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La produccion de libros de cifra musical en Espana
durante el siglo xvI

JonN GRIFFITHS

i en las tultimas décadas ha habido un cambio

en nuestra concepcién de la vihuela, en parte se

debe a lo que hemos aprendido de la imprenta
musical en Espana en el siglo xv1. Junto a las muchas
novedades sobre vihuelas, vihuelistas y violeros, es la
documentacién recientemente descubierta sobre la im-
prenta musical la que afirma de forma incontrovertible
que el instrumento gozaba de una divulgacién mucho
mids amplia de lo que se entendia. En efecto, han sido
estos descubrimientos documentales los que nos han
permitido apreciar la vihuela no solamente como un
instrumento cortesano, sino como una constante en las
casas de las clases acomodadas urbanas, en manos de
poetas, soldados, mercaderes, religiosos y en un sinfin
de lugares anteriormente no contemplados por los his-
toriadores de la musical.

El presente estudio se centra en estos documentos
que iluminan la imprenta de libros relacionados con la
vihuela, principalmente los contratos entre autores e
impresores, pero también en varios escritos referentes
a los libreros que hacian llegar el producto a sus con-
sumidores, y en inventarios de bienes de aficionados
musicales. En su conjunto, proporcionan una riqueza
de informacién sobre la joven industria tipografica mu-
sical que amplia considerablemente nuestra compren-
sién de la presencia de la vihuela en la vida cotidiana de
la sociedad espafiola de aquel entonces. Contribuyen
de forma notable a la imagen moderna de la vihuela
como un utensilio comin y un instrumento de amplia
difusién. Los importantisimos contratos de impresién
afirman la magnitud de las tiradas de libros de musica
instrumental y su amplia divulgacién, no solamente en
las ciudades donde se editaron, sino por toda Espafia,
en otros centros europeos y también en las colonias
americanas. El presente estudio contempla el proceso
de impresién, desde el momento en que el autor ter-
mina la preparacién de su manuscrito hasta su salida al
mercado. En esta ocasién no pretendemos detenernos
en los otros aspectos de la confeccién de los libros mu-
sicales, anteriores y posteriores a su edicién, como el
proceso de su ideacion, la recopilacién de materiales,
la preparacién del manuscrito o la divulgacién de los
libros después de ser editados?.

1 Véase ]. GrirrrTHs: «At Court and at Home with the vi-
huela de Mano», Journal of the Lute Society of America 22 (1989),
pp- 1-27.

2 Véase J. GrirrrTHS: «Printing the Art of Orpheus: Vi-
huela Tablatures in Sixteenth-Century Spain» en I. Fenlon y
T. Knighton (eds.): Early Music Printing and Publishing in the
1berian World, De Musica 11 (Kassel: Edition Reichenberger,
2006), pp. 181-214.
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La musica en cifras para instrumentos poliféni-
cos fue un invento ingenioso tanto para los estudiosos
como para los aficionados y principiantes. Como siste-
ma de notacién se destaca por su sencillez y economia,
ante todo por ser una notacién que se basa en la précti-
ca mds que en la teoria, en la descripcién grifica de las
posturas y los movimientos de las manos en vez de en
la representacién del sonido en el espacio y el tiempo.
Esta sencillez significaba que cualquier tafiedor podria
tocar de la cifra, incluso si no tuviera apenas conoci-
mientos musicales. Bajo estas circunstancias, la musica
publicada en los libros de los vihuelistas cumplia asi
una diversidad de funciones sociales en cuanto a su uso.
La notacién en cifras facilité el acceso a la musica mas
refinada y elegante de su época por parte de personas
sin formacién musical, ya fueran cortesanos queriendo
ostentar un elevado nivel cultural, o individuos de otras
capas sociales que quisieran participar en el disfrute de
una musica anteriormente fuera de su alcance. Dado
el nimero elevado de arreglos de polifonia vocal que
contienen los libros, es perfectamente posible que la
vihuela representase la manera principal de divulgar la
musica polifénica. Este fenémeno resalta el papel social
de los instrumentos como la vihuela en la divulgacién
de la musica culta®. Efectivamente, la polifonia vocal
se transmitié en gran medida a través de adaptaciones
instrumentales. Al mismo tiempo, la naturaleza de la
notacién en cifra —intavolatura segun los italianos—
bien sea para vihuela o para otros instrumentos polifé-
nicos, of recié por primera vez al musico profesional una
manera econémica y sencilla de escribir en partitura, y
convirtié la vihuela y demds instrumentos polifénicos
en las herramientas fundamentales del compositor po-
lifénico. En su conjunto, la unién de dos innovaciones,
la notacién en cifras y la tecnologia tipogréfica, produjo
un «céctel social» de fuertes repercusiones. La musica
en cifras amplié enormemente el acceso a musica an-
teriormente limitada a una minoria muy restringida y
esencialmente cortesana o eclesidstica. Las acomoda-
das clases burguesas se convirtieron no solamente en
consumidores de musica de tradicién cortesana, sino
también en participes en la creacién de arte musical de
alta categoria. Los efectos de la mezcla se manifiestan
también en la diversidad social de los autores de los li-
bros en cifra: musicos, cortesanos, clérigos y aficionados
urbanos sin vinculos musicales profesionales. Aunque

3 Véase J. GrirriTHS: «The transmission of Secular Po-

lyphony in Renaissance Spain: Esteban Daza and Rodrigo de
Ceballos», en D. Crawford & G. Wagstaft (eds.): Encomium
Mousicae: A Festschrift in Honor of Robert J. Snow, Festschrift se-
ries, 17. Nueva York: Pendragon, 2002, pp. 321-340.
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es dificil de medir, estos cambios deben ser compara-
bles a la facilitacién del acceso a la informacién que ha
brindado Internet en nuestros tiempos.

No era ficil editar un libro de musica en Espafia en
la época de los vihuelistas. Los impresores se dedicaban
principalmente a los aspectos mecdnicos de su oficio y
participaban poco en la gestién y distribucién de libros.
En cambio, solia corresponder al propio autor toda una
serie de procesos burocriticos y comerciales antes de
convertir su manuscrito en un libro impreso. Este pro-
ceso empezaba con suplicar al monarca licencia para
imprimirlo, justificando la necesidad de su impresién y
presentando un argumento para el beneficio que brin-
daria a sus lectores. Una vez otorgada la licencia, el au-
tor corria con la responsabilidad de organizar la finan-
ciacién de su obra, contratar a un impresor, supervisar
la impresién para asegurar su calidad, gestionar la ta-
sacioén oficial del libro terminado para fijar el precio de
venta y, finalmente, organizar su distribucién y venta.
Por ser una industria de reciente creacién, también fal-
taban vias establecidas y procesos normalizados, sobre
todo en el drea musical, que nunca logré establecerse
en Espafia de una forma comparable con Italia, Francia
o los Paises Bajos*. El hecho de que en Espafia no se
desarrollase una gran industria de imprenta musical se
atribuye, en gran medida, a la politica administrativa
de la corte. El factor determinante fue la centralizacién
gubernamental del proceso de concesién de privilegios.
A través de este mecanismo se concedian las licencias
para la impresién de libros y el privilegio real que ofre-
cia proteccién al autor en cuanto a su propiedad in-

*  Sobre la imprenta musical en general, véase D. W. Krum-

MEL y S. SADIE (eds.): Music Printing and Publishing, Londres:
Macmillan, 1990; y H. LENNEBERG: On the Publishing and Dis-
semination of Music, 1500-1850, Nueva York: Pendragon, 2003.
En cuanto a la imprenta italiana, los siguientes estudios sobre
determinados impresores o casas editoriales son fundamentales:
R. AGEeE: The Gardano music printing firms, 1569-1611 (Roches-
ter: University of Rochester Press, 1998); J. BERNSTEIN: Music
printing in Renaissance Venice: the Scotto Press, 1539-1572 (Nueva
York: Oxford University Press, 1998); J. BERNSTEIN: Print cul-
ture and music in sixteenth-century Venice (Nueva York: Oxford
University Press, 2001); S. BoormAN: Ottaviano Petrucci: cata-
logue raisonné (Nueva York: Oxford University Press, 2006); S.
Cusick: Valerio Dorico, Music printer in Sixteenth-Century Rome
(Ann Arbor: UMI Research Press, 1981); M. Lewis: Antonio
Gardano, Venetian Music Printer 1538-1569: A Descriptive Bi-
bliography and Historical Study (Nueva York y Londres: Garland
Publishing, 1988). Sobre Francia y los Paises Bajos, véase D.
HEeartz: Pierre Attaingnant: Royal Printer of Music (Berkeley:
University of California Press, 1969); S. PocuUE: Jacques Moder-
ne: Lyons Music Printer of the Sixteenth Century (Ginebra: Droz,
1969); H. VanuuLst: Catalogue des éditions de musique publiées a
Louvain par Pierre Phalése et ses fils 1545-78 (Bruselas: Acadamie
Royale de Belgique, 1984); R. L. WeaVER: Waelrant and Laet:
music publishers in Antwerp’s golden age, Detroit monographs
in musicology, 15 (Warren, Michigan: Harmonie Park Press,

1995).

telectual. El resultado inevitable de esta situacién fue
el de convertir a los autores, obligatoria y automatica-
mente, en sus propios editores, por la ausencia de otros
mecanismos que permitirian traspasar estos derechos a
terceros. Este fue el obsticulo insuperable que imposi-
bilit6 la creacién de una industria editorial. Los impre-
sores seguian siendo artesanos, incapaces de convertir-
se en editores o empresarios. Por consiguiente, fueron
los mismos autores quienes corrian con los riesgos eco-
némicos, mientras que los libreros, los intermediarios
mercantiles, fueron los que mds oportunidad tuvieron
de enriquecerse a costa de los demds interesados. Es
dificil saber qué otros factores podrian haber influido,
pero es evidente que fue la falta de incentivos y opor-
tunidades comerciales lo que explica la baja produccién
de musica impresa en Espafia durante el siglo xv1.

Los nueve libros de musica para vihuela e instru-
mentos de tecla impresos entre 1536 y 1578 constitu-
yen el componente mads significativo de toda la produc-
cién de la imprenta musical en Espana durante el siglo
XV1, quizds con la excepcién de la musica contenida en
libros litargicos’. Todos estos libros son bien conocidos
y no requieren descripcién aqui®. La falta de impreso-
res especializados en musica implica que la produccién
de estos libros instrumentales se realizase por impre-
sores generales, en talleres sin experiencia previa en la
tipografia musical y todas sus particularidades. En este
sentido, es notable que cada uno de los libros de cifra
impresos en Espafa en todo el siglo xv1 fue el primer
experimento musical de su impresor y, en la gran mayo-
ria de los casos, el inico. Este parece ser el caso de Fran-
cisco Diaz Romano en Valencia, de Joan de Brocar en
Alcali de Henares, de Guillermo Millis en Salamanca’,
y de Francisco Sinchez en Madrid®, respectivamente,

5 Sobre la impresién de libros religiosos véase E. Ros-

FABrEGAS: «Libros de musica para el Nuevo Mundo en el siglo
XVI», Revista de Musicologia, 24 (2001): pp. 39-66; V. BEcaREs:
«Aspectos de la produccién y distribucién del Nuevo Rezado»,
en L. Fenlon y T. Knighton (eds.): Early Music Printing and
Publishing in The Iberian World, Kassel: Edition Reichenberger,
2006, pp. 1-22.

¢ Por orden cronolégico: L. MiLAN: E/ maestro (Valencia,

1536); L. bE NARVAEZ: Los seys libros del Delphin (Valladolid,
1538); A. MUDARRA: Tves libros de miisica (Sevilla, 1546); E. bE
VALDERRABANO: Silva de sirenas (Valladolid, 1547); D. P1sapor:
Libro de miisica (Salamanca, 1552); M. de FuENLLANA: Orpheni-
ca lyra (Sevilla, 1554); E. Daza: E/ Parnasso (Valladolid, 1576);
mis los dos libros para tecla, arpa y vihuela: L. VENEGAS DE HE-
NESTROSA: Libro de cifra nueva (Alcald de Henares, 1557); A.
DE CABEZON: Obras de musica, editado por su hijo Hernando
(Madrid, 1578).

7 Aunque el Libro de miisica de Pisador no especifica el

nombre de su impresor, la presencia del emblema de Guillermo
Millis en su ultima pagina implica su posible participacién en
el proyecto.

