extranjeras
pertenecen a la generaci n de los seguidores de Josquin mientras que las espa olas son quiz s m s
actuales, como es el caso de las de Guerrero. El hecho de que Daza arreglase obras que —seg n los
manuales de la historia de la m sica— estaban casi pasadas de moda no nos deber a sorprender. Los
modelos historiogr ficos de nuestra propia formaci n nos condicionan para esperar que una antolog a
como El Parnasso de 1576 debe comprender obras m s o menos contempor neas con su fecha de
edici n. Al contrario, en el s. XVI sol an pasar d cadas antes de que nuevas obras creadas en centros
lejanos entraran en los repertorios de otros centros lejos de su lugar de creaci n o publicaci n. El lapso
de tiempo entre fechas de composici n o publicaci n de obras vocales y las de la publicaci n de una
tablatura instrumental se puede considerar indicativo de la distancia que separa la creaci n de obras
musicales de su m s extendida recepci n.

Es posible que los motetes intabuladas en El Parnasso representen —por lo menos en algunos
casos— obras que Daza hab a escuchado en una u otra de las iglesias vallisoletanas donde se practicaba
polifon a vocal. De hecho, uno de los motetes que figuran en su libro —O beata Maria de Pedro
Guerrero— se conserva en un ¢ dice polif nico del s. XVI de la catedral de Valladolid”. Debe ser una de
las principales maneras en que miembros de la burguesa espa ola experimentaban la m sica culta
procedente de fuera de su rbita local. Otra fuente de m sica ser an los libros impresos que transmit an
la polifon a vocal de los compositores m s destacados de toda Europa. Esta va es la m s probable por la
que llegaron a Esteban Daza los seis motetes de Simon Boyleau, maestro de capilla en la catedral de
Mil n, de su Eximii motetta in quatuor vocem nunquam hactenus impressa... (Venecia, 1544) el

¥ Bermudo: Declaraci n.. ., fol. 99v.

“ Ward: “The Vihuela de mano...”, pp. 272-82. El an lisis de Ward de las fantas as de Daza compara su pr ctica con los

preceptos de Santa Mar a.

* Catedral deValladolid, Diego S nchez Codex.
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primer libro editado de motetes del compositor franc s. En p rrafos anteriores hemos dado unos
ejemplos que afirman la importaci n y circulaci n dentro de Espa a de libros de m sica extranjeros,
sobre todo de los impresores m s renombrados. Ya que Boyleau no gozaba de gran renombre en su d a
y no tenemos noticia de ninguna obra suya en manuscritos espa oles, es de suponer que Daza adquiri
un ejemplar de la edici n veneciana de Boyleau y eligi algunas obras que le parec an aptas para su
colecci n. Su motivo entonces, ser a aprender m  sica desconocida de un autor desconocido a trav s de
sus transcripciones instrumentales.

Con la polifon a profana del tercer libro de El Parnasso encontramos lo t pico de la poca: un
repertorio de origen local de obras profanas en lengua vulgar. Podemos, quiz s distinguir entre el
ambiente cosmopolita cortesano en que viv a Fuenllana y el urbano de Daza a trav s de sus respectivos
repertorios profanos. Para Daza, los madrigales y canciones francesas que edita Fuenllana son g neros
de poca relevancia, en gran parte debido al desconocimiento de los idiomas de sus textos y sus
tradiciones literarias. Las nicas excepciones a las obras espa olas son dos chansons francesas que Daza
incluye —sin letra— supuestamente por su calidad musical y su popularidad entre instrumentistas. Con
estas dos excepciones, su tercer libro comprende, entre las canciones en castellano, un romance, m s
una veintena de villancicos, sonetos y villanescas. Igual que villancicos como Dame acogida en tu hato y
A tierras agenas, su romance Enfermo estaba Antioco muestra un estilo musical de la primera mitad del
siglo, una vez m s reflejo del consumo en los a os 70 de m sica compuesta hace cuarentaa os o m s.
Otros villancicos a cuatro reflejan el gusto musical de a mediados del s. XVI, como Quien te hizo Juan
pastor o Gritos daba la morenica, estil sticamente parecidos a las obras de V squez y sus
contempor neos. Las obras que Daza denomina sonetos y villanescas corresponden a lo que podr amos
llamar el “madrigal” espa ol, incluso hay varias cuyos modelos vocales est n en el citado Cancionero de
Medinaceli. La concordancia entre estas dos fuentes indica la posibilidad de que las obras fueran bien y
ampliamente conocidas, y no s lo el repertorio de una determinada sede noble. A diferencia del
anonimato de los villancicos y romances de El Parnasso, casi todos los madrigales son de autores
conocidos: Francisco Guerrero, Juan Navarro, Pedro Ord ez, y Rodrigo Ceballos, todos maestros de
capilla en diferentes catedrales espa olas.

