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John Griffiths (Melbourne)

Na dworze i w domu z vihuelg da mano

Spojrzenie na instrument, jego muzyke i Swiat

}v Detasier vibuela M Vi}.mela c¥a mano b).f.}a nﬁjwainiej szym instrurfle.ntem,solowym W szesna-

stowiecznej Hiszpanii. Cieszyla si¢ popularnoscia, ktéra (bardziej niz sie
powszechnie sadzi) przekraczala granice spolecznych podziatéw i byta réw-
nie bliska klasom $rednim, co krélewskiemu dworowi i szlachcie. Spelniata
role dworskie i domowe, stuzac zaréwno przyjemnosci, jak i nauce; przy-
czynila si¢ do powstania olbrzymiego repertuaru muzycznego o wielkiej
réznorodnodci i znaczeniu. Artykul niniejszy nie rosci sobie pretensji do
podsumowania wszystkiego, co powiedziano na temat vihueli i przezna-
!T €zonej na nig muzyki. Jest raczej przegladem, ktéry proponuje oczekiwane-

g0 od dawna usytuowania repertuaru przeznaczonego na vihuele w kon-
tekscie spotecznym i stanowi krytyczne spojrzenie na kompozytoréw i ich
muzyke.

v

Instrument

Poczatkéw vihueli szukac mozna juz w polowie pietnastego wieku, cho-
d ciaz nie zachowata si¢ zadna pochodzaca z tego okresu muzyka. Instrument
2 osigga zenit popularnosci dopiero w wieku szesnastym, ale juz w poczat-
a8 kach siedemnastego stulecia praktycznie znika. Ostatnie badania Iana Wo-
odfielda stanowig znaczacy krok naprzéd w kierunku uznania Aragonii za
miejsce pojawienia si¢ vihueli i jej rozwoju w drugiej polowie pietnastego
R wieku.! Gléwnie na podstawie swiadectw ikonograficznych sformutowat
on hipotezg o pojawieniu sie instrumentu we wschodniej Hiszpanii. W swym
pigtnastowiecznym ksztalcie, smyczkowe i szarpane vihuele de arco i de
X mano, s3 w praktyce nieodréznialne i dopiero w poczatkach szesnastego
T | wieku obie odmiany uzyskuja niezalezne formy i konstrukcje. Okres zmian
im N konstrukcyjnych i pojawienia sie instrumentu we Wioszech wydaije sie cisle
I zwigzany z wyborem, w roku 1492, na tron papieski Aragoriczyka, Alek-
L sandra VI. Podczas gdy transformacja vihulei de arco w viole da gamba
N nastapila za sprawa rzemieéinikéw wloskich, to, jak si¢ wydaje, odmiana
wylacznie szarpana pojawila sie w Hiszpanii na przetomie stuleci wraz z jej
wioskim odpowiednikiem, violg da mano. Ten ostatni instrument posiada
bogata dokumentacje ikonograficzng w zrédtach wloskich i daje sie zasad-
niczo odrézni¢ od modelu hiszpariskiego sierpowaty raczej, niz plaska, ko-
morg kolkowa.
Vihuela strojona byla w takich samych interwatach jak lutnia i viola
" i ostrunowana byta szescioma podwéjnymi chérami jak lutnia, chociaz wsze-
dzie w unisonie i z reguly z podwdjnie ostrunowanym pierwszym chérem.
Sposréd wielu mozliwosci teoretycznych najczesciej stosowanymi strojami
zewnetrznych chéréw byly G i A. Instrumenty przedstawione na dobrze
znanych rycinach w dwéch najwczesniejszych ksiegach muzyki na vihuele
wskazuja na réznorodnos¢ rozmiaréw instrumentéw. Czesto reproduko-
wana ilustracja z El Maestro Mildna (fol. 6v) przedstawiajaca Orfeusza graja-
cego na vihueli, pokazuje duzy instrument w rekach mitologicznego boha-
Z tera, podczas gdy obraz Ariona na poczatkowych foliatach Los seys libros del
Delphin (1538, fol. A IV) Narvéeza - podobna afirmacja humanistycznego
ducha tradycji hiszpariskiej - pokazuje instrument duzo mniejszy, o rozmia-
rach bardziej dostosowanych do technicznych wymagari muzyki, z czym

zwiazana byla duzo mniejsza dlugos¢ strun.
Zaréwno z historycznego, jak i z praktycznego punktu widzenia, muzy-
ka na lutni¢ i vihuele s3 wzajemnie wymienne. Coraz powszechniej uwaza

sig, ze w szesnastym wieku na wloskiej viola da mano bardzo czesto grali
muzycy tacy jak Francesco da Milano, ktérzy znani sa nam przede wszyst-
kim jako lutniéci i, podobnie, Ze lutnia nie byta wecale tak nieznana w Hiszpa-
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nii, jak mégtby $wiadczy¢ o tym brak Zrédet muzycznych.?
Niektoére dzieta przeznaczone na vihuele znalazly si¢ w nie-
hiszpariskich antologiach lutniowych.* Tak wigc, 6wczeéni lut-
nisci mogli uznawac za stosowne eksplorowanie repertuaru
hiszpanskiego przy pomocy swojego instrumentu.

Zrédia

Siedem intawolowanych ksiag utworéw na vihuele, ktére
zostaly wydrukowane pomiedzy rokiem 1536 a 1576 zawiera
w sumie 690 dziel i stanowi jadro repertuaru. Muzyka pocho-
dzaca z tych voluminéw oméwiona bedzie szczegdlowo w dal-
szym ciagu artykulu, a w tym miejscu wymieniam je w porzad-
ku chronologicznym, postugujac sie ich skréoconymi tytulami
i stosujgc wspoélczesna pisownie nazwisk autordw:*

® Luis Milan, EI Maestro (Valencia, 1536)

e Luis de Narvaez, Los seys libros del Delphin (Valladolid, 1538)
* Alonso Mudarra, Tres Librosde Muisica (Seville, 1546)

* Enriquez de Valderrdbano, Silva de sirenas (Valladolid, 1547)
* Diego Pisador, Libro de nuisica de Vihuela (Salamanca, 1552)
¢ Miguel de Fuenllana, Orphénica Lyra (Seville,1554)

» Esteban Daza, El Parnasso (Valladolid, 1576)

Do tej listy dodaé mozna niewielka liczbe Zrédel rekopismien-
nych i ksigg z muzyka na instrumenty klawiszowe Cabezéna
(1578), Venegasa de Henstrosa (1557) oraz Sancta Marii (1565),
ktdre okreslaja swoja zawartos¢ jako przeznaczona na harfe,
instrument klawiszowy lub vihuele.” Status tych péZniejszych
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ksiag jako Zrédet dotyczacych vihueli wymaga jednak ponow-
nego krytycznego przemyslenia, poniewaz wzajemna wymien-
noé¢ repertuaréw klawiszowego i vihuelowego byta poprzed-
nio przyjmowana zbyt latwo w teorii i, by¢ moze, za rzadko
w praktyce. Chociaz wystepuje wyraZne podobieristwo styli-
styczne pomiedzy muzyka pisana na vihuele i hiszpariskim re-
pertuarem przeznaczonym na instrumenty klawiszowe, okre-
Slenie para harpa, tecla y vihuela powinno by¢ rozumiane w bar-
dzo specyficznym kontekscie historycznym. Okreslenie obej-
mujace wszystkie hiszpariskie instrumenty polifoniczne zosta-
lo w ten sposéb sformulowane przez Venegasa, poniewaz
w swojej antologii pomiescil klawiszowe adaptacje - bardzo
zreszta fachowo wykonane - utworéw pochodzacych z trzech
ksiag vihuelowych.® Sam tytul, Libro de cifra nueva, wskazuje
w pierwszym rzedzie i przede wszystkim, na opracowanie no-
wej i w sposéb szczegdlny idiomatycznej tabulatury klawiszo-
wej, granie z ktorej jest bardzo niewygodne dla vihuelisty.”
Jednak tabulatura ta moze doskonale stuzy¢ harfiscie, ponie-
waz jej uklad: jedna struna dla jednego dZwieku, jest zasadni-
czo taka sama jak uklad: jeden klawisz dla jednego dZwieku
w przypadku instrumentéw klawiszowych. Podczas gdy moze
to uzasadniac wlaczenie do tytutu Venegasa harfy, wydaje sie,
ze odniesienie do vihueli sluzy przede wszystkim wskazaniu
Zrédla, z jakiego czerpal autor opracowan. Zrozumiale, ze Sancta
Maria mégt przejac szeroka formule Venegasa kilka lat péZniej,
inkorporujac ja do peilnego tytulu swojej Arta de taner fantasia,
poniewaz ta polowa tomu, ktéra poswiecona jest fantazji, do-
tyczy tak vihueli, jak instrumentu klawiszowego czy harfy. Uzy-
cie notacji menzuralnej do wszystkich przyktadéw muzycznych
i utworéw podkresla mozliwos¢ jej uniwersalnego stosowania,
wolnego od jakichkolwiek ograniczeri handlowych czy muzycz-
nych, jakie moglaby spowodowac¢ tabulatura lutniowa czy kla-
wiszowa. Jednak w przypadku Obras Cabezéna sytuacja jest
zupelnie odmienna. Umowa wydawnicza tej ksigzki bardzo
wyraZnie pokazuje, ze publikujac dziela zmarlego ojca, Her-
nando de Cabezén postugiwat si¢ Libro de cifra nueva Venegasa
jako modelem i punktem odniesienia w zakresie wielu szcze-
g6téw. To najbardziej prawdopodobne wyjasnienie tak dlugiego
trwania formuly pochodzacej od Venegasa.® Krétko méwiac,
jest prawdopodobne, ze to, co wydawalo sie by¢ praktyka gra-
nia na vihueli z klawiszowej tabulatury jest znieksztalceniem rze-
czywistej sytuacji, a spowodowane zostalo przez przywlaszcze-
nie sobie i niezgodne z intencjg Venegasa zastosowanie przez
kolejnych autoréw brzmienia jego tytulu. Z czysto muzycznego
punktu widzenia, wiele dziel Cabez6na zawiera fragmenty, kt6-
re sg albo niemozliwe albo nieprawdopodobnie trudne do za-
grania na vihueli, przy czym nie powinno zniechecac to zadnego
muzyka pragnacego grac te doskonalg muzyke.’