8 Sobre estos y los demds impresores mencionados aqui,
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impresores de los libros de Luis Mildn, Luis Venegas
de Henestrosa, Diego Pisador y Hernando de Cabezén.
Los unicos que volvieron a imprimir musica después de
realizar libros de cifras para vihuela fueron los impre-
sores sevillanos Martin de Montesdoca, responsable
del Orphenica lyra de Fuenllana, y Juan de Leén. Este,
tras imprimir los Tres libros de miisica de Mudarra en
1546 y habiéndose trasladado a Osuna, se hizo cargo
del tratado E/ arte tripharia de Juan Bermudo en 1550,
y de la coleccién polifénica de Villancicos y Canciones....
a tres y a quatro de Juan Visquez en 1551. Por su par-
te, Martin de Montesdoca también experimenté con
la impresién de notacién mensural, produciendo una
edicién de 750 ejemplares de Sacrae cantiones, vulgaris
motteta de Francisco Guerrero (en 1555, el afio después
de terminar Orphenica lyra), el inico de los once libros
musicales de Guerrero impreso en Espafia.

El caso de los Fernindez de Cérdoba en Vallado-
lid resulta mds complicado debido a la falta de cono-
cimientos precisos sobre la identidad de cada miembro
de esta dinastia de impresores’. No se sabe su parentes-
co exacto, ni las fechas y los lugares de su actividad, ni el
nivel de colaboracién entre si. También es ficil confun-
dirse entre los diferentes impresores del mismo nom-
bre debido a su costumbre de bautizar a sus hijos en
repetidas ocasiones con los mismos nombres, especial-
mente Diego y Francisco'®. Hay que ser consciente, por
ejemplo, de que el Diego Ferndndez de Cérdoba que
imprimié Los seys libros del Delphin de miisica de cifras de
Narviez en 1538 no es el mismo Diego Fernindez de
Cérdoba que produjo E/ Parnasso para Esteban Daza
en 1576, aunque no sabemos si fueron padre e hijo, tio
y sobrino, abuelo y nieto, o con otro parentesco menos
cercano. Para mayor claridad vamos a referirnos a ellos

como Diego (I) y Diego (II). La actividad del mayor

véase J. DELcapo Casapo: Diccionario de impresores esparioles
(siglos xv-xvir), 2 vols., Madrid: Arco Libros, 1996; L. Ruiz Fi-
DALGO: La imprenta en Salamanca (1501-1600), Madrid: Arco
Libros, 1994; K. WaGNER: Martin de Montesdoca y su prensa: con-
tribucion al estudio de la imprenta y bibliografia sevillana del siglo
xv1, Sevilla: Universidad, 1982.

°  La historia de la imprenta de los Fernindez de Cérdoba

en Valladolid durante casi un siglo no se ha aclarado completa-
mente todavia. El fundador parece ser Diego Fernindez de Cér-
doba (activo a partir de 1535). Su relacién familiar y profesional
con Francisco Fernindez de Cérdoba (activo entre 1541y 1570)
todavia no ha sido establecida. Sucesor de éste fue el segundo
Diego Ferndndez de Cérdoba (activo entre 1578 y 1603), segui-
do por sus herederos (1603-1609) y después su hijo, el segundo
Francisco Ferndndez de Cérdoba (activo entre 1600 y 1621) y
finalmente por su viuda (1621-1629). Véase J. DELcapo Casa-
po: Diccionario de impresores esparioles..., vol. 1, pp. 219-232.

10 El estudio que mejor relaciona la actividad de los Fer-

nandez de Cérdoba con los libros de vihuela es A. CoroNA-
AvrcaLpE: «The Fernandez de Cérdoba Printers and the Vihue-
la Books from Valladolid», LS4 Quarterly, 40, n° 2 (mayo de
2005): pp. 20-30.
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de ellos oscila entre documentos breves como una Bula
del papa Paolo III (1536) o su edicién en castellano de
E! Decamerén de Boccaccio (Valladolid, 1539) hasta el
Summa de varones ilustres de Juan Sedefio (Valladolid,
1551). El siguiente en la cronologia, Francisco Fernan-
dez de Cérdoba imprime libros entre, al menos, 1545 y
1565. Aparte de Sifva de sirenas de Valderrabano (Va-
lladolid, 1547) y el Arte de tasier fantasia de Tomas de
Santa Maria (Valladolid, 1565),os libros realizados por
este impresor incluyen libros técnicos sobre navegacién
y diversas materias comerciales, legales, y lingiiisticas'!.
De forma parecida, aparte de E/ Parnasso de Esteban
Daza, la produccién de Diego Fernindez de Cérdoba
(IT) durante las dltimas tres décadas del siglo incluye
los tratados musicales de Martin de Tapia y Francisco
Montanos, tanto como libros sobre historia, derecho,
medidas, farmacéuticos, y literatura'.

Una de las preguntas que surge naturalmente al
contemplar las escasas fuentes espafiolas de musica en
cifra, y la ausencia casi completa de manuscritos ante-
riores a los libros impresos, se refiere al desarrollo de
los sistemas de notacién y los modelos empleados por
los impresores. La notacién empleada en los libros de
vihuela es notablemente uniforme. El variante mas evi-
dente es el sistema empleado Gnicamente por Mildn en
El maestro en el que las cuerdas del instrumento estin
representadas de forma inversa a la empleada por los
demds autores, segtin el uso napolitano y francés, y con
simbolos ritmicos encima de cada nota o acorde en el
hexagrama, en vez de la préctica de los demds autores de
sefialar nada mds que los cambios de un signo ritmico
a otro. Todos los autores menos Mudarra emplean una
cifra «2» en forma de «Z», otro detalle que los distingue
inmediatamente de las infavolaturas italianas con las
cuales comparten sus principios fundamentales. Algu-
nos autores —Mildn, Narviez, Valderrdbano, Pisador y
Fuenllana— emplean cifras coloradas para indicar vo-
ces a cantar, mientras Mudarra y Daza emplean punti-
llos al lado de las cifras correspondientes, para evitar la

1 Pedro pE MEDINA: Arte de Navegar (Valladolid, 1545);
Cristébal DE VILLALON: Provechoso Tratado de cambios y contrac-
taciones de mercaderes y reprouacion de vsura (Valladolid, 1546);
Fray Domingo pE Santo THOMAS: Grammitica o Arte de la
lengua general de los indios del Reyno del Persi (Valladolid, 1560);
Gabriel pE ALvARADO Y MONTERROSO: Pratica ciuil y criminal e
instruction de scriuanos (Valladolid, 1563).

12 Martin pE Tap1a: Vergel de Musica spiritual speculativa y

activa (Burgo de Osma, 1570); Francisco b MoNTANOS: Arte de
Musica theorica y pratica (Valladolid, 1592). Sobre otros temas:
Juan pE ARFE DE VILLAFANE: Quilatador de la plata oro y piedras
(Valladolid, 1572); Alonso DE JUBERA: Dechado y reformacion de
todas las medicinas compuestas usuales (Valladolid, 1578); Grego-
rio Lorez DE ToVAR: Repertorio de las leyes y glosas de las Partidas
y concordancias de los derechos civil y candnico del Reino (Valladolid
1587); Gregorio L6PEz MADERA: Excelencias de la monarchia y
reyno de Esparia (Valladolid, 1597).



la produccién de libros de cifra musical en Espana durante el siglo xvi

necesidad de una segunda impresién en color. Narviez,
Mudarra y Valderrdbano también adaptan claves o sig-
nos de congruencia de la notacién polifénica —canto
de érgano— para indicar el zempo de sus obras, y Mu-
darra emplea un circunflejo encima de determinadas
cifras para indicar que el intérprete mantenga el dedo
para aumentar la duracién de esas notas.

Por su semejanza visual, el sistema de cifra para ins-
trumentos de tecla inventado o codificado por Venegas
de Henestrosa parece derivarse de la notacién para vi-
huela, aunque por la manera de mantener la separacién
de las voces también hay un paralelismo con la 7ablatur
alemana para instrumentos de tecla que se desarroll6
durante el ultimo tercio del siglo xv*3. Como reza el
titulo del Libro de cifra nueva y como se expone en su
prélogo, Venegas tenia la esperanza de que su nuevo
formato eficaz y prictico también sirviera a los arpistas
y vihuelistas, convirtiéndose en una notacién instru-
mental universal. A pesar de sus esperanzas, y aunque
su notacién mantuviera la independencia de las voces
polifénicas, no logré suplantar la forma de cifra ya bien
establecida para los instrumentos de cuerda pulsada.
Lo que se ganaba en claridad polifénica se perdia en la
aplicacién directa a la vihuela, ya que la cifra de vihuela
fue concebida desde el principio como una representa-
cién gréfica de las posturas de la mano izquierda'. En-
tre otros factores que probablemente limitaron la acep-
tacién de la nueva notacién de Venegas por parte de
vihuelistas y laudistas, hay que reconocer que ya habia
una proliferacién por toda Europa de ediciones impre-
sas de musica en cifra para laud. Venegas, consciente de
la escasez de ediciones para tecla y de la abundancia de
musica para ladd editada sobre todo durante la década
de los cuarenta, explica que:

Atento a los muchos y eminentes musicos que ay de vihuela,

asi extranjeros como Espafioles de diferentes aires y maneras

de tafier, me pareci6 que seria bien abrir a los musicos de

tecla y arpa la puerta de toda la musica de vihuela que hay
impresa de cifra en esta declaracién.”

13 La notacién empleada en Gonzalo DE BaEna: Arze

nouamente inuentada pera aprender a tanger (Lisboa, 1540), por
ser una variante del sistema usado por Venegas, nos harfa pensar
que su nuevo sistema fuera més una codificacion de una précti-
ca ya existente entre musicos ibéricos que una invencién com-
pletamente nueva. Sobre el libro de Baena, véase T. KnigaTON:
«A newly discovered keyboard source (Gonzalo de Baena’s Arze
nouamente inuentada pera aprender a tanger, Lisboa 1540): a pre-
liminary report», Plainsong and Medieval Music, 5 (1996): pp.
81-112.

1 Para mayor informacién, véase J. GRIFFITHS: «Venegas,

Cabezén y las obras ‘para tecla, harpa y vihuela’», en Luisa Mo-
rales (ed.): Cinco siglos de miisica de tecla espariola -Five Centuries
of Spanish Keyboard Music-, Garrucha: Asociacién Cultural Leal,
2007, pp. 153-168.

* Venegas bE HENESTROSA: Libro de cifra nueva, fol. v,

citado en H. Anglés: La maiisica en la corte de Carlos V con la
transcripcion del «Libro de cifra nueva para tecla, harpa y vibuela»

Su propésito, entonces, no era principalmente el de
convencer a los vihuelistas para adoptar la nueva nota-
cién que habia inventado, sino el de ofrecer a los orga-
nistas e intérpretes de otros instrumentos de tecla una
manera de acceder rapidamente y directamente al gran
repertorio laudistico, de otro modo fuera de su alcance.
Las fantasias que incluye de autores como Francesco da
Milano, Narvéez, Mudarra y Valderribano sirven para
ejemplificar la calidad de la musica de estos instrumen-
tistas y la facilidad con que se adaptan para tecla'. Vis-
to de esta manera, la ausencia de obras originalmente
concebidas para «harpa y vihuela» entre las Obras de
malsica para tecla, arpa y vibhuela, de Antonio de Cabecon,
editado en Madrid veintitn afios mds tarde, pareceria
contradictoria si no supiéramos del uso como modelo
del libro de Venegas por parte de Hernando de Cabe-
z6n y su impresor’’.

Obviamente, los sistemas de notacidn ya existentes
suelen ser los modelos que se adaptan para la creacién
de sistemas nuevos. La versién de cifras para tecla que
elabora Cabezén es poco mds que una versién mds pre-
cisa y refinada de la cifra nueva de Venegas. Sobre todo,
refleja el beneficio de veinte afios de uso y experiencia,
y es uno de los pocos casos en el que el contrato entre
autor e impresor aclara sin lugar a dudas que uno sirvié
como modelo para el otro. Se ve que Cabezén retiene
los principios fundamentales del sistema de Venegas,
pero afiade los simbolos ritmicos de los que carece el
libro pionero, y el autor especifica al impresor varios
cambios en el disefio tipogréfico que requeria para me-
jorar la lectura. En cumplimiento del contrato entre
Cabezén y Francisco Sdnchez, el impresor fue reque-
rido a firmar un ejemplar del Libro de cifra nueva para
indicar que lo habia visto y asi entendia, por ejemplo, la
especificacion en el contrato de que:

los nimeros y letra de los dichos libros han de ser del ta-

mafio, suerte y forma de la en que estd impreso un libro de
Hinestrossa de tecla y vihuela impreso en Alcald, que queda

en poder del dicho Hernando de Cabezén firmado del dicho

Francisco Sdnchez.®

(Alcald de Henares, 1557) compilado por Luys Venegas de Henes-
trosa, Monumentos de la Musica Espafiola 2, Barcelona: CSIC,
1944, reimp. 1965, vol. 1, p. 161.