Dos fantas as comparadas

Para definir y comparar el estilo musical de la obra original de Fuenllana y Daza, analizamos en
este ep grafe una fantas a de cada compositor, obras que pueden considerarse paradigmas de la m sica
de cada uno. Ser evidente el alto nivel de artificio de los dos, el nfasis que prestan al rigor polif nico
de sus creaciones y, por ende, la estrecha relaci n que tienen sus fantas as con el repertorio de polifon a
vocal. Las obras de ambos compositores muestran procedimientos formales muy parecidos ya que cada
fantas a consiste en una serie de episodios principalmente imitativos y monotem ticos que, en su
conjunto, crean estructuras musicales cuya coherencia interna se entiende en t rminos ret ricos. Cada
fantas a es un discurso polif nico fundado en la tensi n dram tica inherente en un argumento ret rico,
seg n los principios vigentes en la educaci n de la poca. Las dos requieren un alto nivel de destreza
instrumental por parte del int rprete: la diferencia entre las dos no es meramente que una sea m s f cil
de tocar que la otra. Lo que separa las fantas as de los dos autores —y por consiguiente la calidad art stica
de cada compositor— no es tanto el control sobre la t cnica polif nica sino su capacidad de llegar m s
all , de crear una verdadera fantas a con todas las connotaciones extramusicales que eso puede
suponer. En este sentido, el estilo expansivo de Fuenllana permite que su obra logre una profundidad
de expresi n que nunca alcanza Daza a pesar de mostrar un rigor polif nico de parecida calidad.
Aunque se podra argumentar que la misma diferencia existe entre la est tica de dos maestros
indiscutibles de la polifon a vocal como Palestrina y Victoria, en el caso de los dos vihuelistas creemos
que se trata de la distancia entre el genio y la competencia art stica, 0 en los t rminos que ya la hemos
definido, entre la m sica de un profesional y la de un h bil aficionado.
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Los modelos din mico-estructurales de las dos fantas as (ejemplos 4 y 7) resumen la disposici n
formal de cada una, su divisi n en episodios independientes, la uni n de episodios en per odos o gestos
m s extendidos, el equilibrio temporal y formal entre ellos y, por la altura de las curvas en los diagramas,
la intensidad musical lograda en cada secci n. El texto que acompa a a las reducciones diagram ticas
intenta presentar una explicaci n coherente de la t cnica musical de cada compositor y del desarrollo
narrativo o ret rico de cada fantas a, recurriendo lo menos posible a las met foras y analog as que se
suelen utilizar para conjurar una imagen de estas dimensiones intangibles. En efecto, es una defensa de
las conclusiones resumidas en los dibujos y una explicaci n de ¢ mo cada compositor manipula los
distintos elementos musicales y logra su expresi n art stica. El argumento referente a la mayor calidad
art stica de la obra de Fuenllana se basa en que su fantasa —el conjunto de todos sus elementos—
constituye un discurso dram tico y ret rico de mayor magnitud, exhibe una mayor variedad en el
empleo de los principales par metros musicales y muestra la capacidad de su autor de salir de las
normas estrictas de la polifon a. Los temas exhiben variedad mel dica y r tmica; las armon as exploran
disonancias, suspensiones y secuencias inusuales; se emplea diversidad r tmica para intensificar o relajar
el movimiento en determinados momentos significativos; y la densidad textural se modifica
continuamente en funci n de sus prop sitos formales y expresivos. Tambi n destacamos otros
elementos que contribuyen al efecto total, entre ellos, su capacidad de desarrollo tem tico, el inter s
mel dico de las voces no tem ticas, y el elemento de sorpresa creado por secuencias arm nicas o
nuevas texturas inesperadas.