Zrédia rekopismienne, gléwnie niewielkie, znajdujq sie w bi-
bliotekach w Hiszpanii, Austrii i w Polsce. Egzemplarz Tres
Libros Mudarry w Biblioteca Nacional w Madrycie posiada kil-
ka utworéw dodanych przez portugalskiego wlasciciela ksiegi,
a kilka doskonalych utworéw dodanych zostalo w podobny
spos6b do wiederniskiego egzemplarza Silva de Sirenas Valder-
rabano.’ Kilka dziel znalazlo si¢ w antologii poetyckiej, MS
6001 w Biblioteca Nacional w Madrycie, znanej jako Ramillete de
flores, a inna jeszcze mata kolekcja odnaleziona zostala w Si-
mancas." Pojedyncza, duza kolekcja ponad 350 utworéw na
lutnie i vihuele, prawdopodobnie dzieto Hiszpana zyjacego
w Neapolu, znajduje si¢ wsréd zbioréw berlinskich przecho-
wywanych w Bibliotece Jagielloriskiej w Krakowie.?

Wydania i opracowania

Notacja tabulaturowa daje wykonawcom najbardziej bezpo-
$redni dostep do muzyki, chociaz kompetentne transkrypcje
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przynoszq istotnq pomoc przy odszyfrowywaniu obecnych
w muzyce elementéw polifonicznych.”* Repertuar przynosi tak-
Ze wiele materialu interesujacego dla Spiewakoéw, ktérym bar-
dziej odpowiadajg wydania wspdiczesne. Edycje te dostarczajg
réwniez informagji stylistycznych i biograficznych. Istniejg dwa
naukowe wydania EI Maestro Miléna. Starsze, Leo Schradego,
bylo opublikowane po raz pierwszy w roku 1927, ale jest wciaz
dostepne w reprincie.* Pomimo staro§wieckiego stylu dostow-
nej transkrypcji, jest ona wyjatkowo udana i towarzyszy jej
doskonate facsimile calej ksiegi. To daje jej przewage nad wy-
daniem Charlesa Jacobsa z roku 1971, chociaz Jacobs dodaje
duzo bardziej uzyteczny komentarz dotyczacy dziel oraz an-
gielskie thumaczenie calosci oryginalnego tekstu.®® Transkryp-
cje dziel Narvdeza, Mudarry i Valderrdbano dokonane przez
Emilio Pujola zyskaly pozycje standardowych tekstéw krytycz-
nych.’® Transkrypcje na pojedynczej pieciolinii nie zawsze daja
najbardziej satysfakcjonujace rekonstrukcje polifoniczne i jest
zawsze wskazane poréwnanie transkrypcji z oryginalami:
w najbardziej ekstremalnym przypadku, transkrypcja 6 Fanta-
zji Valderrébano, jakiej dokonat Pujol, jest (bez podania powo-
du) dluzsza o dziewiec taktéw od oryginatu.”” Nie ukazala sie
jeszcze zadna wspdlczesna edycja dziel Pisadora, ale prace nad
nig juz trwaja.’* Monumentalne wydanie Fuenllana dokonane
przez Charlesa Jacobsa jest instruktywne i przynosi lepsze trans-
krypcje niz w jego edycji Mildna.”* Wydanie fantazji Dazy przez
autora niniejszego artykutu jest dostepne w porecznym tomie
i zawiera takze eleganckie facsimile.”® Eleganckie wydania Nar-
vdaeza i Dazy przez Rodrigo de Zayas réwniez zawieraja trans-
krypcje i pelne facsimile.”’ Najnowsza antologia piesni z towa-
rzyszeniem vihueli autorstwa Charlesa Jacobsa uzupelnia te,
ktére znajduja si¢ w jego poprzednich publikacjach i daje szer-
szg perspektywe.?

Klasycznym tekstem naukowym poswieconym vihueli jest
rozprawa Johna Warda cytowana w przypisie 2. Artykuty na
temat vihueli i poszczegdinych kompozytoréw w The New
Grove Dictionary daja ciekawe i aktualne poglady na temat
stylu muzycznego oraz bibliografie. Les origines du Tiento Lo-
uisa Jambou® zajmuje si¢ wyczerpujaco jednym gatunkiem,
a moje szczegbSlowe studium na temat fantazji bylo juz cyto-
wane w przypisie 17. Bibliografie zamieszczone w tych pozy-
cjach zawieraja odnosniki do licznych artykuléw i prac specja-
listycznych.

Swiat vihueli

W szesnastowiecznej Hiszpanii sztuka egzystowata w klima-
cie zdominowanym przez surowos¢, intelektualny rygoryzm
i emocjonalng powsciagliwosé. To byly dominujace nastroje
w kulturze rozgrzewanej katolicka zarliwoscig, z rozwinieta
$wiadomoscia humanistyczna, ale naznaczong tez ozywczym
powiewem tradycji dworsko-ludowej. Wstrzemiezliwos¢, kté-
ra utrzymuje w ciemnych tonacjach plétna Velazqueza czy Mu-
rillo, absolutna symetria architektoniczna El Escorialu Herrery,
a takze jasne, chlodne $wiatlo bedace obietnica mistycznego
objawienia u El Greco sg widzialnymi odpowiedziami na te same
impulsy. To podniosloscig wiary, potega imperium i podniece-
niem odkryciami zywila si¢ Hiszpania w swym siglo de oro.
W muzyce te prady przyczynily sie do wielkiej intensywnosci
muzycznej ekspresji. Humanistyczny duch vihuelistéw ujaw-
niony na poczatkowych stronach ich ksiag i interesujagco omo-
wiony przez Isabel Pope przeklada sig takze bezposrednio na
muzyke** W ich intawolacjach znajdujemy poezje, zaréwno
humanistyczna, jak i klasyczna, a muzyczne opracowania wy-
kazuja sSwiadomos¢ emocjonalnej sity wyplywajacej z retorycz-
nej interpretacji tekstu. Jednak biegnacy w przeciwnym kie-
runku nurt popularny rozjasnia ten powazny scenariusz.
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W pietnastym i szesnastym wieku kultura dworska starala sie¢
nasladowac radosny i rustyczny szarm sztuki popularnej. Prze-
jeta jej ducha i wiele z jej idiomu. Piesri byta jednym z gatunkdw,
ktére ten trend dotknal najmocniej; jest to bardzo oczywiste
w repertuarze dominujagcym w polifonicznych cancioneros z epo-
ki. Wiele willancicos i romances znalazto droge do literatury na
vihuelg, wprowadzajac pelng ciepla witalna energie do, w prze-
ciwnym wypadku raczej siermigznej, vihuelowej polifonii.
Repertuar pomieszczony w siedmiu ksiggach muzyki na vi-
huele sklania do szerszych nawet uogélnieri na temat muzyki
i spoleczenistwa, poniewaz, w pewnych ramach, daje warto-
sciowy przeglad szesnastowiecznych hiszpariskich gustéw mu-
zycznych we wszystkich uprawianych wéweczas gatunkach. Wy-
daje sie takze, ze muzyka byla przeznaczona na szerszy rynek.
Zaréwno przystepne ceny ksiag, jak i duze naktady wskazuja,
ze drukowana literatura muzyczna docierala poza zamkniete
kregi arystokratycznej elity. W poréwnaniu do innych dzie-
dzin hiszpanskiego rynku wydawniczego, naklady ksiag vihu-
elowych sigegajace 1000 a nawet 1500 egzemplarzy byly rzeczy-
wiscie ogromne.” Chociaz niektdre ksiegi liturgiczne byly pu-
blikowane w podobnych nakladach, to przytoczone liczby sa
mniej wiecej dwa razy wigksze niz wydawnicza norma, a wiele
ksigzek z bardziej wyspecjalizowanych dziedzin, na przyklad
z medycyny czy prawa, czesto ukazywalo sie w matych wyda-
niach nie przekraczajacych trzystu egzemplarzy. Zwazywszy,
ze mamy do czynienia z zywa tradycja kompozytoréw-wyko-
nawcéw, liczby te sugerujaq szerokie rozpowszechnienie prak-
tyki, poniewaz mozna przyjac, ze wielu muzykéw skompilo-
walo antologie, ktére nie zachowaly sie do naszych czaséw,
a zawieraly prawdopodobnie repertuar ich wilasnego autor-
stwa, ktéry nigdy nie zostal zapisany w innym miejscu. Reko-
pismienne kolekcje opisane powyzej stanowiq fragmentarycz-
ny $lad takiej tradycji. Obok siedmiu opublikowanych vihueli-
stow, zachowane $§wiadectwa wspominaja zaledwie mniej wie-
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cej szescdziesigciu muzykéw, a liczne wzmianki o instrumen-
tach pojawiajq si¢ w szesnastowiecznych kastylijskich inwenta-
rzach spadkowych.* A zatem repertuar drukowany stanowi
prawdopodobnie reprezentatywny przyklad wigkszego reper-
tuaru, ktéry nie zachowat si¢ do naszych czaséw, chociaz reko-
pismienne kolekcje wskazuja na improwizacyjng praktyke
wykonawcza, ktéra byta rozpowszechniona bardziej, niz moz-
na to sobie bylo na poczatku wyobrazaé. Szczegdlnie warto
zwrécic uwage na fakt, ze mate kolekgje rekopigmienne sg bo-
gate w zbiory wariacji, a rekopis krakowski MS 40032 zawiera
takze wiele taricéw, ktére nie maja zbyt bogatej reprezentaciji
w antologiach, jakie ukazaly si¢ drukiem. W innym artykule
zasugerowalem, ze réznica pomiedzy kolekcjami drukowany-
mi i rekopismiennymi moze wynikac z wewnetrznej charakte-
rystyki hiszpariskiego temperamentu, w przypadku ktérego
formalizm uroczystosci publicznej - reprezentowany przez pu-
blikacje - czesto zaciemnia gleboko zakorzeniona mitosé do tego,
co improwizowane i spontaniczne, i co, by¢ moze, znalazto droge
do fragmentéw rekopismiennych.”