16 Véase John WarD: «The Editorial Methods of Venegas
de Henestrosa», Musica Disciplina, 6 (1952): pp. 105-113.

7" En nuestro reciente estudio sobre estos libros, mantene-

mos que la retencién de la frase «para tecla, arpa y vihuela» por
parte de Hernando de Cabezén se debe a su deseo de emular el
libro de Venegas y de captar la atencién del mismo sector del
mercado. Es posible que tampoco supiera de la procedencia de
las obras de vihuela editadas por Venegas. Véase ]J. GRIFFITHS:
«Venegas, Cabezén y las obras ‘para tecla, harpa y vihuela’»....

8 Todas las citas de este contrato proceden del articulo

de C. PErez PasTor: «Escrituras de concierto para imprimir
libros», Revista de Archivos, Bibliotecas y Museos, 3* época, 1
(1897): pp. 363-371.

Hispanica Lyra n® 12

13



14

la produccion de libros de cifra musical en Espana durante el siglo xvi

De forma parecida, la notacién del propio Venegas
deberia proceder de sistemas anteriores, o de una se-
rie de notaciones relacionadas, entre ellas la que em-
ple6 Gonzalo de Baena en 1540. Si intentamos buscar
modelos parecidos para los libros de vihuela, el hilo es
mis dificil de seguir, sobre todo en cuanto a los prime-
ros intentos. Los posibles modelos serian libros ante-
riormente publicados —en este caso tendrian que ser
italianos— o manuscritos ahora desconocidos, incluso
en formatos establecidos por los propios autores de los
nuevos impresos. Hasta el momento, no hemos loca-
lizado ningutn libro o manuscrito musical que pudiera
ser un posible modelo para Luis Mildn o su impresor
para la confeccién de E/ maestro. En cambio, Los seys /i-
bros del Delphin editado dos afios después, en 1538, por
Luis de Narviez, muestra una clara influencia italiana
en su tipografia y disefio, notablemente de la antologia
intitulada Intabolatura de Leuto de diversi Autori, edi-
tada por Giovanni Antonio Casteliono en Milin en
1536. Suponiendo, como propone Ruiz, que Narviez
hubiera viajado a Italia ese mismo afio en el séquito de
Francisco de los Cobos, ficilmente podria haber regre-
sado a Espafia con el ejemplar que luego serviria a Die-
go Fernindez de Cérdoba (I) para disefar el libro del
Delphin. Los dos libros comparten varias caracteristicas
que apoyan esta hipétesis, especificamente el formato
apaisado en octavo, el empleo de figuras ritmicas men-
surales (en vez del sistema italiano basado en las plicas
de las notas), el hecho de no reiterar las figuras ritmicas
hasta el préximo cambio de valor, y la produccién de la
intavolatura en dos impresiones con las cifras sobre-
puestas encima de las pautas. En los libros espafioles
posteriores, es mds ficil observar la influencia de sus
antecesores espafioles en el disefio tipogréfico y for-
matos de paginacién. Juan de Leén emula el formato
del libro de Narvédez para los Tres libros de miisica de
Mudarra, pero con tipos que permiten una sola impre-
sién. En 1547, para la impresién de Sifva de sirenas de
Valderrébano, Francisco Ferndndez de Cérdoba sigue
en términos generales el estilo de cifra empleado en el
libro de Narvdez, pero cambia el formato de la pégi-
na y emplea nuevos tipos que combinan las cifras y el
hexagrama. Este libro es el primero en Europa en edi-
tar musica para cuerda pulsada en formato grande, en
cuarto —pero notablemente mds grande que E/ maestro
de Milin— y ofrece la novedad de invertir las pdginas
para la segunda vihuela en las obras para dos instru-
mentos". Cinco afios mds tarde, los tipos fundidos para
este libro fueron utilizados por Pisador, y en 1576 para
El Parnasso de Esteban Daza. Este dltimo libro para vi-
huela se basa en el formato de Los seys /ibros del Delphin
de Narvéez, apropiando no solamente el formato sino
también reciclando hasta el texto de su prélogo.

19

72.

VALDERRABANO: Silva de sirenas, Libro quinto, fol. 63-
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Licencias

Para trazar el proceso de la impresién de los libros para
vihuela e instrumentos de tecla, volvemos a las licen-
cias de impresién. Concedidas a los autores por el rey,
estos documentos atestiguan la legitimidad del libro y
reconocen su contenido como algo beneficioso para sus
subditos. También conceden privilegio y proteccién al
autor en cuanto a su propiedad intelectual, de forma
equivalente a los modernos derechos de autor, y espe-
cifican las sanciones y penas aplicables a los que come-
tieran infracciones. Aunque la concesién de privilegio
fue practicada casi desde los comienzos de la imprenta
en Espafa en el siglo xv, no seria hasta 1558 que se
hizo obligatorio imprimir la licencia dentro del libro
a que se referia. Entre los libros que aqui nos intere-
san, solamente los de Mildn, Narviez y Mudarra no
incluyen su licencia: todos a partir del Sifva de sirenas
de Valderriabano (1547) la reproducen en sus piginas
preliminares. Sobrevive la licencia que corresponde al
Delphin de Narviez, otorgada por Carlos V el 18 de
mayo de 1537 y sacada a la luz por Juan Ruiz Jiménez
en 1993%. Las condiciones especificadas son tipicas: se
concede privilegio durante diez afios en todo el reino,
con sanciones para ediciones ilegales que comprendian
la confiscacién de la tirada, junto con los aparatos y
maquinaria de impresidn, mas una multa:
...Por ende por la presente vos doy licencia y facultad y
mando que por tiempo y espacio de diez afios que se cuenten
desde el dia de la fecha desta nuestra Cédula en adelante vos
y las personas que tuvieren vuestro poder y no otras algu-
nas podais y puedan imprimir e impriman en estos nuestros
reinos de la Corona de Castilla las dichas obras de canto de
6rgano y vihuela asi las que vos habéis compuesto como las
que habéis corregido y copilado de los dichos otros auto-
res so pena que Cualquier persona o pCrSOnaS que Sin tener
para ello vuestro poder durante el tiempo de los dichos diez
afios lo imprimieren o hicieren imprimir y vender en es-
tos nuestros reinos o traer a vender de fuera dellos pierdan
la impresién que hicieren y los moldes y aparejos con que
la hicieren e los libros que de las dichas obras imprimieren
siendo impresos y hechos durante el dicho tiempo y incu-
rran cada uno dellos en pena de diez mil maravedies cada
ves que lo contrario hicieren la cual dicha pena mando que
sea repartida en esta manera: la tercia parte para el Juez que

lo sentenciare y la otra tercia parte para nuestra Cimara y la
otra tercia parte para la persona que lo acusare.”

Cuatro décadas mis tarde, cuando Esteban Daza
publicé E/ Parnasso, las condiciones eran basicamen-
te iguales. El privilegio se extendia durante diez afios
en todo el reino, pero la multa se habia incrementado
cinco veces, hasta 50.000 maravedies, sin duda debido

2 FEste documento estd estudiado a fondo en J. Ruiz Ji-

MENEZ: «Insights into Luis de Narviez and music publishing
in 16th-century Spain», Journal of the Lute Society of America, 26
(1993): pp. 1-12.

21 Archivo General de Simancas, Camara de Castilla, Li-
bro de Cédulas n° 99, fol. 74-75, reimp. en J. Ruiz JIMENEZ:
«Insights into Luis de Narvaez»..., p. 4.
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en parte a la inflacién de los precios?’. Una multa de
este importe representaria algo parecido a dos afios de
sueldo de un cantor eclesidstico profesional de la época.
El cambio mads significativo es que ahora no se paga al
juez toda la multa, sino la mitad al autor, a modo de
indemnizacién.

Para solicitar la licencia, el autor era requerido, en
primera instancia, a entregar un ejemplar del libro en
manuscrito para la aprobacién del Consejo Real. Refi-
riéndonos nuevamente al libro de Daza, la licencia in-
dica que el libro habia sido visto y aprobado, debido a
su cumplimento con la ley:

Lo cual visto por los del nuestro Consejo, por cuanto en el

dicho libro se hizo la diligencia que la pragmatica por nos

ahora nuevamente sobre ello fecha dispone, fue acordado
que debiamos mandar dar esta nuestra Cédula en la dicha
razon, y tuve lo por bien, por la cual vos damos licencia para

que vos o la persona que para ello vuestro poder hubiere, y
no otra persona alguna, poddis hacer imprimir y vender el

dicho libro...?

Las licencias también solian especificar las condi-
ciones para futuras reimpresiones. Segin la normativa
de la época, la licencia concedida para E/ Parnasso tam-
bién especifica que seria necesario enviar el manuscrito
original «rubricada cada plana, y firmado al fin del de
Alonso de Vallejo nuestro Escribano de Camara» junto
con un ejemplar de la nueva impresién, aunque no te-
nemos noticias de ningin libro de musica de esta época
que alcanzase una segunda edicién en Espafia.

La proteccidn legal a través de las licencias, eviden-
temente, no era solamente una formalidad legal, sino
una necesidad. A pesar de la reciente creacién de la
imprenta, uno de los primeros casos de pirateria mu-
sical en Espana se encuentra en torno a la vihuela, con
ejemplares fraudulentos de Orphenica lyra de Fuenllana
en circulacién en enero de 1555, solamente tres meses
después de su publicacién. El pirata parece haber sido
el impresor Martin de Montesdoca, y el 14 de enero de
1555 Fuenllana autorizé a su criado Juan Ruiz ante el
notario Mateo de Almonacid «para que venda su Libro
de musica para vihuela y recoja los ejemplares de una
edicién fraudulenta haciendo cumplir lo establecido
en el privilegio de impresién que posee» y «si son por
mi mandado impresos o de estampa por ellos hecha»*.
El estudio pormenorizado de Klaus Wagner sobre los
ejemplares conservados los divide en dos grupos a base
de variantes en su imprenta y argumenta que una de es-
tas versiones pueda ser la fraudulenta. Las variantes se
encuentran exclusivamente en la portada y en el texto

22 El precio de la moneda casi se duplicé durante este

periodo. Véase B. BENNAssAR: Valladolid au siécle dor, Paris:
Mouton & Cie, 1967, pp. 279-280.

2 Daza: El Parnasso, fol. [1v]
2 'WAGNER: Martin de Montesdoca..., p. 112.

preliminar: toda la parte musical es idéntica, incluso los
errores y correcciones manuales.

Contratos

Sobreviven contratos de impresién para cuatro de los
diez libros que ahora nos interesan: las Obras de Ca-
bezén (1578), el Arte de tafier fantasia de Santa Ma-
ria (1565), y los libros de vihuela de Fuenllana y Daza,
editados en 1554 y 1576%. Concuerdan en demostrar
que los mismos autores desempefiaron un papel im-
portante en el proceso de impresién de sus libros, y es-
tablecen que los libros instrumentales se imprimian en
tiradas grandes en relacién con las normas de la época.
Los contratos obligan a la vigilancia de los autores en
cuanto a la calidad y fidelidad de los libros y aclaran la
dimensién econémica de la imprenta musical.

Las ediciones oscilan entre 1.000 ejemplares en el
caso de Orphenica lyra, 1.225 ejemplares de las Obras
de Cabezén —incluso 25 ejemplares de lujo en papel
especial— y 1.500 ejemplares de E/ Parnasso de Daza
y el tratado de Santa Maria. Con pocas excepciones,
notablemente libros litdrgicos, estas tiradas son dos o
tres veces la norma espafiola de la época®. De las pocas
ediciones de musica polifénica de que se tiene conoci-
miento, la tirada de las Sacrae cantiones (1555) de Gue-
rrero se limito a 750 ejemplares, y las ediciones italianas
de polifonia espafiola producidas predominantemente
para un mercado doméstico fueron normalmente in-
feriores a esta cifra?’. En Roma, Dorico solamente
imprimié 525 ejemplares del Missarum liber secundus
(1544) de Morales, siendo comprados 250 de ellos por
los libreros Antonio de Salamanca y Giovanni della
Gatta, supuestamente para venta en Espafia, y el mis-

% El contrato que corresponde a las Obras de Cabezén

estd reproducido en PEREZ PasTor: «Escrituras de concierton...;
los que corresponden respectivamente al Arze de tarier fantasia
de Santa Maria, Orphenica lyra de Fuenllana y a E/ Parnasso de
Daza estdn en J. Grirrrras y W. E. HuLTBERG: «Santa Maria
and the Printing of Instrumental Music in Sixteenth-Century
Spain», en Maria Fernanda Cidrais Rodrigues et al. (eds.): Li-
vro de homenagem a Macario Santiago Kastner, Lisboa: Fundagao
Calouste Gulbenkian, 1992, pp. 345-360; WAGNER: Martin de
Montesdoca..., pp. 110-111; y GrirrrTHs: «The Printing of Ins-
trumental Music in Sixteenth-Century Spain», Revista de Mu-
sicologia, 16 (1993): pp. 3309-3321.