En las transcripciones de las dos obras que presentamos a continuaci n se reducen los valores
rtmicos a la cuarta parte del original, de manera que cada negra de la transcripci n representa un
comp s [semibrevis] de la tablatura original. Cada episodio de cada obra est numerado y comienza en
un nuevo sistema. Los temas est n indicados por corchetes y las barras de comp s designan la
separaci n de las frases.

Daza, Fantas a 3

La tercera de las fantas as del primer libro de E/ Parnasso (fol. 4), la Fantas a por el tercero tono
es un ejemplo caracter stico de las de Daza, y representa la perfecci n polif nica en miniatura: una
preciosidad de apenas dos minutos de duraci n. Dentro de los t rminos del tercer modo y de un total
de 101 compases, su estructura y sus temas se ven claramente en la transcripci n (Ejemplo 1). Consta
de seis episodios, cada uno con su propio tema elaborado a base de imitaciones que crean un denso
tejido polif nico. El siguiente cuadro (Ejemplo 2) apunta algunos detalles estructurales. Aparte del
episodio inicial que es de aproximadamente el doble de la duraci n normal debido a su doble
exposici n tem tica, los episodios oscilan entre once y diecisiete compases. Las cadencias finales de
cada episodio son t picas del tercer modo, principalmente en mi, el finalis, aunque el primer episodio
concluye en do, el repercussio (dominante) del modo. Las cadencias en /a que concluyen los episodios
[Ty IV caen sobre el cuarto grado (la), el repercussio de modo IV, pero frecuentemente utilizado en el
tercero.
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Ejemplo 1. Esteban Daza, Fantas a por el tercero tono (Fantas a 3)
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Aparte de la doble exposici n del tema inicial, los dem s episodios rigurosamente exponen cada
tema una sola vez en cada una de las cuatro voces. En la mayor a de los casos, forman voces pareadas
(“pasos trabados” en el lenguaje del tratado de Santa Mar a), aunque los episodios III y VI comienzan
con un paso trabado y siguen con lo que el tratadista denomina “pasos sueltos”, entradas que no
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enlazan con la anterior”, En el episodio III esto parece coincidir con el programa narrativo del autor. Lo
notable en esta fantas a es que apenas hay un momento en que uno de los temas no est presente. El
material libre, aparte del contrapunto que armoniza los temas, se restringe a unas breves f rmulas
cadenciales, breves enlaces entre entradas tem ticas (comp s 19 por ejemplo), y el comp s que anticipa
la cadencia final de la fantas a. No hay nada en esta fantas a que revele un deseo de desafiar las normas
del lenguaje musical de su da, y sus nicos gestos espec ficamente idiom ticos son los redobles
cadenciales que subrayan las divisiones entre episodios.

Ejemplo 2. Daza, Fantas a 3, cuadro estructural

episodio | extension entradas cadencias
I 34 A/S—T/B S/A—T/B mi — do
II 11 T/B—S/A la
11 12 B/A—S—T mi
v 15 T/B—A—S la
\Y 12 A/T—B—S mi
VI 17 A/B—S—T mi

Singular en esta fantas a es la interrelaci n tem tica entre episodios. Estil sticamente at pico, es la
nica de las de Daza que exhibe esta caracter stica, y una de las pocas de este tipo en todo el
repertorio”. Hay una notable relaci n entre los tres pares de temas 1-5, 2—6, y 3—4 (Ejemplo 3). Los
temas 1y 5 trazan una quinta mel dica a pesar de sus ritmos muy distintos, y aunque el primer tema
enfatice la secuencia mi—fa—mi en su giro final para resaltar el semitono que m s caracteriza al tercer
modo. Los temas 2 y 5, al margen de su nota final, son de id ntico perfil mel dico y r tmico. La principal
raz n por la que suenan tan diferentes en su contexto tonal se debe a que el intervalo prominente de la
tercera descendente es mayor en episodio IT y menor en episodio V. Los temas 3 y 4 se identifican por la
repetici n tres veces de su nota inicial para formar una anacrusa que se resuelve mel dicamente en
sentido contrario.

*En los cuadros (¢j. 2 y 6) se indican voces pareadas “pasos trabados” utilizando una barra [S/A] e imitaciones sueltas “pasos
sueltos” conun gui n [S-A].