Przedstawione powyzej $wiadectwa dotyczace druku, znaj-
dujacych si¢ w dokumentach odniesiert do wykonawcéw i in-
strument6w, oraz detale Zrédet rekopismiennych malujq pe-
wien spoleczny portret vihueli, znaczaco odmienny od domi-
nujacego w tekstach naukowych. Wobec bazy informacyjnej
szerszej niz skape biografie vihuelistéw, ktérych drukowano,
nie mozna by¢ juz tak pewnym, ze vihuela byla instrumentem
przede wszystkim dworskim. Wszystkie $wiadectwa wska-
zujg na duzo szerszy kontekst spoleczny, na instrument wia-
czony w réwnym stopniu w zycie gospodarstw domowych
$redniozamoznego mieszczaristwa, jak i w Zycie szlachty. Byla
zatem vihuela instrumentem, na ktérym powszechnie grali
amatorzy, a nie wylacznie profesjonalna mniejszosé. Obok
roli, jakg odgrywata na dworze, spelniala réwnie wazng funk-
cj¢ edukacyjng i uwznioslata klase miejska, a nie mozna pomi-
jac¢ roli, jaka, poprzez intawolacje wielu dziet wokalnych sta-
nowigcych najwieksza czesc repertuaru drukowanego, odgry-
wata w transmisji muzyki wokalnej gléwnego nurtu oraz tech-
niki kompozytorskiej. Jest zupelnie mozliwe, ze w szesna-
stym wieku wielu Hiszpanéw poznalo Josquina, Moralesa,
Guerrero i innych kompozytoréw gtéwnie za posrednictwem
cyferek w vihuelowej tabulaturze.

Sugestig, by patrzec na vihuelistow, ktérzy byli publikowa-
ni, jako na mikrokosmos raczej niz na szkole kompozytorska,
potwierdza zachowany biograficzny patchwork ich zyciory-
séw. Nie ma w gruncie rzeczy zadnego $wiadectwa, ktére po-
zwalaloby na ustanowienie jakiegos kontaktu pomiedzy nimi
i dawaloby podstawy do uznania ich za reprezentant6éw jednej
szkoly. Jest jasne, na przyklad, ze Narvaez nic nie wiedziat
o istnieniu tabulatury Mildna z roku 1536, gdy dwa lata p6Zniej
publikowat swoja wlasna, chociaz daje si¢ udowodni¢, ze Daza
wzorowat wstep do swojej ksiegi na tekscie Narvdeza. Luis
Milédn byt dworzaninem na dworze Germaine de Foix w Walen-
¢ji, autorem ksigzki o dworskich rozrywkach, Libro de motes
(1535) oraz El Cortesano (1561), ksiazki w tradycji Cortegiano
Castiglionego, bedacej przedstawieniem zycia dworskiego
w Walencji. Narvéez byt zatrudniony przez dwér kastylijski,
gdzie uczyl i opiekowat si¢ chtopcami $piewajacymi w chérze.
Towarzyszyt Filipowi II, wciaz jeszcze ksieciu, w czasie jego
pierwszej podrézy zagranicznej w roku 1548. Sposréd wszyst-
kich vihuelistéw, to wiasnie jego muzyka, jak si¢ wydaje, byta
najbardziej znana poza Hiszpania. Mudarra spedzit ostatnie trzy-
dziesci cztery lata swego Zycia jako kanonik w katedrze w Se-

to by¢ jedynie przypuszczenie oparte na dedykacji wydruko-
wanej w Silva de Sirenas i nie wykluczone, ze nie prawdziwej
Diego Pisador byl vihuelista amatorem, ktérego namiemosé
do instrumentu i odziedziczone pieniadze skionity do opubli-
kowania wlasnej ksiegi. Zyt w Salamance, gdzie prowadzil ro-
dzinne interesy w czasie dlugiej nieobecnosci ojca w Galigji,
a przez wladze municypalne zostat zatrudniony jako miejski
mayordomo. Niewidomy Fuenllana byt zatrudniony jako muzyk
przez Marquesa de Tarifa, a p6Zniej przez Isabel de Valois, trze-
cig zone Filipa II. Chociaz Jacobs wyrazit pewne watpliwosci co
do stopnia tej slepoty, opierajac sie na jego muzycznej odwa-
dze i stwierdzeniach zawartych we wstepie do Orphénica Lyra,
stan wzroku byt z pewnoscig na tyle powazny, ze uczynit nie-
mozliwym podpisanie kontraktu na publikacje, i wymagat upo-
waznienia stugi do wyszukania blednie wydrukowanych eg-
zemplarzy ksiegi* Petycja jego cérki o przyznanie renty okre-
sla czas stuzby u Filipa II i Filipa III na wiecej niz czterdziesci
szesc lat.*® Wydaje sie takze, ze Fuenllana spedzil pewien czas
w Portugalii. Esteban Daza, absolwent uniwersytetu, byt pierw-
szym z czternasciorga dzieci prominentnej rodziny z Vallado-
lid. Utrzymywat si z coraz mniejszych rent z rodzinnych ma-
jatkow i jak si¢ wydaje nie byt zainteresowany kariera mu-
zyczng, ani wykonywaniem jakiegokolwiek innego zawodu.
W momencie opublikowania el Parnasso liczyt sobie okolo czter-
dziestu lat, a zmart w ubéstwie. W tej grupie mamy zatem
mieszanine obejmujaca profesjonalnych muzykéw, dworza-
nina, kaptana, stuge i osobe niezalezna, dziatajacych bez zad-
nych $cislejszych miedzy soba zwiazkéw w Kastylii, Andalu-
zjii Aragonii.

Muzyka

Nacisk polozony na pewne gatunki muzyczne jest pierwsza
cecha odrézniajaca repertuar vihuelowy od pozostatej europej-
skiej muzyki lutniowej. Intawolacje i pieni $wiadcza o domina-
dji repertuaru hiszpariskiego.”! Druga z kolei grupa sa fantazje
irazem z intawolacjami stanowia prawie dziewieédziesiat pro-
cent zachowanych dziet. Mniejsze grupy zbioréw wariadji, tari-
ce, inne dziela tworza pozostalg czeéé literatury. Nieobecnos¢
wigkszej ilodci muzyki tanecznej nie jest typowa dla innych kra-
jow, i wynika prawdopodobnie z polaczenia prostoty, jaka
spotykamy w drukach i silnej tradycji improwizatorskiej, a nie
z wystepujacego u Hiszpanéw braku upodobania w taricu i mu-
zyce tanecznej. Cecha szczegélnie hiszpariskg sa zbiory wariacji
pojawiajace si¢ juz w roku 1538. Liczba kompozycji kazdego
z vihuelist6w w kazdym gatunku przedstawiona jest w tabeli 1.