% WAGNER: Martin de Montesdoca..., p. 18, indica «que
hasta la fecha se ha tenido muy poco en cuenta la realidad del
volumen de las tiradas que s6lo en contadas ocasiones sobrepasa
los mil ejemplares, siendo habitual las de 300, 500 o 750 copias»,
aunque presenta como excepcion la edicién sevillana de Pedro
de Lujén (1554) de mil ejemplares de Las Trescientas de Juan
de Mena.

77 C.]. GosALvEz LARA: La edicion musical espariola hasta

1936, Madrid: Asociacién Espafiola de Documentacién Musi-
cal, 1995, p. 25.
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mo Morales se empefi6 con la venta de la otra mitad?.
A finales del siglo, los Missae, Magnificat, psalmi, mo-
tecti (1600) de Victoria fue editado en una tirada mis
pequefa, de 200 ejemplares”. En cambio, las grandes
tiradas de las ediciones de musica instrumental subra-
yan las expectativas de sus autores de una circulacién
amplia, sobre todo visto en términos demogréficos:
Valladolid y Sevilla tenian, respectivamente, 8.000 y
20.000 vecinos aproximadamente, quizds entre 25.000
y 80.000 habitantes™. En este contexto, es dificil ima-
ginar que el destino de estas ediciones fuera solamen-
te el mercado local, pudiendo intuirse de la evidencia
fragmentada que estos libros se editaban con vistas a
mercados nacionales e internacionales europeos, tanto
como a las colonias americanas.

Segin los contratos, al autor le correspondia la
responsabilidad de vigilar la impresién, inspeccionar
cada nuevo pliego en cuanto salia de las prensas y asi
mantener el control de calidad. Los requisitos de que
el autor presentara su manuscrito al impresor limpio y
sin errores, que estuviese presente para la impresién, y
que firmara cada pliego para mostrar su acuerdo con
su calidad nos indican que los impresores no querian
ejercer responsabilidades editoriales sobre sus produc-
tos y por consiguiente podemos considerar los textos
musicales como fiables Urtexts, libres de intervencién
editorial extrafia. Estas circunstancias marcan una dife-
rencia entre impresores espafioles y editores extranjeros
como Petrucci en Venecia o Attaingnant en Paris que
eran, en vez de los autores, los que mantenian el privi-
legio para los libros que editaban y asumian el control
editorial de sus publicaciones®.

Sabemos poco del proceso de negociacién entre au-
tores e impresores antes de firmar los contratos. Los
documentos mismos nos indican que las dreas prin-
cipales que precisaban su concierto eran los costes, la
calidad de la impresién y el tiempo que tardaria el tra-
bajo. La tnica evidencia que tenemos de este proceso
se refiere a la impresién de Orphenica lyra de Fuenllana.
Evidentemente, antes de firmar el concierto, Martin de

% Cusick: Valerio Dorico..., pp. 297-301.

# El contrato estd reproducido en VicToria: Opera Om-

nia, Leipzig: Breitkopf & Hirtel, 1902-1913, vol. 8, Lxxxv. Véase
también J. BERNSTEIN: «Financial Arrangements and the Role
of the Printer and Composer in Sixteenth-Century Italian Mu-
sic Printing», Acta Musicologica, 63 (1991): pp. 39-56, nota 67.

%0 BENNASSAR: Valladolid au siécle d'or..., p. 166, emplea un

coeficiente de cuatro para calcular el nimero aproximado de ha-
bitantes, ya que los documentos suelen limitarse al nimero de
vecinos (los que pagaban impuestos). También indica que habia
2.400 estudiantes matriculados en la Universidad de Valladolid
durante el afio académico de 1584-1585 (p. 358) y que el nu-
mero total de libros editados en Valladolid durante el periodo
1481-1600 asciende a 352 (p. 516).

31 Véase BoormAN: Ottaviano Petrucci...y HEARTZ: Pierre

Attaingnant...
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Montesdoca habia hecho una prueba, tanto para re-
solver los problemas técnicos como para satisfacer al
autor del formato y calidad de lo que le iba a imprimir.
El pasaje siguiente del contrato se refiere a esta prue-
ba, a cuestiones de calidad identificadas a través de la
prueba, y a la ayuda prestada en las negociaciones por
Juan de Salazar, médico, suegro y mecenas del ciego
vihuelista:
Y que la dicha impresién deste dicho libro y volimenes su-
sodichos sea conforme a la letra y cifra de una proba, que os
tengo dada y, reparando el compds, que vaya mds parejo y las
pautas que vayan derechas e con todos los demds reparos que
en bondad de la dicha impresién se pudieren hacer, a vista y
contento del dicho Miguel de Fuenllana o de quien pusiere
de su parte; y que si la cifra, y letra y pautas o otra cualquier
cosa tocante al dicho libro no fuere tal que le contente, que
sea obligado yo, el dicho Martin de Montesdoca, a tornar a
hacer a mi costa, y hasta tanto que esté de dar y recibir a vista

de quien lo entienda, puesto por el dicho Miguel de Fuenlla-
na o por vos el dicho licenciado Juan de Salazar

Claramente, la prueba ofrecida por Montesdoca fue
de una calidad inferior a las expectativas de sus clientes.
Sus criticas se refieren explicitamente a la necesidad de
que «el compds» —es decir, las figuras ritmicas— «...
vaya mds parejo y las pautas... vayan derechas», en
ambos casos cuestiones técnicas que se refieren no a
la claridad de la tipografia, sino a la imprecisién de
la alineacién de los tipos ritmicos y a problemas rela-
cionados con la orientacién vertical y horizontal de la
musica en la pagina. Quizds este problema no iba a ser
facil de resolver, debido al disefio o fabricacién de los
tipos, lo que requeria gastos adicionales para corregir
la falta. Esto explicaria el pago adicional de veintidés
ducados «para ayuda de costas demds de los dichos dos
maravedies de cada pliego», la férmula empleada por
Montesdoca para calcular los costes de la impresién. Si
no gastos reales, los veintidés ducados suplementarios
podrian representar, como propone Wagner, un tipo de
incentivo para asegurar que el impresor lograra la cali-
dad deseada por sus clientes*. En cualquier caso, Mon-
tesdoca no resolvié el problema técnico totalmente y la
alineacién de la musica en la pigina se destaca como el
defecto técnico mis notable del libro®.

El contrato para las Obras de Cabezén trata sola-
mente de forma indirecta de cuestiones de control de
calidad. No quiere esto decir que a Hernando de Ca-
bezén no le preocupase tanto como a Fuenllana, mds
bien que las circunstancias eran diferentes. Cabezén ya
tenia el Libro de cifra nueva de Venegas como modelo,
lo habia mostrado a Francisco Sinchez, y lo considera-
ba tan importante en todo el proceso de negociacién y
concierto que obligé al impresor a firmar su ejemplar
en reconocimiento del hecho. La siguiente cldusula del
contrato muestra claramente que éste fue el modelo

2 WAGNER: Martin de Montesdoca..., p. 36.

3 Véase el ejemplo 7.
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para el nuevo libro. Especifica que «los nimeros y letra
de los dichos libros han de ser del tamaiio, suerte y for-
ma de la en que estd impreso un libro de Hinestrossa
de tecla y vihuela impreso en Alcald, que queda en po-
der del dicho Hernando de Cabezén firmado del dicho
Francisco Sdanchez»**. Cabezén, entonces, no fue obli-
gado especificamente a revisar las pruebas, sino que le
correspondia al impresor «tener muy particular cuenta
y cuidado de que, como dicho es, la impresién se haga
conforme al dicho original» y de que «todos los dichos
libros han de ir impresos a plana y renglén con el dicho
original sin remitir ni pasar cosa alguna de una plana
ala otra»®.

Los contratos de Fernindez de Cérdoba establecen
la responsabilidad con una precisién mds legalista. El
siguiente pasaje del concierto entre Diego Ferndndez
de Cérdoba y Esteban Daza estipula la responsabilidad
del autor de entregar su manuscrito corregido, de revi-
sar las pruebas pliego por pliego durante la impresién, y
de asumir la responsabilidad de pagar para correcciones
no ocasionadas por el impresor®.

... el dicho Esteban Daza le ha de dar el original correcto de

la dicha cifra y que las pruebas que le diere firmados de su

nombre esté obligado a ddrselas correctas y el dicho Diego

Fernandez de Cérdoba esté obligado a darselas conforme a

la muestra que el dicho Esteban Daza le diere firmado de su

nombre que se entiende que ninguna enmienda o falta de
punto o letra que saliere falta en los dichos libros y impre-

sién no sea obligado el dicho Diego Fernindez a pagarle y

ha de ser a cargo del dicho Esteban Daza.

En caso de negligencia en la impresién o montaje
del libro, u otro tipo de defecto técnico, el impresor re-
conoce sus obligaciones de rectificacién:

...y si impresos los dichos libros y no estuvieren bien im-
presos y acabados por la orden que dicha es, todo lo que
estuviere mal hecho lo tornara luego hacer a su costa y no lo
cumpliendo consiente e quiere que lo torne hacer a su costa
y todo lo que costare se lo pagari...

Para asegurar la vigilancia del autor, sobre todo por-
que no residia habitualmente en Valladolid, Tomids de
Santa Maria «residente en el monasterio de Santo Do-
mingo en la ciudad de Guadalajara» tuvo que pasar el
tiempo que duré la impresién en Valladolid®”:

Primeramente el dicho fray Tomas de Santa Maria se obli-
g6 de entregar al dicho Francisco Ferndndez de Cérdoba el
registro del dicho libro para el tiempo que se hubiere de im-
primir bueno e corregido sin faltar cosa alguna y a de asistir
a la impresién y lo a de corregir sin que el dicho Francisco

3 PEREz PasTor: «Escrituras de concierto»..., p. 366.

% PErez Pastor: «Escrituras de concierton..., p. 365.

36 Archivo Histérico Provincial de Valladolid, Protocolos,
leg. 562, fols 173-75, transcrito en GrirrITHs: «The Printing of
Instrumental Music»...

37 Archivo Histérico Provincial de Valladolid, Protocolos,

leg. 278, fols 376-377v, transcrito en GrirrrTHs y HULTBERG:
«Santa Maria and the Printing of Instrumental Music»...

Fernandez de Cérdoba sea obligado a corregirlo y que si por
culpa de no estar bien corregido se perdiere algin pliego o
forma sea cuenta de lo pagar de el dicho padre fray Tomas
de Santa Maria mostrando la prueba sefialada de su mano.

Produccion

Una vez firmado el contrato y entregado el manuscrito,
un autor no tenfa por qué estar en contacto con el im-
presor hasta que las primeras pruebas estaban listas para
corregir. La excepcién a esta norma, entre los libros que
nos interesan aqui, es el Libro de miisica de Diego Pisa-
dor que, segtin su colofén, se imprimié en la casa de su
autor, aunque actualmente se cree que no fue impreso
por el propio Pisador, sino por el impresor Guillermo
Millis cuyo emblema figura debajo del colofén en la
ultima pagina del libro. Ruiz Fidalgo propone como
mids probable que solamente ensamblaron las formas
en la casa de Pisador, ya que habria sido una operacién
demasiado complicada montar todo un taller para im-
primir un solo libro. El experto en la imprenta salman-
tina propone como mds probable que Millis llevara las
formas a imprimir en un taller establecido como el de
su recién difunto colaborador, Pedro de Castro. Millis
habia mantenido una relacién profesional cercana con
Castro hasta la muerte de éste en 1550 y no cree impo-
sible que su viuda le hubiera permitido volver a abrir su
taller para este trabajo especifico®.