“ Fantasa 4 de Fuenllana es la que muestra el uso m s extendido de procesos de transformaci n mel dica en todo el
repertorio. V ase Orph nica lyra. .., fol. 10v.
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Ejemplo 3. Daza, Fantas a 3, temas
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La coincidencia entre la interrelaci n tem tica y la forma de esta fantas a es buena evidencia de
que el compositor —consciente o inconscientemente— la concibi seg n unos principios narrativos y
dram ticos que se resumen en las normas de la ret rica formal. La estructura est representada en el
cuadro del Ejemplo 4 que, a la vez, muestra el equilibrio formal. Agrupando los episodios I-III-IV y V—
VI como dos unidades formales y ret ricas, la obra asume una estructura de tres per odos
aproximadamente iguales, respectivamente de 34, 38 y 29 compases. Estas proporciones son divisiones
temporales que reflejan la arquitectura de la m sica, lo que se percibe como la imagen est tica de su
estructura. En casi cualquier obra musical de la poca existe una constante tensi n entre su arquitectura
est ticay la din mica que representa el par metro narrativo. En muchas obras, como es el caso con esta
fantas a, gran parte del inter s musical y finalmente lo que consideremos como su m rito art stico se
puede atribuir a la resoluci n satisfactoria de la tensi n que existe entre su estructura est tica y
din mica, entre su arquitectura y ret rica. En trazar el desarrollo narrativo de la Fantas a 3 de Daza, se
observa inicialmente la reiteraci n tem tica de la doble exposici n en el primer episodio, lo que
representa su introducci n, la consolidaci n de su identidad y la expansi n de su textura que, al llegar a
su plenitud, se dirige con decisi n arm nica hacia su cadencia final en do (comp s 6). El episodio
funciona dentro del discurso musical como el exordium y propositio de la obra, y la intensidad
acumulada hacia el final del episodio se disipa por el cambio de centro arm nico. La fantas a comienza
su segundo per odo con un di logo en el que se combinan, para crear su car cter, un ritmo arm nico
m s medido, una reducci n de densidad textural y la prominencia de la tercera descendente del nuevo
tema (2). Lam sica se desarrolla lentamente en el episodio III pero asume una cierta fuerza debido a la
insistencia de las anacrusas y su regreso hacia el centro modal de mi. La inversi n de tema 3 que lo
transforma en el tema del nuevo episodio IV, junto con la expansi n textural y el salto mel dico al mi
agudo en la entrada final del superius, dota este pasaje de un fuerte sentido de cl max y representa la
culminaci n de la argumentatio. La m s concisa secci n final comienza con una reducci n de tensi ny
textura en el episodio V, creciendo lentamente y volviendo una vez m s al centro tonal de mi antes de
introducir el Itimo tema en el episodio VI. ste, como reiteraci n modificada del tema 2, ofrece un final
familiar y pac fico, y una conclusio efectiva para el discurso.
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Ejemplo 4. Daza Fantas a 3, modelo ret rico-formal

_—

I I I v \Y VI
34 11 12 15 12 17
L l 1 ‘—I—‘
| 2
38

Fuenllana, Fantas a 20

En el pr logo de Orph nica lyra Fuenllana reconoce la inspiraci n de su obra original
instrumental en la polifon a vocal, declarando que “si alg n olor de compostura tuvieren las fantas as
que en este libro pongo, confieso ser la causa el haber visto y puesto [en cifras] muchas obras [vocales]
de excelentes autores™. Representan una fusi n sumamente ingeniosa de la t cnica imitativa polif nica
con los recursos instrumentales de la vihuela. En su gran mayor a son obras epis dicas igual que las de
Daza, pero con una proporci n inferior de su extensi n —normalmente entre el 50 y 80%— dedicadas
expl citamente al juego imitativo. Exhiben una parecida coherencia narrativa explicable por medio de
conceptos ret ricos. Las fantas as consisten en episodios de 20 a 30 compases, y de entre dos y ocho
episodios. Igual que la fantasa de Daza, grupos de episodios se unen seg n su | gica interna para
formar perodos m s extendidos que representan la germinaci n, maduraci n y culminaci n de
impulsos narrativos. Normalmente, cada fantas a consta de dos o tres per odos. Es notable que en m s
de veinte de las fantas as de Fuenllana, la divisi n principal entre per odos cae justo en la mitad de la
obra, creando formas totalmente sim tricas y mostrando un alto nivel de planificaci n de sus

proporciones arquitect nicas.