TasELA 1. Gatunki w repertuarze vihuelowym

Kompozytor I F Vv D T M wsumie
Mildn 22 44 — 6 — — 72
Narvéez 12 14 6 1 - — 33
Mudarra 28 27 3 4 8 5 75
Valderrdbano 1 33 § — — 19 171
Pisador 66 26 3 - — — 95
Fuenllana 121 51 — — 8 2 182
Daza 40 22 - — - 62
razem 400 217 20 11 16 26 690

% repertuaru 58 31 3 2 2 4

I - intawolacje i piesni
willi wyniesiony do tej godnosci przez trzeciego i czwartego  F - fantazje
diukéw Infantado. Niewiele wiadomo o zyciu Enriqueza de VvV - wariacje
Valderrabano. Wspomina go teoretyk Bermudo jako Conde de ? B ;;’2:;5
Miranda w Pearanda del Duero w okolicach Burgos, ale mogto M - rszne (sonetos, duos, fugas, glosas)
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Intawolacje i piesni

Intawolacje vihuelistéw wykazuja preferencje dla komplet-
nych aranzacji partytur. Znaczenie intawolacji jest przeogrom-
ne, ale czesto sg one, zupelnie niestusznie, niedoceniane, zwlasz-
cza w epoce, ktéra ceni nade wszystko oryginalnos¢ polegajaca
na samodzielnym tworzeniu dziela przez kompozytora. Chan-
son Mille regretz Josquina, w wersji intawolowanej przez Nar-
véeza pod tytutem Cancidn del Emperador, jest jedyng hiszpari-
ska intawolacjg, jaka styszymy dzisiaj w miare czesto, ale nie
tyle z racji jej piekna, co bardziej z powodu aluzji do Karola V.

Intawolacje stuzyly szesnastowiecznemu muzykowi na dwa
sposoby. Z jednej strony, dostarczaly rozrywki i sposobu cie-
szenia si¢ ulubionymi utworami zespolowymi, teraz wykony-
wanymi na pojedynczym instrumencie, podczas, gdy z dru-
giej, mialy charakter dydaktyczny. Przygotowywanie intawo-
lacji stanowilo najistotniejsza cze$¢ edukacji muzycznej szes-
nastowiecznego instrumentalisty. Intawolowanie muzyki wo-
kalnej bylo najlepsza metoda przyswajania sobie kompozytor-
skich procedur najwigkszych kompozytoréw epoki. Wieksza
cze$¢ oméwienia, jakie Bermudo poswieca vihueli, dotyczy pro-
cesu intawolagji i zwigzanych z tym probleméw, zwlaszcza do-
stosowania polozenia progéw dla zapewnienia wiasciwej into-
nagji. Proponuje vihuelistom schemat, jak postepowac poczaw-
szy od muzyki prostej do zlozonej, przy zalozeniu, ze przygo-
towywanie intawolacji bylo sposobem uczenia si¢ kontrapunk-
tu i koniecznym krokiem wstepnym prowadzacym do kom-
ponowania wiasnych dziet albo ,grania fantazji”. Rzeczy-
wiscie, zapuszcza si¢ dalej na terytorium stylu i krytykuje tych,
ktérzy mogliby chciec zlekcewazy¢ swoje czeladnictwo w cha-
rakterze intawolatoréw, méwiac, ze ,nawet jesli mogliby znac
kontrapunkt (chyba ze bylby tak dobry, jak wspomnianych
wyzej kompozytoréw [Moralesa, Gomberta, Vasqueza i Telle-
za]) nie powinni grac fantazji [tzn. wymysla¢ muzyki] tak wcze-
$nie, by nie popas¢ w zly styl.”*

W Hiszpanii wykonywanie intawolacji bylo bez watpienia
sprawga bardzo elastyczng. Mogly by¢ grane jako utwory solo-
we, albo z jednym badZ dwoma glosami wokalnymi, albo ra-
zem z innymi instrumentami solowymi. Intawolacja jest punk-
tem wyjscia dla tradycji akompaniowanej piesni solowej, pod-
czas gdy w muzyce zespolowej stanowi Zrédlo basso continuo.
Spora dyskusja rozgorzala wokét zagadnienia, czy linie wokal-
ne powinny czy tez nie powinny by¢ zdwajane na vihueli.
Z wyjatkiem pojedynczych wypadkéw, gdy oddzielna notacja
menzuralna i tabulatura okreslaja precyzyjnie intencje kom-
pozytora, szesnastowieczne Zrédla nie zajmujg sie tym pro-
blemem.* Nie ma zadnych dowodéw, ze bylo to zagadnienie
istotne dla szesnastowiecznego muzyka i zadnych wskazé-
wek, ze istniala jakas szczegélna praktyka. Dzisiejsi wyko-
nawcy powinni czu¢ si¢ swobodnie, jesli chodzi o podejmo-
wanie wlasnych decyzji stosownie do pozadanej gestosci fak-
tury akompaniamentu i ich wlasnej zdolnosci do uzyskania
odpowiedniego tempa. Jedyna szczegétowa wskazéwka
méwi, ze vihuelisci zwracajg uwage, by preferowana linia in-
tawolowanego utworu, w przypadku kompozycji na glos
i vihuele, byta $piewana. Jeden glos jest zwykle zaznaczony w
tabulaturze czerwonymi cyframi albo puntillos (apostrofami)
i posiada podlozony tekst. Nie preferuje sie zadnego szcze-
goblnego typu glosu; istnieja intawolacje, ktére zawieraja pie-
$ni solowe na sopran, alt, tenor i bas.

W dzietach, ktére vihuelisci zdecydowali sie intawolowac,
odbija si¢ hiszpanski gust muzyczny. Reprezentowane sg
wszystkie gatunki muzyczne, z niemal réwnym naciskiem po-
lozonym na dziela religijne i $wieckie. Intawolacje ukazujg zréw-
nowazong mieszanke styléow narodowego i miedzynarodowe-
go. Piecdziesieciu pieciu kompozytoréw jest albo podpisanych

w ksiegach vihuelowych albo mozna zidentyfikowac ich na
podstawie konkordancji. Ponizsza lista pokazuje, ulozone
w kolejnoéci wskazanej przez liczbe intawolowanych dziet (licz-
by w nawiasach), nazwiska najpopularniejszych w literaturze
vihuelowej kompozytoréw:

1. Morales - (28)
2. Josquin - (22)
3. Gombert - (20)
4. Véasquez - (19)
5. Verdelot - (17)
6. F. Guerrero - (13)
7. Willaert - (10)
8. Arcadelt - 9
9. P. Guerrero - (8)
10. Flecha - @

Pigciu sposréd kompozytoréw to Hiszpanie, pieciu to muzy-
cy pochodzenia franko-flamandzkiego, przy czym wszyscy
przedstawiciele Pélnocy mieli istotne kontakty z Europg polu-
dniowg. Zwazywszy na bliskie stosunki kulturalne, jezykowe
i literackie pomiedzy Hiszpania i Wlochami dziwi niewielka licz-
ba kompozytoréw wioskich i wioskich dziel poddanych inta-
wolacjom. Gléwne wyjatki stanowia intawolacje wloskich ma-
drygaléw dokonane przez oltremontani, zwlaszcza Verdelota
i Arcadelta.

Siedemdziesiat pie¢ kompozydji jest opartych na polifonicz-
nych opracowaniach mszalnych ordinariéw, w tym osiem ca-

Credo z Missa De beata Virgine Josquina zaaranzowane na glos i vihu-
ele. Miguel de Fuenllana, Orphenica Lyra (Seville, 1554), fol, 73v.
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tych mszy intawolowanych przez Pisadora (w statystyce kazda
traktujemy jak pojedyncze dzielo). Jedynym kompozytorem
hiszpariskim, ktérego msze zostaty wykorzystane jest Morales.
Dzieta franko-flamandzkie dostarczaty vihuelistom pelnej rz-
norodno$ci modeli kompozycyjnych. Niektére z krotszych we-
wnetrznych fragmentéw czesci mszalnych uzyskaly najbardziej
udane opracowania intawolacyjne, jak na przyktad w libro se-
xto z Silva de sirenas albo intawolacja trzyglosowego Pleni sunt
z Missa Faysant Regrets Josquina w Tres libros Mudarry.

Motety stanowia najwigksza grupe intawolowanych dziet reli-
gijnych. Sposréd 132 intawolowanych utworéw, blisko dwie trze-
cie s autorstwa kompozytoréw franko-flamandzkich, a z pozo-
statych, wiekszos¢ stanowia dzieta twércéw hiszpanskich. Cho-
ciaz wiekszos¢ motetéw wymaga sporego wysitku, by ozywié je
na instrumencie solowym, wysilek sie optaca. Obok swych we-
wnetrznych zalet, ukazujg muzyke, ktéra vihueliSci najczesciej
wigczali do wlasnych kompozycji. Motetowe intawolacje na dwie
vihuele dokonane przez Valderrdbano takze doskonale rekom-
pensujg wlozony w ich wykonanie wysilek.