Mientras Pisador tuvo que seguir trabajando en la
impresién de su libro, posiblemente como ayudante de
Millis, en el caso de otros autores, la parte principal de
su trabajo terminaba al contratar a un impresor. Para
los impresores, por otro lado, este era el momento de
comienzo de su trabajo: hacia falta comprar el papel,
obtener o fundir los tipos que no poseian, y realizar o
encargar los grabados técnicos o decorativos que ha-
cian falta. Los autores generalmente no tenian por qué
participar en el proceso hasta que salieran las prime-
ras pruebas. Para lograr una aproximacién del tiempo
que hacia falta para la realizacién de estos trabajos,
podemos comparar las fechas en que se otorgaban las
licencias de impresién con las de los contratos y las
de los colofones al final de cada libro, que indican la
fecha en la que el trabajo se acabé. De los libros que
aqui nos interesan, es el Sifva de sirenas de Enriquez
de Valderrdbano el que se realizé con mayor rapidez.
Solamente ochenta y tres dias separan la concesién de
licencia para su impresién, el 6 de mayo de 1547,y el
fin de su impresién, el siguiente 28 de julio. Sifva de
sirenas es uno de los libros de vihuela mas grandes, no
solamente por su tamafo cuarto, sino también por su
foliacién de 103 folios de cifras mds varios de material
preliminar. Al otro extremo, el Libro de maisica de Pi-
sador es de dimensiones parecidas, pero transcurrieron

38

73-75.

Ruiz FipavLco: La imprenta en Salamanca..., vol. 1, pp.
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unos dos afios entre la concesién de la licencia, el 28
de mayo de 1550, y el fin de la obra, en algin mo-
mento del «afio del nascimiento de nuestro redemptor
Iesu Christo, De mil & quinientos y cinquenta y dos
Afios», segun reza el colofén. Aunque esta imprecisién
inusual no nos permite calcularlo con exactitud, su im-
presién podria haber durado entre diecinueve y treinta
y un meses. Quizds este periodo mds largo se debe a las
circunstancias particulares de la impresién doméstica
de este libro, ya que un afo y medio suele ser un plazo
mds representativo. Este es el caso de Los seys libros del
Delphin de Narviez, para el que fue otorgado licencia
el 18 de mayo de 1537 y terminado de imprimir el 30
de octubre de 1538, y de Orphenica lyra de Fuenllana,
terminado el dos de octubre de 1554, diecisiete meses
después de la concesion de su licencia, el dos de agosto
del afio anterior. E/ Parnasso de Daza tardé algo menos,
pues sélo algo mds de nueve meses separan la fecha de
la licencia, el 28 de junio de 1575,y la del colofén, el 12
de abril de 1576. Aunque no se conserva el documento
de privilegio para E/ maestro de Milén, la discrepancia
entre la fecha de 1535 en su portada y la fecha de su
colofén, el 4 de diciembre de 1536, también supone
un periodo similar para su impresién. Estos calculos,
no obstante, deben entenderse mds bien como el tiem-
po requerido para preparar la impresién, que como el
tiempo de la impresién misma, ya que hay que tener en
cuenta otros factores, desde la compra de papel hasta la
financiacién de la edicién.

Los contratos localizados permiten calcular el
tiempo requerido para la impresién de los libros con
mds precision aun. E/ Parnasso se imprimié dentro del
plazo de tres meses, pues la firma del contrato se pro-
dujo el 13 de enero y la finalizacién de la impresién el
12 de abril de 1576, un tiempo més comparable con
Silva de sirenas. En el caso de Daza, Diego Fernindez

de Cérdoba:

...oblig6 su persona y bienes muebles y raices derechos y ac-
ciones habidos y por haber que para principio de la cuaresma
primero de este dicho afio comenzard a imprimir los dichos
libros bien impresos y ha de echar muy buen papel grueso
numerado bueno y no alzard la mano de la dicha impresién
hasta lo acabar y lo dard hecho y acabado para mediada cua-
resma ocho dias mds o menos sin poner en ello excusa ni
inconveniente alguno.

Martin de Montesdoca se comprometié de forma
parecida a:

los comenzar a hacer desde hoy dia de la fecha desta carta y

de no alzar la mano dello ni entremeter ni entender en otra

ninguna obra que lo impida, hasta ser acabados de imprimir

los dichos mil volumenes del dicho libro de musica, y de vos

los dar todos impresos en fin del mes de julio deste afio de la
fecha desta carta y antes, si antes los pudiere acabar.

En realidad, Montesdoca no terminé Orphenica
lyra hasta dos meses después de la fecha concertada,
seis meses después de firmar el contrato el 29 de marzo

de 1554. Aunque este periodo sea el doble del tiempo
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que necesité Diego Fernindez de Cérdoba para E/
Parnasso, el libro de Fuenllana tiene una extensién de
mis del doble. Para libros de mayores proporciones, o
los que presentaban nuevos problemas técnicos para
la imprenta, el tiempo de impresién parece dilatarse.
Hernando de Cabezén firmé el contrato para su libro
el 29 de mayo de 1576, pero el libro tardé mas de dos
afios y no fue acabado hasta el 2 de agosto de 1578, 1a
fecha de su tasacién. El Arze de tasier fantasia de Santa
Maria fue un trabajo aun mds extenso que requirié un
buen nimero de grabados especiales para ilustraciones
y ejemplos musicales. Segtn el contrato firmado el 5
de julio de 1563, la impresién del libro debia comenzar
en enero de 1564, y se acabé el 20 de mayo de 1565,
dieciséis o diecisiete meses después, pero realmente
ocho afos después si calculamos desde la concesién
inicial de su licencia el 28 de noviembre de 1557. La
nueva licencia del 11 de abril de 1563 afirma que una
de las razones principales para el retraso fue la escasez
de papel®.

Tipografia

Las técnicas fundamentales de la imprenta de musica
en cifra musical se deducen directamente de los libros
conservados. Todos fueron impresos de tipos mdviles,
en su mayoria de matrices que inclufan las cifras jun-
to con el segmento del hexagrama correspondiente. La
mayoria de los libros fueron realizados utilizando mul-
tiples impresiones, la principal en tinta negra con otra
impresién en tinta colorada para adornos, iniciales, y
cifras musicales dentro de la parte de la vihuela, nor-
malmente correspondiendo a la melodia para cantar, si
no a un cantus firmus que el compositor deseaba des-
tacar. Por razones de claridad, estas cifras coloradas se
solian imprimir antes de la impresién de tinta negra®.
Desde un punto de vista técnico, quizds el mas elegan-
te de todos los libros para vihuela es Los seys libros del
Delphin de Narviez debido a la técnica empleada por
Diego Fernindez de Cérdoba (I), posiblemente basada
en la de Ottaviano Petrucci, patriarca de la imprenta
musical y de las intablaturas impresas, aunque mds se-
guramente en el ya mencionado Intabolatura de leuto
(1536) de Giovanni Antonio Casteliono. Para conse-
guir el resultado de refinada elegancia que luce el De/-
phin, Fernindez de Cérdoba lo realizé en tres impre-
siones: cifras coloradas, cifras negras y figuras ritmicas,
y finalmente los tres hexagramas de cada pagina en una
impresién independiente. Este proceso es también casi
igual al método tradicional de preparar los manuscritos
musicales, aunque al revés. Para conseguir que las cifras

% En palabras del mismo Santa Maria: «por haber habido

gran falta de papel, & por otras muchas y evidentes causas», Arze
de tatier fantasia, fol. 1v.

4 Agradecemos a Francisco J. Roa esta aportacién.
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rojas y negras estuviesen perfectamente superpuestas,
incluyé pequefios indicadores entre las cifras coloradas,
en forma de pequefias barras de compds, para guiar la
colocacién correcta de la estampa siguiente. Estas gufas
estdn visibles en cualquiera de las pdginas en las que la
alineacién no es absolutamente perfecta. En el ejem-
plar en la Biblioteca Nacional de Madrid, por ejem-
plo, los indicadores se ven muy claramente en los folios
67v-68".

Los demas libros de vihuela y de tecla se impri-
mieron con el nuevo sistema desarrollado en Paris por
Pierre Attaingnant y utilizado por primera vez en su
Tres bréve et familiere introduction de 1529. Adaptado
del sistema de tipos méviles que habia inventado para
notacién mensural, fue ripidamente adoptado por im-
presores en toda Europa convirtiéndose en la norma
para las publicaciones de todo tipo de musica hasta
bien entrado el siglo xvi1. Los primeros libros italianos
en utilizar este sistema aparecieron en 1536, el mis-
mo afio que la Intabolatura de leuto de Casteliono, y E/
maestro de Luis Mildn*. La gran ventaja de este nuevo
sistema fue la de eliminar la necesidad de impresiones
multiples, aunque ya hemos observado que cinco de los
siete libros de vihuela requirieron que algunas de sus
piginas tuviesen una segunda impresién. Solamente
Mudarra y Daza evitaron el problema sustituyendo las
cifras coloradas por cifras negras con puntillos o apds-
trofes para conseguir el mismo propésito. Otra manera
de evitar la necesidad de dos colores fue la utilizacién
de notacién mensural para las melodias de canciones
acompaifiadas, en lugar de incluirlas dentro de la musi-
ca cifrada. Pdginas combinando cifras y musica men-
sural figuran en los libros de Mudarra, Valderribano,
Pisador, y Fuenllana. La organizacién de los libros por
géneros ayudé a restringir el porcentaje del libro que
requeria dos colores o la combinacién de las dos formas
de notacién. Solamente los motetes incluidos en el Li-
bro segundo de Sifva de sirenas, por ejemplo, emplean
dos colores y solamente el Libro tercero contiene can-
ciones profanas editadas con las melodias en notacién
mensural. El formato mas novedoso de este libro es el
que Valderrdbano usé para la musica para dos vihuelas
que comprende su Libro cuarto. Aqui encontramos la
parte de la segunda vihuela puesta al revés en el lado
recto de cada folio para permitir que dos instrumentis-

# Un facsimil de este ejemplar estd disponible en el CD-

rom preparado por G. Arriaca, C. GonNzALEZ y J. Somoza
(eds.): Libros de miisica para vibuela, 1536-1576, Cérdoba: Mu-
sica Prima, 2003.

# Entre ellos se incluye: Francesco pA MiLaNo: Intabo-

latura di liuto de diversi, Milan: Francesco Marcolini da Forli,
1536; Philippe VERDELOT: Intavolatura de li madrigali, Venecia:
Ottaviano Scotto, 1536; Francesco A MiLANO: Intavolatura de
wviola o vero lauto cio e Recercate, Canzone Francese, Mottete... Li-
bro primo della Fortuna, Nipoles: Joannis Sultzbachii, 1536.

tas tocasen leyendo de un solo ejemplar, sentados en los
lados opuestos de una mesa.

La técnica de imprimir musica instrumental con
tipos méviles se deriva del sistema empleado para la
musica mensural, aunque con una tipografia mucho
mds compleja, debido a la naturaleza polifénica de la
vihuela y los instrumentos de tecla. Los tipégrafos res-
ponsables de las innovaciones en la impresién de canto
de drgano habian disefiado un sistema en el que cada
nota, cada silencio, u otro simbolo se fundia en una sola
pieza junto con un segmento del pentagrama. Como
se observa en el Ejemplo 1, extraido de una edicién
veneciana de Antonio Gardane de 1580, el conjunto
notacional comprende elementos discretos —la clave
de sol, la signatura de si bemol, el silencio inicial y las
notas que siguen— separados por pequefias piezas de
pentagrama para aumentar la distancia entre si, a fin de
conseguir un resultado mds agradable a la vista.

notacién impresa

R

elementos individuales z
-
o -

- - -

L

Ejemplo 1. Tipografia mévil, Il primo libro di madrigali de Luca
Marenzio. Venecia: Gardane, 1580, Canto, fol. 14.

En los libros polifénicos en el formato habitual de
octavo apaisado con cinco o seis pentagramas en cada
pagina, el trabajo de componer la tipografia era bastan-
te sencillo, mucho mids ficil que una pégina de texto
de un libro normal. Cada renglén de musica ocuparia
unos setenta matrices: una pagina de seis pautas com-
prenderia unos 420, mds la letra a cantar a cincuenta
caracteres, el total seria alrededor de un promedio de
720 tipos. En cambio, en una pédgina de texto en prosa,
ficilmente de veinticinco renglones de noventa carac-
teres cada uno, el tipégrafo tendria que componer unos
2.250 caracteres. Como veremos mds adelante, la tipo-
grafia de musica en cifras requeria el uso de cantidades
de piezas individuales entre estos dos extremos.