Titulada simplemente Fantas a del autor, la Fantas a 20 (Ejemplo 5) est entre las m s bellas y
extendidas de la creaci n de Fuenllana®. De unos 172 compases, su duraci n de casi cinco minutos es
m s que el doble de la Fantasa 3 de Daza y su extensi n es un elemento que indudablemente
contribuye a la percepci n de su peso expresivo y musical. Aunque no lo especifica el autor, la obra
parece ser del cuarto modo transportado una cuarta a la, seg n indica el registro del superius relativo al
finalis, aunque las cadencias tambi n muestran rasgos del tercer modo en algunos puntos de divisi n
estructural.

* Fuenllana: Orph nica lyra. .., fol. *v".

“Fuenllana: Orph nica lyra. .., fol. Slv.
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Ejemplo 5. Fuenllana, Fantas a del autor (Fantas a 20)
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La tabla siguiente (Ejemplo 6) resume algunas de las caracter sticas formales de la obra. Sus siete
episodios varan entre 12 y 46 compases, las secuencias de entradas imitativas son mucho menos
regulares que las de Daza, y el hecho de que comparta con la Fantas a 3 de Daza la doble exposici n del

tema inicial es m s una coincidencia que un rasgo estil stico en la obra de los dos. Las cadencias

principales que separan los episodios est n en el finalis modal (/a), el cuarto grado y repercussio del

modo (re), el repercussio del tercer modo (fa) con el que est estrechamente vinculado, y hay una
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cadencia irregular en el tercer grado modal (do). A pesar de reforzar poco el centro tonal a trav s de las
cadencias, logra infundir la identidad modal a trav s del dise o mel dico de sus temas.

Ejemplo 6. Fuenllana, Fantas a 20, cuadro estructural

episodio | extension entradas cadencia

I 46 S-A-B/T — S-A — A-B-S re—la
II 23 S—A—A/S—T—B fa

I 29 A/S/B—A/B/A fa

v 12 A—B fa

A% 22 S/A—T/B/A/B/S/T/A/B do

VI 13 B/A/S/'B—A re

VII 27 A/S/T—S/B/T la

Los siete episodios de la fantas a forman dos grandes gestos dentro de su larga extensi n. Su
lenguaje es variado pero unificado, y su discurso polif nico est propulsado y embellecido por el
empleo de diversas formas de disonancia. Es la audacia arm nica, el equilibrado control estructural, la
diversidad de recursos polif nicos, el mayor relieve que da a las voces secundarias, y la incorporaci n en
la textura de elementos sacados m s directamente del vocabulario del instrumentista lo que distingue el
genio profesional de su semejante burgu s. El plan de la obra (Ejemplo 7) muestra los episodios y
perodos junto con su duraci n (en compases originales). El primer episodio es una estructura
completa en' s misma y ocupa un poco m s de la cuarta parte de la fantas a. Su tema se oye un total de
ocho veces, enlaz ndose la Itima nota de una entrada con la primera de la siguiente o con pasajes de
polifon a libre separando las entradas, y desvel ndose de una manera expansiva. El tema en s es sencillo
y Fuenllana utiliza algunos de sus elementos mel dicos para modelar las otras voces libres. Algunas de
las disonancias m s atrevidas se crean a trav s de suspensiones en la voz m s baja (sol y re en compases
5y 6, por ejemplo) y son indicaciones de su dominio arm nico y su confianza en su propia voz art stica.
El lento discurso parece dirigirse hacia una temprana conclusi n con una serie de suspensiones
(comp s 7), pero la narrativa sigue bajo la propulsi n de una cadencia rota hasta introducir la Itima
entrada del superius (comp s 9). La armonizaci n notable de este pasaje, a base de una secuencia de
acordes sobre una cadena de terceras en el bajo y rematado por una cadencia de dolorosas
suspensiones, dirige el episodio a su conclusi n.