Intawolacje muzyki $wieckiej dostarczaja wykonawcom bo-
gactwa mato znanej muzyki utrzymanej w réznych stylach
i o réznym charakterze. El Parnasso Dazy jest jednym z najbo-
gatszych Zrédel. Dzielo takie, jak wspaniale opracowanie przez
Pedro Ordoneza anonimowego sonetu ,Nay, mudo soy ha-
blarno puedo!” jest przez intawolacje przeksztalcone w piesi
z akompaniamentem réwnie przekonujaca, jak autonomicznie
skomponowana piesri lutniowa. Anonimowa romance, , Enfer-
mo estaba Antioco” jest réwnie czarujaca, co bardziej znane
~De Antequera sali6 el moro” intawolowane przez Fuenllane
i przypisane przezen Moralesowi. To narracyjna skala dlugiego
stroficznego romance pozwala na unikniecie monotonii poja-
wiajacej si¢ przy wielu powtdrzeniach prostej struktury mu-
zycznej. Ta prostota zapewnia najwigeksza przestrzen dla mu-
zycznej elastycznosci. Efektywne wykonanie romances wyma-
ga silnego zmystu dramatycznego, dzieki ktéremu tekst narra-
cyjny moze rozwijac sie¢ swobodnie, nie tylko dzieki deklama-
cyjnym niuansom wydobywanym przez $piewaka, ale takze
dzigki inwencji i gotowosci do wiasciwej reakdji po stronie akom-
paniatora. We wczesnej fazie rozwoju vihueli, zywotnos¢ tra-
dycji romance shuzyla za podstawe rozwoju innych dziedzin jej
repertuaru, zwlaszcza form wariacyjnych. Podczas gdy Daza
daje nam caly wiersz , Entfermo estaba Antioco”, wiele roman-
ces w ksiegach vihuelowych zawiera jedynie jedng albo dwie
zwrotki. Pelne teksty utworéw poetyckich opracowanych mu-
zycznie przez vihuelistéw zachowaly sie w pewnej liczbie szes-
nastowiecznych cancioneros i wiele z nich dostepnych jest takze
we wspoélczesnych edycjach. Kolekcja Dazy zawiera réwniez
1zejsze villancicos wywodzace sie z mniej zobowiazujacej tra-
dycji dworsko-ludowej, takie jak ,,Quién te hizo Juan, p'astor? ”
i, Gritis daba la morenica”, ktére okreslone sg jako villancicos
viejos, z uczuciem zachowane pozostatosci odleglych czaséw.
Opracowania ,De dénde venis, amore?” i ,,Dénde son estas
serranas?” autorstwa Valderrdbano naleza do tego samego
nurtu, podczas gdy jego intawolacje utworéw wioskich, ta-
kich jak ,Dormendo un giorno” Verdelota i inne w Libro de
musica Pisadora, prezentujg styl madrygalowy w jego em-
brionalnej jeszcze postaci. Hiszpariskie piesni Vasqueza w Li-
bro segundo kolekcji Pisadora oraz intawolowane villancicos
i wloskie madrygaly w piatej ksiedze Orphénica Lyra takze
zastuguja na uwage.

Mildn, Narvédez, Mudarra i Valderrdbano nalezg do grupy
najwczesniejszych kompozytoréw autonomicznych piesni so-
lowych, w ktérych melodia i akompaniament pomyslane sa jako
odrebne byty. Le Maestro Milana zawiera dwadziescia dwie pie-
$ni do tekstow hiszpariskich, wloskich i portugalskich. Dzie-
wigc¢ z nich przedstawionych jest w dwéch wersjach; druga za-
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wiera bardzo ozdobny, wirtuozowski akompaniament. Roman-
ces ,Durandarte” i ,Sospirastes Baldovinos” sg stynne w obre-
bie swej tradydji literackiej, a wspélnie z villancico ,, Toda la vida
os amé” nalezg do najbardziej atrakcyjnych. W Silva de sirenas
nie zawsze latwo jest odrézni¢ intawolacje Valderrdbano od
jego wiasnych piesni solowych. Trudno jest powiedzied, czy
jego atrakcyjne proverbios de nueva manera [przystowia w no-
wym stylu], takie jak ,De hazer lo que juré” s jego wlasnymi
kompozycjami, ale w innych przypadkach, jak na przyklad -
ognisty ,, Agrimina, nombre le di¢”, jego autorstwo nie podle-
ga zadnej watpliwosci. Posréd vihuelistéw Mudarra jest auto-
rem piesni par excelence. Najbardziej mistrzowskimi posréd jego
miniatur sa: romance , Triste estaba el rey David”, nieprawdo-
podobnie ascetyczne opracowanie wiersza Jorge Manrique
~Recuerde al alma dormida”, sonet oplakujacy smier¢ drugiej
zony Filipa II ,,Qué llantos son aquestos?”, sonet Sannazaro
QO gelosia d’amanti”, a takze popularne villancicos ,Si me lla-
man” i ,Isabel, perdiste td la faxa”. We wszystkich tych pie-
$niach dominuje liryzm Mudarry, a akompaniamenty wspiera-
ja tekst, muzyk za$ znakomicie czuje je , pod reka”.

Dziela abstrakcyjne

Wielki repertuar, na ktdry sklada sie 217 fantazji, 16 tientos
i kilka innych dziet stanowi druga pod wzgledem wielkosci grupe
kompozycji przeznaczonych na vihuel¢, a zarazem podstawo-
wa czes¢ muzyki pisanej specjalnie na ten instrument. Mozna
znaleZ¢ tutaj dziela znacznie réznigce si¢ miedzy soba dlugo-
Scig, trudnosciami wykonawczymi i charakterem. Fantazje po-
kazuja wyraznie, w jakim kierunku muzyka na vihuele rozwi-
jala sie w ciagu czterdziestu lat, kiedy to przeznaczone na nig
kompozycje ukazywaly sie drukiem. Fantazja narodzila sie
w $wiecie improwizagji, ale stopniowo przyswajala sobie coraz
wiecej z techniki i estetyki wokalnej polifonii franko-flamandz-
kiej. Coraz trudniej bylo odréznié ja od muzyki wokalnej co do
istoty, chociaz tekst, ktéry generowal pomysty kompozytora
muzyki wokalnej i determinowat ksztalt dziela, jest tutaj nie-
obecny. Tekst jako element determinujacy zostal z konieczno-
$ci zastgpiony przez obraz bardziej abstrakcyjny i to w ramach
tej abstrakgji tkwi ,fantazyjnos¢” fantazji. Hiszpariska fantazja
osiggneta szczyt doskonalos$ci w ostatniej ¢wierci wieku, by
pOZniej popas¢ w zapomnienie. Zastapila ja prosta muzyka prze-
znaczona na gitare pieciochérowa odzwierciedlajaca spoleczne
nastroje i sztuczng nostalgie za przezywajacym wiasnie
zmierzch wielkim imperium. Poniewaz instrument zwigzany
byl nierozerwalnie ze stylem muzyki, vihuela stata si¢ ofiara
kulturowych przemian.

W celu opisania fantazji wole postuzy¢ sie wolnym od skoja-
rzen terminem ,instrumentalny motet”, niz jakas bardziej skom-
plikowana definicja. Fantazja opiera sie definiowaniu, ponie-
waz jest z istoty procesem, a nie forma: rozwijajacym sie proce-
sem inwencji w dajacych sie opisa¢ granicach stylistycznych.
Imitacja jest podstawowg technika kontrapunktyczna tego sty-
lu, a strukture mozna widzieé jako produkt polifonicznych kom-
plekséw glosowych wystepujacych epizodycznie i opartych
zwykle na pojedynczym temacie. Jest to dokladnie taki sam
proces, jak styl imitacyjny, ktéry spotykamy w konstrukcjach
wokalnych. W obrebie kazdego epizodu imitacja jest podsta-
wowaq technikg ekspozycji tematu. Gdy temat zostat juz wpro-
wadzony, epizod moze by¢ kontynuowany albo jako swobod-
na polifonia albo za posrednictwem innych srodkéw (takich jak
sekwencja), ktére prowadza muzyke do kadencji albo odcinka
kadencyjnego, co oznacza jej zakonczenie. Kompletne dzieta to
zbiory epizodéw ulozone w wigksze okresy i sekcje albo,
w kilku wypadkach, w pojedynczy okres.
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Jedna z najbardziej uderzajacych cech tych struktur jest sto-
pieri, w jakim odzwierciedlaja one renesansowa troske o zacho-
wanie réwnowagi i proporcji. Z wylaczeniem fantazji Milana,
ktore sa z istoty bardziej improwizacyjne, fantazje vihuelistéw
ukazuja gleboko zakorzeniony zmyst architektoniczny, analo-
giczny do tego, ktéry prowadzit malarzy i architektéw. Kilku
badaczy, zwtaszcza Gombosi, Slim i Vaccaro, pokazali tendencje
architektoniczne wioskich fantazji i ricercaréw lutniowych i jest
rzecza pewna, ze kompozytorzy hiszpariscy odpowiadali na ten-
dencje epoki w doktadnie taki sam sposéb.* Charakterystyczny
przyktad mozna zacytowac z Fantazji 21 Fuenllany w wydaniu
Jacobsa.® To dzielo zlozone z 186 tabulaturowych compases,
dwukrotnie wigksze niz standard, i zbudowane z czterech epizo-
déw z wigksza liczbg wejsc tematycznych niz zwykle (z powodu
dtugosci). Epizody laczone sq parami w dwa okresy, z ktérych
jeden koriczy sig, a drugi zaczyna dokladnie w §rodku dzieta, jak
schematycznie przedstawiono to na wykresie 1.