Efectivamente, la musica para vihuela y tecla reque-
ria una labor tipogrifica igualmente minuciosa, como
la composicién de textos en latin o castellano, pero con
menos caracteres por pagina. Lo que principalmente
diferencia la tipografia de canto de drgano de la de cifra
musical es que aquella requeria varios renglones de ti-
pos para cada pauta musical, dada la variabilidad entre
cada evento musical, bien sea acorde o nota sencilla. En
la musica para vihuela, cada pauta se componia de siete
renglones: uno para los simbolos ritmicos y uno para
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cada linea del hexagrama. En los libros de Mudarra y
Daza, de octavo apaisado y comparables con los ejem-
plos que acabamos de dar, cada pauta comprende aproxi-
madamente 170 matrices, un promedio de veinticinco
por renglén, unos diez simbolos ritmicos, y otras diez
barras de compds. El formato de estos libros solamente
permitia tres pautas por pigina, asi una pdgina se com-
ponia de alrededor de quinientos elementos. Ademds,
para crear atajos, los tipégrafos encontraban maneras
ingeniosas de fundir caracteres combinados basados en
los tipos de la musica mensural: barras de compis, cla-
ves y otros simbolos que atraviesan todo el hexagrama,
mids trozos de pautas vacias de longitudes y anchuras
diversas. El juego bésico probablemente rondaba unas
veinticinco matrices diferentes: 0 a 9 en guarismos, una
x (10 en numeros romanos) para representar el déci-
mo traste, los valores ritmicos, trozos de pauta vacia
equivalente a uno, dos y tres caracteres de largo. Segin
el nimero de matrices combinadas, signos especiales,
barras de compds para pautas de seis, cinco y cuatro
lineas —para obras de vihuela comun, vihuela de cinco
6rdenes y guitarra— el juego podria haber ascendido
hasta unos setenta y cinco elementos. En el ejemplo 2
se ve el conjunto tipogréfico elemental empleado por
Martin de Montesdoca para Orphenica lyra de Fuenlla-
na, que comprendia veintitrés matrices: las diez cifras,
siete figuras ritmicas, dos barras de compds distintas
para usar en medio de la pauta o a su final, trozos de los
renglones del hexagrama en blanco correspondiendo a
uno, dos o tres caracteres, mds un trozo del mismo con
puntillo como guia para la vista:

S¥EI456789% |

?$&1LK@ f

— — —

T

Ejemplo 2. Juego tipografico basico para Orphenica lyra

Los tipos empleados por Diego Ferniandez de Cér-
doba (II) para E/ Parnasso comprendian un juego pare-
cido al de Montesdoca, pero de treinta y cinco elemen-
tos si afiadimos cada una de las cifras con su puntillo:

O I 4S 6 Ky
Ejemplo 3. Numeros con puntillo de El Parnasso
Trabajando con estas piezas, la preparacién tipogra-

fica suponia armar el conjunto de matrices sobre una
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tabla y dentro de una forma ajustable que mantendria
los tipos en su sitio bajo una ligera presién lateral. El
objetivo del impresor fue naturalmente ensamblar las
piezas con la maxima perfeccién posible para que el
ensamblaje fuese imperceptible al ojo. En general, la
precisién lograda por los impresores en cuestién es ad-
mirable, sobre todo recordando su falta de experiencia
previa con el género de musica en cifra. No obstante,
son los pasajes menos perfectos los que nos permiten
ver con claridad la técnica empleada. En el fragmento
siguiente, por ejemplo —del folio 58r de Orphenica lyra
(ejemplo 4)—, se detectan con facilidad las matrices
individuales: la barra inicial, las cifras, y los trozos de

linea en blanco:

el
= Z-
'. > —}e-—-l-[%._
F—Z S|

—-F -

Ejemplo 4. Fuenllana, Orphenica lyra, fol. 58r, fragmento

En el ejemplo 5 analizamos la primera pauta del
folio 15 de E/ Parnasso para mostrar su tipografia de-
talladamente. En el ejemplo vemos la pauta en su for-
ma impresa junto con la reconstruccién del conjunto
de matrices utilizado para la impresién dentro de su
forma. Como es evidente, la mayoria de las matrices
son de simbolos individuales, aparte de algunas seccio-
nes de renglones en blanco de dos y tres caracteres de
ancho. Descontando el texto que encabeza la pégina,
comprende 167 piezas individuales de tipo.

La calidad de un libro de cifra dependia en gran
medida de la calidad de la tipografia, desde la fundicién
de los tipos hasta el montaje de los moldes. Para conse-
guir un éptimo resultado final, los tipos precisaban ser
todos de la misma altura y exactamente rectangulares
para mantener cada linea paralela a la siguiente. En este
sentido, la mayoria de los libros de vihuela muestran
una exactitud notable, aunque tal extremo parece haber
sido la causa de cierta inquietud por parte de Juan Sa-
lazar a la hora de concertar la impresién de Orphenica
lyra con Martin de Montesdoca, como ya hemos ob-
servado. De hecho, y a pesar de los ducados suplemen-
tarios, es evidente que Montesdoca no tenia los medios
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Libro primero.
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Ejemplo 6, Valderrabano, Silva de sirenas, fol. 78.

Ejemplo 7, Fuenllana, Orphenica lyra, fol. 58
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técnicos suficientes para evitar completamente el pro-
blema que Salazar habia identificado. La comparacién
de Orphenica lyra con Silva de sirenas de Valderrdbano,
otro libro en formato grande, pone el problema en evi-
dencia. En el ejemplo 6, se ve la exactitud de la tipo-
grafia de Francisco Fernindez de Cérdoba comparada
con la de Montesdoca en el ejemplo 7. En esta pdgina
representativa de Ferniandez de Cérdoba, se advierte la
precisién con la que se encaja cada tipo, la falta de es-
pacios en blanco entre tipo y tipo, y la manera en que
las pautas estdn perfectamente alineadas y paralelas con
el papel. En cambio, en el ejemplo de Montesdoca los
espacios entre tipos son notables, y se puede observar
como las pautas van saliendo progresivamente fuera de
su alineacién cuadricular.

El mayor conocimiento de las técnicas de la im-
prenta también permite entender con mds claridad las
tareas que ocupaban a los impresores, bien sea la fa-
bricacién y fundicién de los tipos, el ensamblaje de los
moldes, la compra de papel, y la impresién o la encua-
dernacién de los libros. Refiriéndonos especificamente
a la parte mecdnica de estampar cada pdgina, es posible
calcular de forma aproximada el tiempo que duraba el
trabajo manual de imprimir un libro. La composicién
de los tipos y el ensamblaje de los moldes previo a la
impresién ya representaba un trabajo sustancial, pues
solian imprimir en pliegos grandes, generalmente de
ocho folios a la vez, que luego serian doblados en cua-
dernillos. El rastro més obvio de este procedimiento es
la numeracién que solian afiadir los impresores al pie
de la pagina, a mano derecha, para asegurar el ensam-
blaje correcto de cada pliego o cuadernillo, y del libro
entero. Los cuadernillos se numeraban alfabéticamen-
te, y generalmente los cuatro primeros folios de cada
cuadernillo en romanos, como vemos en los ejemplos 6
y 7, respectivamente numerados Lii (segundo folio del
undécimo cuadernillo) y Hii (segundo folio del octa-
vo cuadernillo)®. El ensamblaje de un pliego requeria
orientar diferentes planas en sentidos opuestos para
obtener la imposicién correcta. El ejemplo 8 recons-
truye las dos caras del pliego del que se hizo el primer
cuadernillo de E/ Parnasso. Sabiendo que las prensas
de la época eran capaces de realizar hasta 250 impre-
siones por hora, y que las tiradas de Orphenica lyra y
E] Parnasso eran, respectivamente, de 1.000 y 1.500
ejemplares, calculamos que la impresién de ambas ca-
ras de cada cuadernillo representaria dos o tres dias de
trabajo, después de haber acabado la tipografia. Al final
de la impresién de cada pliego, mientras las paginas se
secaban —no solamente la tinta sino también la hoja
entera, ya que solian imprimir sobre papel humede-
cido— se deshacian los moldes y guardaban los tipos
listos para componer el cuadernillo siguiente. Para

# Se omitia la jota para no crear confusién con la 7 latina.
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completar el ciclo solamente faltaba recoger y guardar
las hojas secadas en espera de la encuadernacién. Si in-
tentamos relacionar este proceso con lo que hemos po-
dido deducir del tiempo que tomé cada impresor para
la produccién de cada libro, en base a los contratos que
sobreviven, podemos empezar a entender el funciona-
miento diario de la imprenta. En el caso de E/ Parnasso,
por ejemplo, la impresién de sus quince cuadernillos en
sesenta dias representa un promedio méximo de seis
dias para realizar la tipografia e impresién de cada cua-
dernillo, y el mismo promedio en el caso de Orphenica
lyra es de ocho dias por cuadernillo. Estas cifras, ob-
viamente, suponen que el trabajo fuera continuo y que
el taller no estuviera realizando mds de un proyecto a
la vez. Lo que no sabemos es el nimero de operarios
empleados en los talleres de Montesdoca o Ferndndez
de Cérdoba.

No existe un numero suficientemente elevado de
impresos musicales espafioles de la época para poder
generalizar sobre la durabilidad de los tipos o las practi-
cas de reciclaje. Obviamente, la posibilidad de imprimir
mids de un tomo de los mismos tipos ofrecia ventajas de
tiempo y dinero, y mientras ha sido posible detectar el
uso de los mismos tipos una segunda y tercera vez en
la cadena vihuelistica Valderribano—Pisador—Daza, el
contrato entre Hernando de Cabezén y Francisco Sén-
chez especificamente prohibe al impresor usar los tipos
empleados por Juan de Brocar para el libro de Venegas
de Henestrosa en 1557. Concuerdan:

que para la impresién del dicho libro el dicho Francisco

Sanchez ha de hacer de nuevo los punzones de los numeros,

reglas, espacios, puntos y compases de la musica y fundir por

ellos las matrices y letras sin ocupar en la dicha impresién

las con que se imprimid el dicho libro de Hinestrossa ni otra
alguna aunque sea buena.

Cabezén también especifica al impresor el estilo de

cifras que desea para facilitar la lectura. Conciertan:
que los nimeros que ha de llevar la dicha impresién en las
reglas los ha de hacer fundir el dicho Francisco Sdnchez mas
corpulentos que los que estdn en el dicho libro de Hines-
trossa, de manera que queden mds gruesos y cubiertos de
tinta que los del dicho libro, y se pueden leer y entender con
mis claridad.

Debi6 ser Guillermo Millis el que compré o alquilé
los tipos probablemente fundidos por Francisco Fer-
nindez de Cérdoba y utilizados en Sifva de sirenas de
Valderrabano para el Libro de miisica de Pisador. Aparte
del emblema de Millis debajo del colofén, todos los de-
mis detalles tipogréficos son idénticos, incluso algunas
de las matrices decorativas empleadas como adornos.
Segun Ruiz Fidalgo, Francisco Ferndndez de Cérdoba
mantenia un taller en Medina del Campo durante los
afos 1550 a 1552 y postula que habria sido durante
este periodo cuando Millis —que también operaba
prensas en la misma villa entre 1551 y 1555— consi-



la produccién de libros de cifra musical en Espana durante el siglo xvi

[mezg i—d 2

b
|
I

.H_ =

1 1

0y

“_|—_ —e 38 oifei
: =

= =

RO

TG

—
I

L L L L

e et :!EI:l :uﬁl—#'ﬂe
Rl P msmud oy ” jﬁm_\_ T ' ?,N-!mdqu www _1.
SReEsaussgas sl o gt Wk g sy S

L REyTe ] Conienga el libro primero, el qual

rratade mn:hu?anuras de Efteuan D aca,

vaasaa or difiremie v, ,no&

““%r“’f

o.IHH!l L

uhﬁl’uﬂ( 2| 78

Geialie o clame de Fefaac
ol fracalegdetatle

ﬁ}'@g

g
Jﬁ ;

o

il

t“i wullllulb
SetEny
"."“ ._,,,m....,.