La reducci n de textura que produce el extendido d o entre las voces superiores se ala
inmediatamente el comienzo de un nuevo episodio y un nuevo impulso. La delicadeza del d o inicial
del episodio 1I continua el efecto creado por la cadencia final del anterior, aunque contrasta con la
fuerza de la ltima exposici n del primer tema. La entrada de la respuesta en las voces inferiores
r pidamente da paso a una serie de cadencias atrevidas que enlazan el episodio con el siguiente. Este
audaz recurso de cadencias encadenadas (comp s 14), en este caso sin preparaci n de las disonancias,
es una caracter stica del estilo del vihuelista. Con frecuencia evita resolver sus cadencias en puntos
estables, y consigue movimientos arm nicos y tonales poco esperados.

De la cadena de quintas de la secuencia que termina el episodio anterior, emerge €l episodio III
sin que la m sica repose, pero Fuenllana introduce un nuevo tema derivado del anterior, extendido a
base de un giro mel dico de inspiraci n instrumental. Despu s de seis imitaciones de creciente
intensidad (compases 15-17), el tema est reemplazado por otro que en efecto es una modificaci n'y
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extensi n del tema principal del episodio. Est presentado dos veces en do y fa en un complejo textural
a tres voces (S-A-T; A-T-B) basado en una secuencia ascendente de acordes paralelos, pero con la voz
central propulsando el movimiento a trav s de una secuencia de saltos de cuarta y la cadena resultante
de suspensiones de 5-6. La imaginaci n del autor est una vez m s en evidencia y, por la intensidad que
logra el gesto, cumple perfectamente la funci n de indicar la conclusi n de la primera parte de la obra.

Otra marcada reducci n en la densidad de la textura e imitaciones de voces pareadas indica el
comienzo del episodio IV y del segundo per odo extendido de la obra. Expuesto primeramente por las
voces superiores e imitado a la octava inferior, el d o de dos temas complementarios — concebidos con
notable influencia idiom tica— sirve como una breve introducci n al m s extendido episodio V. Los dos
episodios se enlazan de una manera fluida, manteniendo el centro tonal de fa, pero con el asertivo salto
inicial aumentando la intensidad con cada entrada sucesiva del motivo de cuatro notas. Una vez m s
Fuenllana muestra su imaginaci n al excluir (con una sola excepci n) el superius de la imitaci n,
creando para esta voz una melod a independiente. El constante movimiento r tmico que se establece en
este episodio se mantiene hasta el final de la obra, empujando implacablemente la narrativa hacia su
t rmino, todav a lejano. El cambio inesperado a do al final del episodio V impide que la m sica repose y
el nuevo tema imitativo entra en seguida, poco m s que un giro cadencial empleado para insuflar
mpetu din mico a trav s de una secuencia de cadencias en cada segundo comp s con la secuencia do-
sol-do-fa-re-sol-la-re. Otra muestra de la osad a arm nica de Fuenllana se ve en su acentuaci n de las
disonancias en el ltimo comp s (29) del breve episodio. El episodio VI da paso imperceptiblemente al
s ptimo y Itimo. La secci n final se basa en un tema que comienza en una anacrusa como los dos
anteriores, pero de menos vigor que los anteriores y permite que la m sica descienda a trav s de una
serie de imitaciones hacia una cadencia en el repercussio modal (re) en el comp s 33. El final de la obra
utiliza el comienzo del tema en el bajo para efectuar un retorno a /a por una d bil cadencia plagal. M s
confinado que el primer perodo de la fantasa, el segundo nunca alcanza la intensidad del cl max
culminante del episodio III, aunque mantiene el discurso de una manera que ofrece una resoluci n
satisfactoria a las expectativas creadas durante el transcurso de la narrativa.

Ejemplo 7. Fuenllana Fantas a 20, modelo ret rico-formal

I I il NV Vi vII
6 23 29 2 2 13 27
I_I_' L 1 1
52 |
98 74

La pr ctica alternativa y el declive de la vihuela

Obras como las que hemos analizado en este estudio, por su sofisticaci n polif nica y su
dificultad t cnica, representan indudablemente la cumbre de la tradici n polif nica de la vihuela en la
poca de Felipe II. No obstante, tampoco debemos olvidar que es precisamente durante la Itima parte
de su reinado cuando los gustos musicales espa oles empiezan a experimentar cambios fundamentales
que dan paso a la creaci n de nuevos estilos en los que la est tica polif nica no ser la dominante. Para
los instrumentos de cuerda pulsada, son los a os en los que la vihuela empieza de entrar en declive