Wykgres 1. Fuenllana, Fantazja 21, model strukturalny

NN

I I

49 44
L (1) —

I IV
5 38
L (3:2)—

93 93
L (1:1) —

Pierwszy okres zawiera epizody o tej samej nieomal dtugo-
§ci, podczas gdy drugi przestrzega propor¢ji w mniejszym stop-
niu, tak Ze wynosi ona mniej wiecej 3:2. Powigkszenie trzeciego
epizodu wyjasni¢ mozna najlepiej, jako wynikajace z koniecz-
nosci dynamicznej, czyli potrzeby dramatycznego ewoluowa-
nia dyskursu muzycznego w miare jak rozwija si¢ w czasie.
Wymiar czasowy daje po prostu lekkie zaburzenie klasycznej,
pod innymi wzgledami, symetrii, i odbija zawsze obecne napie-
cie pomiedzy statyczng i dynamiczng koncepcjg muzyki. Wy-
stegpowanie pewnego punktu granicznego dokladnie w poto-
wie muzyki nie jest jednak zadnym nietypowym w fantazjach
vihuelowych zjawiskiem.

Poniewaz prawie wszystkie dziela zbudowane sq wedtug po-
dobnych zasad, repertuar mozna podzieli¢ na dziewied katego-
rii, w zaleznosdci od techniki konstrukcyjnej, ktéra w danym
dziele dominuje. Tablica 2 pokazuje te kategorie fantazji na vi-
huele, w tym dwéch znajdujacych sie w rekopisie Ramillete de
flores, i wskazuje takze orientacje stylistyczna kazdego kompo-
zytora. Prawie sze$¢dziesiat procent fantazji utrzymanych jest
w charakteryzujacym sie obecnoscia wielu tematéw stylu mo-
tetowym (ImP) i opiera sie na modelach podobnych do przed-
stawionego powyzej. Wiekszos¢ imitacyjnych fantazji jednote-
matowych ma wiele podobnych cech, ale w catej kompozycji
wystepuje tam zawsze tylko jeden temat (ImM). Fantazje opar-
te na temacie ostinato (Ost) oparte sq réwniez na jednym tema-
cie, ale traktujq go inaczej, poniewaz to nie imitacja, a raczej
repetycja tematu stanowi podstawowg technike kompozycyj-
ng. Fantazje-parodie (Par) oparte sa na materiale z dziel wokal-
nych albo instrumentalnych innych autoréw; dominujg tutaj
zwykle techniki imitacyjne. Niewielka liczba dziet zostata napi-
sana w stylu swobodnej polifonii nie-imitacyjnej (nIm); sa takze
dzieta, ktére przeplataja swobodng polifonie z odcinkami imi-
tacyjnymi (nIm + Im). Kompozycje o dominujacej orientacji
idiomatycznej (Id) oparte sa na skalach, akordach, sekwencjach
i innych tego typu $rodkach. Inne jeszcze dziela zbudowane s
z odcinkéw utrzymanych w dwoéch gtéwnych stylach: idioma-

tycznym i imitacyjnym (Id + Im), idiomatycznym i nie-imitacyj-
nym (Id + nIlm). Nazwiska kompozytoré6w podane sq w po-
rzadku chronologicznym.

TaseLA 2. Kategorie fantazji

Mi Na Mu Va Pi Fu Da Ra razem %

ImP 30 10 15 4 7 43 18 2 129 59
ImM —_ 2 —- — 10 3 — — 15 7
Ost —_ —_ 2 - 4 1 — — 7 3
Par 1 1 — 19 — 2 — — 23 1
nlm — 1 — 4 3 1 — — 9 4
nlm+Im — — 3 6 2 - - — 1 5
Id 9 — 4 — — — — — 13 6
Id+Im 3 — 1 — — 1 4 — 9 4
Id+nIm 1 - 2 - — — — — 3 1
razem 4 14 27 33 26 51 22 2 219

% 20 7 12 15 12 23 10 1 100

To ogdlne przedstawienie kategorii razem z pewnymi skré-
towymi uwagami na temat orientacji kazdego z vihuelistow
daje nam podstawe, by opisa¢ dominujace trendy w styli-
stycznej ewolucji fantazji. Elastyczne i improwizacyjne ten-
dencje wczesnych kompozytoréw ukazuja si¢ w réznorod-
nosci zastosowanych technik. Kompozytorzy p6zniejsi wy-
kazujq coraz wigeksze preferencje dla imitacji wielotemato-
wej. W tych granicach czasowych ujawniajg si¢ réznice indy-
widualne, zwlaszcza w przypadku Valderrdbano. Oméwie
teraz kompozytoréw w kolejnosci wskazanej przez chrono-
logie ich publikacji.

Fantazje Mildna reprezentuja dojrzala faze koricows tradycji
opartej na improwizacji. Jego kompozycje sa luZznym zbiorem
materialu wzigtego ze skarbnicy technik improwizacyjnych.
Wykorzystuja pewien typ quasi-imitacji, ktéry jest udang in-
strumentalng pochodna polifonicznego sktadania gloséw para-
mi. Jego spontanicznie kreowane struktury sa spéjne, ale przy
tym na tyle elastyczne, by pozwoli¢ wykonawcy na manipulo-
wanie nimi na rézne sposoby. Czterdziesci fantazji utozonych
zostalo w dwie libros zbioru EI Maestro w porzadku wskazuja-
cym na ich coraz wigksza trudnos$¢ oraz zgodnie z tonacja. Dziela
z drugiejlibro sa istotnie dluzsze i bardziej wymagajace niz kom-
pozycje wczesniejsze. Na muzyke Mildna zwracano uwage ze
wzgledu na stosowanie stownych oznaczen temp oraz dzie-
wieé Fantasias de consonancias y redobles, numery 10 - 18, a takze
cztery tentos (zawsze zapisywanych w pisowni portugalskiej),
ktére charakteryzuja si¢ przemiennym wystepowaniem szyb-
kich fragment6w figuracyjnych i wolnych fragmentéw homo-
fonicznych. Faktura nie jest jedyna cecha, ktéra wskazuje na
stylistyczne zwiazki pomiedzy dwiema kategoriami oraz réz-
nice pomiedzy tentos Mildna i tienfos Mudarry i Fuenllany. Dwie
libros zbioru El Maestro ida za podobnym wzorem tak, jesli
idzie o utozenie utworéw wedlug typu imitacyjnego i idioma-
tycznego, jak i ze wzgledu na systematyczne eksplorowanie
tonagji (patrz wykres 2). Zaréwno ze wzgledu na funkcje, jak
i na zawarto$¢ muzyczna, tentos Mildna sa nierozdzielne od
fantasias deconsonancias y redobles.

Nalezy zalowad, Ze spuscizne Narvaeza tworzy zaledwie czter-
nascie wspanialych, przejrzystych fantazji, ktére reprezentuja
poczatki racjonalnego i architektonicznego stylu kompozytor-
skiego w Hiszpanii. We wstepie do Los seys libros del Delphin
Narvdez deklaruje intencje, by ksiega stanowila jedynie wpro-
wadzenie do jego muzyki oraz, ze dziela o wigkszym stopniu
artyzmu pojawia si¢ w kolejnych publikacjach. Sze$¢ krétszych
fantazji z libro sequndo to najbardziej lapidarne wprowadzenie
do jego stylu. Poprzedzone sg one osmioma bardziej zlozony-
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WrkRres 2. Organizadja fantazji w EI Maestro

Libro I Libro II
fantasia modus fantasia =~ modus
1 23
2 24
3 imitacyjna 25
4 26
5 14 27 1-4
6 28 [&6]
7 29
8 30
9 31
10 T~ 32
11 33 A
12 1 |
13 2
14 18 idiomatyczna 3 entos 18
15 4
16 34
17 35
18 < 36
19 37 6-8
20 imitacyjna 38
21 5-8 39
22 ! 40

mi dzietami zamieszczonymi w libro primero, ktére stawiajq
wyzwanie znacznie powazniejsze zaréwno przed intelektem,
jakiprzed rekoma. Wziqwszy pod uwage kompozycje wszyst-
kich vihuelistéw, bez trudu zauwazymy, ze fantazje Narvae-
za i Mudarry sa najbardziej do siebie podobne. Maja te sama
jasnos¢ i przejrzystosé faktur. Najwigksza réznica polega na
tym, ze podczas gdy Narvéez przedstawia si¢ jako wytrawny
polifonista we fragmentach, ktére rozwijaja jego idee, Mudar-
ra zwykle powraca do swobodnej polifonii ucielesniajacej pigk-
ny liryzm charakteryzujacy jego piesni. Najbardziej zloZzony-
mi fantazjami Mudarry s3 te z drugiej czesci jego Tres libros,
gdzie fantazje zestawione sg z tientos i glosas w suitopodobne
uklady w kazdym z o$miu moduséw. W glosach wystepuja na
zmiang fragmenty swobodnie skomponowanego, imitacyj-
nego kontrapunktu i intawolowane fragmenty z mszy Josqu-
ina i Fevina. Mudarra napisat takze kilka pigknie ozdobionych
dziet idiomatycznych z dydaktyczng intencja par desenvolver
las manos (dla rozwiniecia rak) oraz stynng Fantasia que contra-
haze la harpa en la manera de Luduuico (ktéra nasladuje Harfe
w stylu Ludovico), gdzie stosuje wyjatkowe dysonanse i fak-
tury, by stworzy¢ efekt brzmienia harfy. Ma ona posta¢ wa-
riacji na temat folia i jest holdem oddanym legendarnemu piet-
nastowiecznemu harfiscie.*