_.lj B

I
|

s i | T 4

i-f'— : ! 5

*&

sk hhirh%lﬂsﬂm

s ssssssnsssn s s s s s s

Lessssmansnananensaf

I_ __l' l__l _|_"‘“'l
:g; e =
- _:I e T S 1 ST LT

[ 4l

]
1] i 3T .
| {381
il

shassssssssnsnsnsnsnshensnsnsnsncnananan

Ejemplo 8. Daza, El Parnasso, primer cuadernillo (reconstruccion)

guiera los tipos del impresor vallisoletano*. Es también
evidente que Diego Fernindez de Cérdoba (II), suce-
sor de Francisco y probablemente su hijo, utilizé los
mismos tipos nuevamente —por lo menos en parte—
para E/ Parnasso en 1576. Aunque las figuras ritmicas
sean de nuevo disefio, las cifras en muchas péginas son
idénticas, aunque otras son algo mds gruesas y posi-
blemente pertenecen a una nueva fundicién basada en
el disefio de los tipos antiguos, pero es imposible dis-
tinguir si se trata realmente de nuevos tipos o si las
leves diferencias se deben al desgaste de las matrices, a
una presién distinta en la estampa, o a diferencias entre
papeles.

Igual que la tipografia, la calidad editorial de los li-
bros de cifras es también alta y, por consiguiente, los
libros contienen pocos errores. La mayoria de los que
figuran en E/ maestro son de poca trascendencia y fa-
cilmente rectificables a la vista, pero obviamente son
el resultado de prestar poca atencién en la correccién
de las pruebas. En cambio, abundan errores en el Li-
bro de miisica de Pisador, atribuibles hasta cierto punto
a la misma desatencién en la correccién de las prue-
bas, tanto como a las limitaciones musicales del autor.
Aun en los libros m4s meticulosos, el error humano es

44

73-75.

Ruiz FipavLco: La imprenta en Salamanca..., vol. 1, pp.

inevitable y, probablemente, algunos errores sélo fueron
detectados después de terminar de imprimir, o durante
el curso de la impresién. Para remediar esta situacién,
la mayoria de los libros incluyen una fe de erratas. La
ubicacién de este elenco constituye una indicacién de
cudl fue el dltimo cuadernillo en imprimirse: en algu-
nos casos la fe de erratas aparece al final del libro, pero
en otros la inclusién de este listado se realiza al final de
las pdginas preliminares, lo que indicaria que fue éste el
ultimo cuadernillo en imprimirse. Otros errores, quizds
detectados después de imprimir, se corregian a mano.
El uso de lo que parece ser la misma tinta hace pensar
que estas correcciones se realizaban dentro del taller, si
no por un corrector, efectuadas por el mismo autor. En
Orphenica lyra algunas de las correcciones estdn reali-
zadas por medio de parches impresos y pegados encima
de las cifras defectuosas.

Pequedias diferencias entre los ejemplares conser-
vados del Arte de tarier fantasia de Santa Maria indican
que algunos errores fueron detectados ya empezada la
impresién y que el impresor «levanté la mano» en va-
rias ocasiones —cuatro, al menos— para efectuar cam-
bios tipograficos®. Los errores, evidentemente, no se

#  Las correcciones estin catalogadas y estudiadas en

GrirriTHS y HULTBERG: «Santa Maria and the Printing of Ins-
trumental Music»...

Hispanica Lyra n® 12
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consideraron de una magnitud suficiente para volver
a imprimir lo que ya se habia impreso, sino solamente
para parar la impresién, corregir los errores y seguir.
Una vez terminada la impresidn, el ensamblaje de los
cuadernillos en libros no debié hacerse de forma sis-
temdtica, segtin el orden de impresién, sino de tal for-
ma que no hay dos ejemplares iguales entre los doce
que hoy se conservan. Tampoco es posible estimar el
numero de ejemplares defectuosos entre los 1.500 im-
presos. Las variantes entre los ejemplares conservados
incluyen varios cambios tipogréficos en la Dedicacién
del libro, cambios en el grabado del monacordio (lib. I,
fol. 56), 1a sustitucién de un nuevo grabado de la vihue-
la usando la cifra comin en vez de la forma invertida
que emplea Luis Mildn (lib. I, fol. 56v), la rectificacién
de numeracién errénea de capitulos (lib. II, fol. 82v), y
la correccién de un ejemplo musical (lib. II, fol. 122v).
Suponemos que estas modificaciones se deben a la
intervencién del autor, quizds por no haber corregido
las pruebas antes de comenzar la impresién de los cua-
dernillos en que se encuentran. En reconocimiento de
estas diferencias, Santa Marfa comenta al final de su li-
bro: «Adviértase que algunos hierros destos no estin en
todos los libros, porque se corrigieron a su tiempo»*.

Costes y beneficios

En cada contrato de impresién conservado se explica la
férmula empleada para calcular los costes de produc-
cién, basandose principalmente en el papel que utili-
zaria el impresor. Tomando esta informacién junto con
otras cifras respecto al nimero de ejemplares, el nime-
ro de péginas y los precios de venta, podemos acercar-
nos a entender y aclarar mds detalles sobre cuestiones
econémicas relacionadas con la imprenta musical. Para
establecer el marco en que situamos estas breves ob-
servaciones comparativas, debemos entender que, para
el consumidor, los precios de venta de los libros —ofi-
cialmente establecidos— caian dentro de la capacidad
adquisitiva del sector del mercado al que iban destina-
dos. Para el autor —siempre y cuando se vendieran los
libros a su precio oficial— la venta de la cuarta parte
de la tirada recuperaria los gastos de impresién. Por
consiguiente, la venta de la edicién entera produciria
un beneficio sustancial. Desde el momento en que el
Consejo Real empezé a fijar los precios de los libros,
también —y sin que fuese necesariamente su propé-
sito— comenzé a regular los potenciales beneficios de
los autores. Las licencias de impresién declaran que «...
se tase el precio en que se hubiere de vender cada volu-
men so pena de caer e incurrir en las penas contenidas
en la dicha pragmitica y leyes de nuestros reinos...»"

% Arte de tanier fantasia, lib. 11, fol. 123.
4 Daza: El Parnasso, fol. [1v].
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Conforme con los requisitos legales, en cuanto se
terminaba la impresién de un libro nuevo, se remitia un
ejemplar a la corte para su tasacion por el Consejo Real.
La certificacién de su tasacién se incluye en las Obras
de Antonio de Cabezén al final de sus textos introduc-
torios, después de la fe de erratas:

Yo Alonso de Vallejo, secretario del Consejo de su Majestad,

doy fe que, habiéndose visto por los sefiores del Consejo un

libro intitulado de Musica, fecho por Hernando de Cabe-
z6n, que con licencia de su Majestad se imprimi6, se tasé

el precio en que cada volumen se ha de vender en papel a

ducado y medio. Y mandaron que esta tasa se ponga en prin-

cipio de cada libro y no se venda sin ella, para que se sepa el
precio en que se ha de vender... Y para que dello conste, de
mandamiento de los dichos sefiores del Consejo y pedimen-
to del dicho Hernando Cabezén, di esta fe. Que es fecha en

Madrid, a dos dias del mes de agosto de mil y quinientos y
setenta y ocho afios. Alonso de Vallejo*®

El libro, obviamente, se enviaba a ser tasado en un
estado incompleto, por lo menos faltando la versién de-
finitiva de los folios preliminares donde figura este pa-
saje. Otros libros, Orphenica lyra por ejemplo, tienen su
precio impreso en la portada, también afiadido después
de la tasacién. Otros impresores acabaron su trabajo
completamente antes de pedir la tasacién y agregaron
el precio después en la portada. Algunos ejemplares
del Libro de miisica de Pisador tienen el precio de 629
maravedies escrito a mano en el espacio dejado a pro-
pésito en la portada, E/ Parnasso tiene el precio de 136
mrs afiadido de la misma manera, mientras la portada
de Silva de sirenas luce «Estén tassados en dos ducados»
escrito en la parte inferior de la portada por una mano
profesional. El precio de cada uno de los libros de los
cuales se conserva el contrato es aproximadamente
cuatro veces lo que costé su produccién, lo que nos lle-
va a la conclusién de que esa fue la férmula utilizada
por el Consejo Real, pero redondeando el precio a la
moneda mis cercana, ducados o reales. En el caso de E/
Parnasso, el precio de la unidad multiplicado por cuatro
es 142,8 mrs, y esta cifra parece haberse redondeado
en un 5 por ciento a 136 mrs, precio equivalente exac-
tamente a cuatro reales de plata. De forma parecida, la
produccién del Arte de tafier fantasia de Santa Maria
costé 171,5 mrs por ejemplar, lo que, multiplicado por
cuatro, nos da 686 mrs, una cifra obviamente redon-
deada a 16 reales (680 mrs) para la venta.

Los impresores establecian lo que iban a cobrar sus
clientes en base al papel que necesitaban emplear, ex-
presado en un precio por pédgina, o basindose en un
célculo de las resmas de papel que ocuparia le edicién
completa. Martin de Montesdoca le cobré a Fuenllana
dos maravedies por pliego para Orphenica lyra,lo que es
equivalente a un maravedi por folio, 185 mrs por libro,
y 185.000 mrs por toda la tirada. Aunque no especifi-
ca el total en el contrato, si indica que habia gastado

4 CABEZON: Obras, fol. 13v.
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68.068 mrs en veintidés resmas de papel para realizar
el trabajo. En efecto, el cobro fue aproximadamente el
doble del gasto, quizds reflejando el coste de la mano
de obra. Para dar comienzo a la obra, Juan de Salazar le
avanzé 104 ducados (39.000 mrs) al firmar el contrato,
ademds de firmar como fiador para la compra del papel,
que Montesdoca también estaba pagando por cuotas.
Como ya hemos comentado, Wagner explica los 22 du-
cados adicionales que Salazar acordé pagarle a Mon-
tesdoca «para ayuda de costas demds de los dichos dos
maravedies de cada pliego», como un posible incentivo
para asegurar la calidad deseada®.

El contrato entre Francisco Sinchez y Hernando
de Cabezén para las Obras expresa el coste como una
cantidad fija de 5.110 reales (173.340 mrs). Es posible
que Sénchez utilizara una férmula como la de Mon-
tesdoca para calcular el precio. A diferencia de lo que
sucedi6 con el libro del vihuelista, es probable que San-
chez pudiera calcular un precio exacto, ya que su cliente
le habia dado un ejemplar preciso que permitia saber
de antemano el numero total de paginas, si recorda-
mos que el contrato especifica que el impresor tenia
que producir el libro conforme «plana y renglén» con el
modelo, «sin remitir ni pasar cosa alguna de una plana
ala otra».

Los contratos de los Fernindez de Cérdoba em-
plean una férmula diferente, basada en la cantidad de
papel que utilizaria la tirada completa. En efecto, es
una férmula parecida, pero pensada en una escala di-
terente. Comparada con los dos modelos anteriores, su
eficacia depende de la capacidad del impresor de esti-
mar correctamente de antemano el nimero de pdginas
del libro, en si un producto de la exactitud del ejemplar
que el autor le habia provisto de modelo. El pasaje co-
rrespondiente del contrato para E/ Parnasso indica que

los cuales dichos libros ha de tener cada uno una mano que

son veinticinco pliegos de muy buena impresion, letra clara,
porque le ha de dar y pagar por cada libro un real que sale

cada resma a veinte y un reales que monta en todos los di-

chos libros que son setenta y cinco resmas, mil quinientos

y setenta e cinco reales y si hubiere mds de los dichos mil

quinientos libros se le ha de pagar al respecto y si menos se
ha de desfaltarlos...

En este caso concreto creemos que el impresor no
calcul6 bien y el precio debia incluir un cierto margen,
porque si hubiese sido muy ajustado habria terminado
el trabajo con pérdidas sustanciales. De hecho, el cdlcu-
lo parece haber tenido en cuenta casi un 20 por ciento
menos del papel que finalmente se consumié. Si no nos
equivocamos, la cantidad de papel habria sido de alre-
dedor de noventa resmas y no las setenta y cinco que
especifica el impresor. Veinticinco pliegos de tamafio
folio darian un libro de 100 folios en octavo, y no los
119 que tiene E/ Parnasso. Quizis Diego Fernindez de

¥ WAGNER: Martin de Montesdoca..., p. 36.

Cérdoba pudo absorber esta diferencia, ya que estimé
un precio inicial de un real por libro, pero al trasladarlo
en resmas el coste se multiplicé en 1.575 reales, en vez
de 1.500 (el niimero de libros en la tirada). A 21 reales
por resma, el coste del papel habria sido de 1.890 reales,
aunque el precio total no estd constituido simplemente
por el coste del papel, sino por el importe de los mate-
riales, herramientas, y mano de obra.