J. GRIFFITHS “ LAVIHUEIAENIA POCADE FELIPEIL...” 378

frente a la nueva expresi n musical que favorece a la guitarra y a un estilo de m sica homof nica y de
canciones con acompa amiento de acordes rasgueados. Alrededor de 1600, son guitarristas, poetas y
compositores como Vicente Espinel y Juan Blas de Castro que gozan de la fama anteriormente
disfrutada por los Fuenllana, Narv ez y Mil n, practicantes de un estilo musical relacionado con lo que
se encuentra en publicaciones como el tratado de Juan Carlos Amat o el libro de canciones de Brice 0"
Entrar en detalles a estas alturas est fuera del alcance de este estudio, pero tampoco ser a completo sin
mencionar, a n de paso, la contracorriente que exist a en las ltimas d cadas del siglo XVI y el proceso
por el que comienza el eclipse de la vihuela. Al contrario de lo que se ha proyectado habitualmente en
las historias de nuestros instrumentos, el declive de la vihuela no parece ser la consecuencia de un
enfrentamiento directo con la guitarra, sino un proceso de cambio musical en que participan tanto
vihuelistas como guitarristas”.

Quiz s la evidencia principal a favor de esta revalorizaci n se encuentra en los manuscritos para
vihuela copiados hacia finales del s. XVI, fuentes que complementan nuestro conocimiento del
repertorio del instrumento y de su pr ctica. Su primera importancia es que aportan m sica de los
g neros musicales ignorados en las antolog as de Daza y Fuenllana, sobre todo las danzas y diferencias,
y prueban definitivamente que m sica de este tipo segua en uso seg n indican fuentes literarias y
documentales. Hay abundante evidencia de la popularidad de la danza en la corte de Felipe II, en el
teatro y en la vida urbana durante su reinado, y estos manuscritos afirman la continuidad de la pr ctica
de improvisar variaciones sobre esquemas populares en la vihuela. La omisi n en los libros de Fuenllana
y Daza de piezas basadas en tradiciones improvisatorias y de una ndole m s popular se debe ver dentro
de un contexto diferente. La exclusi n de m sica de este tipo de sus libros tiene m s probablemente
que ver, por un lado, con que nunca pretendieron crear antolog as representativas de todos los g neros
vigentes y, por el otro, por haber preferido ofrecer repertorios exclusivamente polif nicos por otros
motivos, entre ellos quiz s, porque quer an proyectarse como hombres cultos y refinados seg n los
modelos establecidos para el caballero renacentista.

Los manuscritos que se conservan de finales del s. XVI o principios del XVII son “Ramillete de
flores” (Madrid, Biblioteca Nacional MS 6001) fechado en 1593, unas piezas copiadas a mano (sin fecha,
¢. 1600?) al final del ejemplar de Silva de sirenas de Valderr bano conservado en la  sterreichische
Nationalsbibliothek en Viena, y el manuscrito Barbarino recopilado principalmente en N poles c.
1580-1610 (Cracovia, Biblioteka Jagiellonska, (olim Deutsche Staatsbilithek, Berl n) MS Mus. 40032).
Determinados aspectos de estos manuscritos sugieren que al menos algunos vihuelistas estaban
ampliando su gusto musical seg n las nuevas modas. En Ramillete de flores y las adiciones al ejemplar
de Silva de sirenas predominan diferencias sobre temas populares y otras obras basadas en la
improvisaci n. Muestran los restos tard os de una pr ctica improvisada, probablemente preservada a
nivel m s bien popular, que exista a lo largo del s. XVI al margen de la m sica sofisticada que
representa el repertorio impreso. Al mismo tiempo este repertorio refleja el cambio est tico a finales
del s. XVI y anticipa lo que transcurre en el XVII con la m sica instrumental, sobre todo la de la guitarra.
En Ramillete de flores encontramos al lado de fantas as de L pez y del laudista napolitano Fabrizio

“ Joan Carlos Amat: Guitarra espa ola y vandola, en dos maneras de Guitarra, Castellana, y Cathalana de cinco
Ordenes, Barcelona, 1596; Luis de Brice o: M todo mui facil ssimo para aprender a ta er la guitarra a lo Espa ol, Paris:
Pierre Ballard, 1626.