W dziejach fantazji, Enriquez de Valderrdbano nalezy do tego
samego okresu, co poprzedni dwaj kompozytorzy, ale osiaga
zindywidualizowanie poprzez szeroki oddech, znaczace zasto-
sowanie swobodnego kontrapunktu zamiast imitacji, unikanie
kadendji dla stworzenia dlugich nieprzerywanych odcinkéw
oraz duza liczbe fantazji parodiujacych modele wokalne i in-
strumentalne. Dwie fantazje rozpoczynajace libro quinto zbioru
Silva de sirenas utrzymane sa w duchu polifonii imitacyjnej
i ukazujq umiejetnosci Valderrdbano w manipulowaniu mate-
rialem muzycznym pochodzacym z giéwnego nurtu tradycji.
Dziela utrzymane w stylu parodii oraz fantazje nie-imitacyjne
odkrywaja inne oblicza jego wyjatkowego stylu. Fantazje pierw-
szego typu réznia sie zasadniczo w zaleznosci od stopnia,
w jakim zawlaszczajg zapozyczony materiat. Fantazja 15, na
przyklad, oparta na motecie Gomberta Inviolata, integra et ca-

sta, czyni tylko kilka wyraZznych aluzji do swego modelu, pod-
czas gdy ponad polowa Fantazji 19 uzywa materiatu z drugie-
go Kyrie z Missa de Beata Virgine Josquina. W tym péZnym
dziele oczywiste jest takze, ze Valderrabano swiadomie zacho-
wat wiele formalnych elementéw oryginalnej struktury Josqu-
ina.¥ W fantazjach w wigkszej swej czesdci nie-imitacyjnych,
Valderrdbano ucieka si¢ czesto do odcinkéw imitacyjnych, by
rozpoczad i zakoriczy¢ te elementy, ktére zasadniczo opraco-
wane sa w kontrapunkcie swobodnym. Sposréd dziet utrzy-
manych w tym stylu, Fantazja 6 najczesciej odwoluje si¢ do
procedur imitacyjnych, ale jest to tez dzieto, ktére ukazuje bez
watpienia wyzyny sztuki Valderrabano.” To muzyka, ktéra
wciaz nie doczekata si¢ odpowiedniego dla swej wartosdci uzna-
nia i zasluguje na duzo wigcej uwagi.

Pomimo pewnych atrakcyjnych muzycznie elementéw, trud-
no jest zajmowac si¢ z réwnym entuzjazmem fantazjami Pisado-
ra. To dzieta, w ktérych odbicie znajduje fakt, ze kompozytor byt
amatorem. Z kilkoma tylko wyjatkami, strukturalne koncepcje
Pisadora wykazuja duze mozliwosci intelektualne, a u podstaw
jego inspiracji lezy bogactwo pomystéw. Jednak zalety te osta-
biajg powazne braki techniczne, jakie dostrzegamy w jego
muzycznym rzemiosle. Chociaz kompozytor byt w stanie ma-
nipulowa¢ tematami kontrapunktycznymi z niezwykla zrecz-
noscia, miat problemy z napisaniem prostych kadencji albo
utrzymaniem jasnosci oraz integralnosci polifonii i nie potrafit
zapewnic dostatecznej kontroli nad kierunkiem harmonii. Trzy-
nascie sposréd jego dwudziestu szesciu fantazji to utwory jed-
notematyczne z sylabami solmizacyjnymi podtozonymi pod cata
tabulaturg. Pozostale trzynascie to kompozycje politematycz-
ne. Fantazja 2 (Libro de muisica, fol. 8) jest pierwsza z kompozy-
qji nalezacych do tego drugiego typu i rézni si¢ od normalnego
stylu gestej polifonii, wykazujac wyraZnie znajomosc charakte-
rystycznego stylu Luisa Mildna. Wysoce rozwinigty zmyst ar-
chitektury formalnej jest widoczny w wielu dzietach. Godny
uznania jest idealnie proporcjonalny uktad Fantasia a tres bozes
sobre Mi la sol mi fa mi (fol. 23).* Razem z dobrze zarysowa-
nym tematem i uwagg poswigcona jego rytmowi, oraz wyma-
ganiami narzuconymi przez trzyglosowa fakture, aspekt for-
malny czyni z tego dziela jedno z najdoskonalszych osiagnigc
Pisadora. Pomimo pozoréw jakosciowego podobieristwa do
innych publikowanych Zrédel, nalezy pamigtad, ze Libro de
musica zostala stworzona przez niedo$wiadczonego autora-
wydawce, i zawiera wiele bledéw typograficznych, ktére przed
kazdym, kto pragnie zajmowac sie muzyka stawia kolejny po-
ziom komplikacji.

Fantazje Fuenllany i Dazy nalezga do zupelnie innej kategorii.
Muzyka Fuenllany odzwierciedla te same aspiracje estetyczne,
co muzyka Narvéeza, ale Fuenllana rozciaga swojg muzyczng
odwage w kazdym wymiarze: fantazje sa dluzsze, polifonicz-
na wymiana mysli gestsza, a dziela uksztaltowane z duzo
ostrzejszym zmystem architektonicznym. To dzieta ekspansywne
i mistrzowskie, ktére stawiajg instrumentaliste wobec istotnych
wyzwar technicznych i intelektualnych. Odwazne zastosowa-
nie dysonansu zobaczy¢ mozna w najdoskonalszej postaci
w Fantasia 13, dziele, ktére skonstruowane jest zresztg z typo-
wym architektonicznym wyrafinowaniem, natomiast Fantasia
21, omawiana powyzej, jest charakterystycznym przykladem
dluzszych dziel Fuenllany, ktére ,ociekaja” wprost maestrig
iwzniostoscig.* Dwadziescia dwie fantazje Dazy, natomiast, sg
duzo bardziej zwarte. W poréwnaniu do kompozycji Fuenlla-
ny sq miniaturami, ale radza sobie z gestymi fakturami imita-
cyjnymi w sposéb racjonalny i bardzo przystepny. Ich jakos¢
jest w zdumiewajacy sposéb stata, podobnie jak ich styl polifo-
niczny, z wyjatkiem czterech ostatnich fantasias para desenvolver
las manos, w ktérych wystepuja na przemian epizody kontra-
punktyczne i idiomatyczne. Nawet jesli ich duch jest mniej wznio-
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sty, niz duch wielkich konstrukcji Fuenllany, sa dla wykonawcy
utworami wymagajacymi i przynoszacymi satysfakcje.

W literaturze vihuelowej, tientos, z wyijatkiem tentos Milana,
s3 zupelnie odmienne od ich odpowiednikéw w hiszpariskiej
muzyce przeznaczonej na instrumenty klawiszowe. S krotki-
mi prébami zastosowania teorii modalnej do muzyki praktycz-
nej.?! Cabezén i inni kompozytorzy piszacy na instrumenty
klawiszowe postugiwali sie terminem tiento na okredlenie tego,
co vihuelici rozumieli jako fantazje. O ile istota tientos Fuenlla-
ny byly praktyczne ¢wiczenia z teorii modalnej, kompozycje
Mudarry stosuja $rodki toccato-podobne i wprowadzaja wszyst-
kie oparte na modalnosciach ,suity” w libro segundo. Poréwna-
nie z toccaty jest szczegdlnie uzasadnione w przypadku Mu-
darry. Sa podobne do tientos w rekopisie krakowskim MS 40032,
w ktérym, wkrétce po sporzadzeniu kompilacji, wlasciciel re-
kopisu - hiszpariski emigrant - dodat, ponizej oryginalnych ty-
tutéw dziel, podtytut ,,overo toccata”.

Pozostale utwory abstrakcyjne to trzyglosowe kanony Val-
derrdbano, ktére kompozytor okresla jako fuga, oraz para duos
Fuenllany, ktdre nie sa niczym innym, jak dwuglosowymi fan-
tazjami. Do grupy dziel réznych nalezy takze szesnascie sone-
tos Valderrdbano, przy czym siedem z nich nie jest utworami
abstrakcyjnymi w najczystszym tego slowa znaczeniu. Nie ma
jednak zadnych widocznych zwigzkéw pomiedzy muzyka
a sonetem poetyckim. Termin ten nie pojawia sie¢ w zadnym
innym szesnastowiecznych hiszpariskim Zrédle muzycznym,
z wyjatkiem spotykanych tam odniesieri do formy poetyckiej.
Ward pokazal w wielu przypadkach, ze son czyli melodia tych
kompozydji jest zapozyczona z muzyki dobrze wéwczas zna-
nej, a od Valderrdbano uzyskatla jedynie nowe opracowanie.”
Kilka z nich pozostaje utworami tajemniczymi, podczas gdy
soneto lombardo, ktory , porusza sie na sposob tarica” jest wersjg
pawany, ktéra byla znana w calej Europie. Pojawia si¢ w in-
nych wersjach na lutnie i zespé6t instrumentalny u Attaingnan-
ta i Newsidlera.*> Wersja hiszpariska to muzyka doskonala, ale
niestety rzadko dzisiaj styszana.