Todos los contratos conservados estipulan que los
autores debian pagar a los impresores por cuotas, co-
menzando con un avance pagado al firmar el contrato.
En cuanto a este pago, ya hemos mencionado la cifra
elevada de 1.250 reales que Juan de Salazar pagé a Mar-
tin de Montesdoca. En el caso del Arze de tasier fantasia,
Santa Maria pagé un anticipo de 220 reales, 1.100 al
terminar la impresion, y los 6.247 reales restantes de las
ventas. Daza pagé 300 reales al firmar el contrato, otros
300 a mitad del trabajo, 400 al terminar, y los restantes
575 de las ventas, equivalente a las ganancias de los pri-
meros 144 libros vendidos. El contrato estipula:

... otros trescientos reales se le han de pagar al medio del

tiempo que ha de imprimir la dicha impresién y los cua-

trocientos reales restantes luego que haya acabado la dicha
impresion y los quinientos setenta y cinco reales restantes se
los ha de pagar como se fueren vendiendo los dichos libros
con que habiendo vendido el nimero de libros que montare
en los dichos quinientos setenta y cinco reales se los ha de
pagar luego y confesé que los dichos mil quinientos setenta

y cinco reales es supuesto precio de la dicha impresién y con
ello se contenta y satisface y no quiere otra cosa alguna...

La venta de toda la tirada al precio oficial habria as-
cendido a 6.000 reales, cifra un 381 por ciento superior
a los gastos de produccién. Esta situacién es similar a la
de los demas libros aqui estudiados. El contrato para el
Arte de tarier fantasia estipula un mecanismo parecido
de 23 reales por resma de papel, y pagos por cuotas: 20
ducados (220 reales) al firmar el contrato, 100 ducados
(1.100 reales) al terminar la impresion, y el saldo (6.247
reales) de la venta de los libros. Aplicando la férmula
de los Fernindez de Cérdoba al caso de Hernando de
Cabez6n, no hay una gran diferencia. El precio fijo de
5.110 reales —5.000 reales para el trabajo mds otros
110 reales para comprar los tipos y formas— es equiva-
lente a 19,4 reales por resma, una cifra poco inferior a
la de los otros libros aqui estudiados. Por otro lado, los
gastos de impresion de Orphenica lyra fueron notable-
mente superiores. Al cobrar a Fuenllana dos marave-
dies por pliego, Montesdoca le estaba cobrando mas de
32 reales por resma, una cifra notablemente superior al
precio de los demds impresores. La tabla 1 presenta una
comparacién detallada de los cuatro libros, indicando
sus costes de produccién, precios de venta y beneficios.
Exceptuando el libro de Fuenllana, que fue mas caro
que los demis, las cifras de los otros libros son muy
parejas, sobre todo en lo que respecta al precio del pa-
pel, el precio de produccién de cada folio y el margen
de beneficio.

Hispanica Lyra n® 12
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FUENLLANA: SANTA MARIA: Daza: CaBEZON: Obras
Orphenica Lyra | Arte de tafier El Parnasso de musica
(1554) fantasia (1565) | (1576) (1578)
El libro
Tirada (ejemplares) 1.000 1.500 1.500 1.225
N° de folios en el libro 185 219 119 [en 8] 215
(=60 en 4°)
Produccién
Mecanismo de establecer | 2 mrs por pliego | 23 reales por 21 reales por 5.110 reales
los costes + 22 ducados resma resma precio fijo
Papel (reales/resma) 3.225 23 21 194
Papel (mrs) 1.000 782 714 660
Resmas requeridas para 185 329 75 264
la edicion [=AxB/1000]
Total de los gastos de la 193.250 257.278 53.550 174.240
impresion (mrs) [=DxE]
Coste neto por libro (mrs) 193,25 171,5 35,7 142,25
[=F/A]
Coste por folio (mrs) 1,04 0,78 0,6 0,66
[F/(AxB)]
Mercado
Precio oficial (segun las 28 reales 20 reales 136 mrs 1,5 ducados
portadas)
Precio oficial de venta 868 680 136 563
(mrs)
Valor comercial de la 868.000 1.020.000 204.000 689.675
tirada (mrs) [=AxI]
Beneficios
Beneficio neto por libro 675 509 100,3 421
(mrs) [=I-G] (19,85 reales) (15 reales) (2,95 reales) (12,4 reales)
Beneficio relativo a costes | 449% 396% 381% 396%
[=J(100)/F]

Tabla 1. Produccién, costes y beneficios

A pesar de su apariencia de ciencia exacta, todas
estas proyecciones de beneficios a los autores por la
venta de sus libros son puramente hipotéticas, ya que
suponen la venta de la tirada entera al precio oficial. De
hecho, la evidencia tiende a indicar que la realidad era
muy diferente. Se presume que la razén que motivé el
establecimiento de precios oficiales en la venta de libros
fue fundamentalmente la proteccién de los intereses
comerciales de los autores, para evitar la deshonestidad
por parte de libreros sin escripulos, y quizds también
para contener cualquier tendencia hacia la inflacién de
los precios. Entre los documentos que iluminan aspec-
tos del comercio del libro relacionados con los libros
de nuestro estudio, observamos que en el afio posterior
a la publicacién de Orphenica Lyra, el librero sevillano
Gregorio de la Torre tenia ejemplares en venta a 578
mrs, o sea a 17 reales en lugar del precio oficial de 28
reales. Décadas después, se compraba el mismo libro

Hispanica Lyra n® 12

a un precio parecido: 16 reales en Valladolid, en 1596,
aunque Wagner también ha encontrado ejemplares en
venta en Sevilla a menos de la mitad de esta cifra, 255
mrs o 7,5 reales™.

Aunque sea escasa la informacién referente a las
ventas, no parece reforzar el optimismo de los autores
reflejado en el gran tamafio de las tiradas de sus libros.
No hay evidencia de segundas ediciones de ninguno
de los libros para vihuela o tecla, aunque el motivo de
la edicién pirata de Orphenica lyra debié ser comercial,
y basado en alguna nocién de demanda. La venta en
lote de lo que quedaba de las Obras de Cabezén en
1581 es interesante en este sentido, por ser el unico

50 WAGNER: Martin de Montesdoca..., pp. 18 ss. El ejem-
plar vallisoletano, perteneciente a la librera Ana Vélez (mujer
de Francisco Fernindez de Cérdoba), fue tasado en 16 reales
en 1596.
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caso que hemos encontrado hasta ahora. Por lo visto,
las Obras de Antonio de Cabezén de 1578 no lograron
ser un éxito comercial, quizds por ser ya musica an-
ticuada —su autor habia muerto hacia mds de veinte
aflos—, o bien por la falta de experiencia comercial de
Hernando de Cabezén. En mayo de 1581, apenas tres
afos después de su publicacién y presumiblemente ha-
biendo vendido o regalado 425 ejemplares, Hernando
consigné los 800 ejemplares restantes al librero Blas
de Robles en 8.000 reales, o sea, 10 reales por tomo™.
Robles concerté pagarle a Cabezén 1.000 reales al afio
durante ocho afos, anticipando unas ventas de 100
ejemplares al afio. Este acuerdo suponia una reduc-
cién sustancial en los beneficios que le correspondian
a Cabezon, aunque el precio de venta era ain mds del
doble del precio neto del libro y la venta de los prime-
ros 310 ejemplares habria cubierto todos los gastos de
impresién. Descontando la posibilidad de engafio por
parte del librero, Robles tampoco consiguié un resulta-
do mucho mejor que Cabezén. En 1586, solamente le
habia pagado 2.000 reales, una venta de 200 ejemplares
en cinco afios. Toda esta evidencia tiende a subrayar lo
precario que era editar libros de musica en Espafa en
el siglo xvI.

Todavia nos falta informacién suficientemente cla-
ra y fiable para poder establecer un contexto para este
estudio de la impresién de libros y los aspectos mo-
netarios de su produccién, pero muchas dimensiones
del mercado del libro nos siguen eludiendo, y abunda
evidencia contradictoria. Como afirma Clive Griffin,
los precios parecen variar enormemente, aun para un
mismo libro, y existen muchas discrepancias entre los
precios oficiales de los libros y los precios reales a los
que se vendian, hasta siete veces el valor en algunos de
los casos que cita especificamente®®. Al mismo tiem-
po, cualquier intento de relacionar los precios de los
libros con los precios de otros bienes es complicado por
factores como las diferencias regionales entre moneda,
pesos y medidas, sin tener en cuenta el alto nivel de
inflacién en Espafia durante el siglo xv1. Para dar una
idea, segun el analisis de Bennassar referido a la situa-
cién en Valladolid, los precios se multiplicaron por tres
o por cuatro durante el periodo: el kilo de cordero, por
ejemplo, subié de 19 a 38 mrs entre 1536 y 1590, el
litro de vino de 4 a 14 mrs*. De forma parecida, los
sueldos diarios de los artesanos, como los carpinteros
o los albasiles, subieron de 65 a 125 mrs entre los afios
treinta y setenta. Aunque estas cifras den algin punto

51 PErez Pastor: «Escrituras de concierton..., p. 370.

52 C. GRIFFIN: The Crombergers of Seville: the History of a
Printing and Merchant Dynasty, Oxford: Clarendon Press, 1988,
pp- 137-138.

3 B. BENNassaRr: Valladolid en el siglo de oro: una ciudad

de Castilla y su entorno agrario en el siglo xvr, Valladolid: Ambito,
1989, pp. 260-262.

de referencia, el anilisis de Bennassar sobre los libros
en inventarios de difuntos en Valladolid deja en claro
que eran tres grupos principales —la nobleza, el clero,
y los letrados— quienes contaban con libros entre sus
pertenencias, y que los libros figuran entre los bienes de
solamente una minoria de los mercaderes y artesanos
mds acomodados™.

En el caso mis especifico de los libros de musica en
cifras, la informacién disponible es todavia anecdética y
no permite conclusiones definitivas. La reimpresién de
obras de Narviez, Valderrdbano y Fuenllana en colec-
ciones editadas en el norte de Europa muestra el trifico
internacional de la musica y una percepcién internacio-
nal de la calidad de la produccién espafiola®™. También
hay amplia evidencia de la exportacién de libros de vi-
huela a las Américas®®. Dentro de Espaiia, los libros de
vihuela que figuran en los inventarios de difuntos dan
algunas indicaciones, pero muy pocas, incluso en com-
paracién con el nimero mds elevado de vihuelas que ci-
tan las mismas fuentes. No obstante, todo forma parte
del mismo cuadro con nobles, profesionales burgueses,
autoridades civicas, clérigos, profesores universitarios y
mujeres de las mismas capas sociales, todos ellos due-
fios de vihuelas y libros de vihuela.

De la supervivencia de entre cinco y diez ejempla-
res de cada uno de los tomos que aqui nos interesan,
solamente podemos reconocer que su deterioro habria
sido casi inevitable desde el momento en que dejaban
de usarse, salvo en el caso de aquellos ejemplares que
lograsen la proteccién de una buena encuadernacién o
que se mantuviesen dentro de los gruesos muros de bi-

bliotecas bien cuidadas. *#3

54

BENNASSAR: Valladolid en el siglo de oro..., p. 469. Para
multiples ejemplos, véase F. REYNAUD: La Polyphonie tolédane et
son milieu des premiers témoignages aux environs de 1600, Paris:

CNRS, 19%6.

55 En total, casi treinta obras de los libros de vihuela de

Narviez, Valderrdbano y Fuenllana aparecen en varios tomos
editados por Phalése entre 1546 y 1571, y en Adrian DEnss:
Florilegium, Colonia, 1594.

% La exportacién a América incluye ejemplares de Or-

phenica lyra pedidos por el librero mexicano Alonso Lossa al
sevillano Diego Mexia en 1576,y ejemplares de Narviez y Daza
enviados a Martin Ibarra en México en 1600. Véase 1. Leo-
NARD: Books of the Brave: being an account of books and of men in
the Spanish Conquest and settlement of the sixteenth-century New
world, Cambridge, Mass.: Harvard University Press, 1949, re-
imp. Berkeley: University of California Press, 1992, pp. 205-211,
247-256,342-350; J. WARD: The vibuela de mano, tesis doctoral,
New York University, 1953, p. 363; A. CoroNa-ALcALDE: «La
vihuela, el ladd y la guitarra en el Nuevo Mundo», Revista de
Mousicologia, 16 (1993), pp. 1360-1372; O. ScHONER: Die Vi-
huela de mano im Spanien des 16. Jahrhunderts, Frankfurt: Peter
Lang, 1999, p. 47.
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