“Hay que recordar que incluso esta distinci n es algo artificial ya que la evidencia nos indica que en los albores del S. XVII,
eran los mismos constructores que fabricaban ambos instrumentos y hay muchos casos conocidos de indiv duos que pose an
guitarras tanto como vihuelas. V ase Bordas: “La construcci n de vihuelas y guitarras. ..” y John Griffiths: “Extremities: the
Vihuela in Development and Decline” en Luths et luthistes en Occident: Actes du colloque 13-15 mai 1998, Paris: Cit de la
Musique, 1999, pp. 51-61.

“Edici n moderna publicada por Juan Jos Rey: Ramillete de flores: Colecci n in dita de piezas para vibuela (1593),
Madrid: Alpuerto, 1975.
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Dentice, variaciones sobre Gu rdame las vacas, la pavanilla y la fol a. Entre varias piezas an nimas, se
encuentran las diferencias de Narv ez sobre Gu rdame las vacas, y otras de Mendoza y de Francisco
P ez, autores no conocidos en ninguna otra fuente. Las pocas piezas a adidas al ejemplar de Silva de
sirenas de Valderr bano conservado en Viena incluyen unas fol as an nimas y unas Diferencias sobre la
zarabanda, la versi n m s antigua de una melod a evidentemente bien conocida en la poca y la
misma que publica Sanz para guitarra en 1674”. Entre las 350 obras conservadas en el manuscrito
Barbarino, hay un cierto componente espa ol dentro de una colecci n de car cter generalmente
italiano y cosmopolita. Entre obras como fantas as e intabulaciones de compositores con nombres
espa oles como Luis Maym n, hay varias versiones de Van gelinya [sic =Pange lingua), fol as y la
romanesca, un ejemplo de un Canario (p. 355), unas Segedillas (p. 380), una Pavana de Espa a (p.
354), y un singular Matach n con sus diferencias (p. 352) que, igual a las diferencias en el MS de Viena,
muestra t cnicas de composici n y recursos idiom ticos id nticos a los que caracterizan el estilo
guitarr stico del s. XVII que conocemos a trav s de libros muy posteriores como el de Gaspar Sanz”.
Estas piezas son las que indican que la distancia entre la guitarra y la vihuela no era tan grande como se
ha deducido a base de lo que refleja el repertorio impreso y m s conocido hasta ahora. Se ala un
cambio en nuestra percepci n del declive de la vihuela y su suplantaci n por la guitarra. La realidad
musical respecto a los instrumentos de cuerda parece ser mucho m s sutil y pluralista en los a os que
rodean la muerte de Felipe II, y el cambio parece formar parte de un proceso de evoluci n no basado
en un choque frontal de estilos radicalmente distintos, sino de una transici n m s gradual y variada. Al
mismo tiempo que un Sebasti n de Covarrubias, representante de los conservadores resistentes al
cambio, lamenta la decadencia de la vihuela “instrumento[que] ha sido hasta nuestros tiempos muy
estimado, y ha avido excelent ssimos m sicos” y se burla de la guitarra que “no es m s que un cencerro,
tan f cil de ta er, especialmente en lo rasgado”, otros contempor neos como el mencionado Vicente
Espinel son r pidos en abrazar la guitarra con su imagen moderna y su rasgueos tan a comp s con los
nuevos tiempos . Entre estos extremos deb an existir muchos otros, m sicos m s pluralistas, vihuelistas
para quienes la novedad de la guitarra no amenazaba su amor por la m sica y la vihuela. Ta edores
como el recopilador del ejemplar vien s de Silva de Sirenas segu an tocando polifon a sofisticada a la
vez que iban adoptando el nuevo sonido que ya hab a empezado a implantarse al fallecer Felipe I en
1598.

* Gaspar Sanz: Introducci nalam sica sobre la guitarra espa ola, Zaragoza, 1674, 1ib. 2, p. 4.
"V ase Griffiths: “Extremities. ..”.
" Sebasti n de Covarrubias: Tesoro de la lengua Castellana o Espa ola, Madrid, 1611. Referente a Espinel como m sico,

v ase Alberto Navarro Gonz lez: Vicente Espinel: M sico, Poeta y Novelisia Andaluz, Acta salamanticensia, Filosof a y Letras,
101, Salamanca: Universidad de Salamanca, 1977.