Wariacje 1 tanice

Wariacje i tarice, ktére stanowia pozostala czesc repertuaru sq
najbardziej bezposrednie i ekstrawertyczne sposréd wszystkich
znanych nam dziel na vihuelg, i to wlasnie z tego powodu sa
dzisiaj najszerzej znane. Sze$¢ pavanas w El Maestro oraz Dife-
rencias sobre Guardamelas vacas Narvdeza ciesza sie najwigk-
szym uznaniem. Zwracalem juz uwage na stosunkowo znacza-
ca nieobecno$¢ muzyki tanecznej. Zbiory wariacji wystepuja
w ksiegach Narvdeza, Mudarry i Valderrdbano, w tych publi-
kowanych na dziesie¢ lat przed polowa stulecia. Oparte sq na
réznorodnym materiale: choral wykorzystywanly byl przez
Narvdeza, motety daly punkt wyjscia tak Narvaezowi jak i Val-
derrdbano, a harmoniczny schemat pavany (w zasadzie, folii w
formie embrionalnej) byl uzyty przez Valderrabano. To jednak
schematy harmoniczne zwiazane z romances, zwlaszcza Guar-
dame las vacas i Conde Claros, byly opracowywane zrecznie
iw sposob bardzo indywidualny przez wszystkich trzech. Cho-
ciaz Trend miat racje, podkreslajac zwiazek pomiedzy romance a
diferencia, jego twierdzenie, ze ,forma wariacyjna, jak si¢ wy-
daje, pojawila sie w Hiszpanii, w wyniku koniecznosci ozywie-
nia akompaniamentu lutniowego w czasie recytacji dtugiego
romance” jawi sie jako niestusznie negatywny powdéd dla po-
wstania nowego i zywotnego obszaru praktyki kompozytor-
skiej.** Mozna jedynie spekulowad, czy to dramatyczna dekla-
magja prostych dZwiekéw romance pobudzita hiszpariskie zain-
teresowanie w opracowywaniu wariacji wczesniej niz gdzie in-
dziej. Zwigzek zostal dodatkowo wzmocniony przez przeko-
nujacg hipoteze Woodfielda méwiaca, ze péZnopigtnastowiecz-

na vihuela de arco posiadajaca plaski podstawek stuzyta takze do
akordowego akompaniamentu deklamacji romances.*® Stoso-
wanie statych schematéw harmonicznych jako podstawy dla
solowej improwizagji instrumentalnej na co najmniej 50 lat przed
publikacjq Narvaeza znajduje takze potwierdzenie w moich
uwagach dotyczacych struktury folii z Fantasia que contrahaze la
harpa (patrz przypis 36).

* % %

W poczatkach siedemnastego wieku, nowe sily tworcze ze-
pchnely vihuele na margines. Jej upadek byt optakiwany przez
wyedukowana i konserwatywna mniejszos¢ hiszpariskiego spo-
teczeristwa, do ktorej zaliczal sie leksykograf Sebastian Covar-
rubias. W jego Tesoro de la lengua Castellana o Espanola (Madryt,
1611), koricowa cze$¢ definicji vihueli podsumowuje nastepu-
jaco jej zmieniony status:

Este instrumento ha sido hasta nuestros tiempos muy estimado, y ha
avido excelentissimos musicos; pero después que se inventaron las
guitarras, son muy pocos los que se dan al estudio de la vigiiela. Ha
sido una gran pérdida, porque en ella se ponia todo género de musica
puntada, y aora la guitarra no es mds que un cencerro, tan fdcil de
taner, especialmente en lo rasgado, que no ay mogo de cavallos que no
se a musico de guitarra.

Instrument ten byl bardzo szanowany az do obecnych czaséw, i miat
wielu wspanialych muzykéw: ale od czasu wynalezienia gitary, tylko
niewiele osob poswieca sig¢ studiom nad vihuelg. To wielka strata,
poniewaZz mozna bylo na niej zagrac¢ wszelkie rodzaje zapisanej mu-
zyki, a teraz, gitara jest nie czym innym, jak chropawym dzwonem,
tak tatwym do grania, zwlaszcza w stylu akordowym, Ze nie ma
parobka, ktory nie bytby gitarzysta.

Opis gitary przedstawiony przez Covarrubiasa jest daleki od
renesansowego neo-klasycyzmu, ktéry byt gwiazda przewod-
nia vihuelistéw. W repertuarze gitarowym nie ma $ladu rene-
sansowego ducha, ktéry znalazt odzwierciedlenie w tytutach
ksiag vihuelowych. To antyteza: vihuela zostala zmieciona przez
przeciwny prad, ktéry usytuowal sie w Hiszpanii z niezwyklq
gwattownoscia. Ten prad byl impulsem, ktéry szukal zmiany
ijej dokonatl; zmiany, ktéra uczynita vihuele i jej muzyke rzecza
kulturowo marginalng i to wlasnie skazalo ja na trzy stulecia
niebytu.

University of Melbourne
ttum. Cezary Zych

Artykut opublikowany zostat po raz pierwszy w Journal of the Lute
Society of America, vol. 22/1989 i ukazuje sig za uprzejmg zgodq
autora i wydawcy.

Przypisy

1Tan Woodfield, The Early History of the Viol, Cambridge Musical Texts and Mono-
graphs (Cambridge, 1984). Ogdlniejsze oméwienie dawnych instrumentéw szar-
panych wystepujacych w Hiszpanii zostato przedstawione w Heinz Nickel, Be-
itrige zur Entwicklung der Gitarre in Europa, (Haimhausen, 1972). Wiele wcze-
snych wzmianek poswieconych vihueli jest reprodukowanych we wstepie do
wydanych przez Pujola: Alonso Mudarra, Tres libros de miisica en cifra para
vihuela, Monumentos de la Musica Espanola 7 (Barcelona, 1949).

2 Jako pierwszy na viole da mano uwage zwrécit John Ward w , The Vihuela da
mano and its Music: 1536-1576" (Rozprawa doktorska, New York University, 1953),
a ostatnio James Tylerin, The Early Guitar (London, 1976).

3 Niektore utwory Narvdeza, na przyktad, byly reprodukowane przez Phalese’a
w antologiach, ktére wymienia Howard Mayer Brown, Instrumental Music Printed
before 1600: A Bibliography, Cambridge, Mass., 1967) jako 154618 [=154619], 15687
115747 (parodia). Patrz, Ward , The Vihuela de mano”, ss.383-84.
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* Miejsce przechowywania zachowanych egzemplarzy oraz pelen opis kazdego
woluminu s przedstawione w Brown, Instrumental Music.

® Pelne tytuly i opis zawartosci takze w Brown, Instrumental Music.

6 Patrz John Ward, ,, The Editorial Methods of Venegas de Henestrosa”, Musica
Disciplina 6 (1952), ss.105-13.

7 Patrz Higinio Angelés, La muisica en la corte de Carlos V. Con la transcripcion del
~Libro de Cifra Nueva para Tecla, Harpa y vihuela” de Luys Venegas de Henestrosa
(Alcald de Henares, 1557), 2 vol., Monumentos de la Mdsica Espanola 2-3, Barce-
lona, 1944. Faksymilowe przyklady mozna znalez¢ w Willi Apel, The Notation of
polyphonic Music, 900 - 1600, New York, 1949, 55.47-53.

8 Umowa Cabezdna zostala przedrukowana w Cristébal Pérez Pastor, ,Escritu-
ras de concierto para imprimir libros”, Rivista de Archivos, Bibliotecas y Museos...,
1 (1897), s5.363-71.

9 Patrz Antonio de Cabezon, Obras de muisica para tecla, harpa y vihuela... Recopi-
ladas y puestas encifra por Hernando de Cabezon su hijo, ed. Felipe Pedrell, rev.
Higinio Angelés, Monumentos de la Musica Espanola 27-29 (Barcelona, 1966);
oraz Antonio de Cabezén, Glosados del libro ,,Obras de milsica para tecla, arpa
y vihuela, de Antonio de Cabezon, nuisico de la Cdmara y Capilla del Rey Don Philippe
nuestro Senor”. Recopilado as y puestas en cifra por Hernando de Cabezdn su hijo, ed.
Maria A. Ester Sala (Madrid, 1974).

10 Dodatki do Mudarry zostaly reprodukowane jako facsimile przez Chanterelle
(Monaco, 1980). Patrz Brown, Instrumental Music, jesli idzie o wiederiskie dodatki
do Valderrabano.

" Wyd. przez Juan José Reya, Ramillete de flores: Coleccion inédita de piezas para
vihuela (1593), (Madrid, 1975). Facsimile i ostrozna rekonstrukgja zostala przed-
stawiona w Javier Hinojosa i Frederick Cook, Ramillete de Flores Nuevas, (Zurich,
1981). Antonio Corona-Alcalde opublikowat zbiér z Simancas w ,, Vihuela Manu-
script in the Archivo de Simancas”, The Lute 26 (1986), s5.3-20.

12 Patrz John Griffiths, ,Berlin Mus. MS 40032 y otros nuevos hallazgos e nel
repertorio para vihuela”, w Espana en la Miisica del Occidente, ed. E. Casares, J. Lopez-
Caloi L. Fernandez de la Cuesta (Madrid, 1987), vol. 1, s5.323-324. Rekopis jest obecnie
przygotowywany do wydania przez Dinko Fabrisa i Johna Griffithsa.

13 Facsimile ksiag vihuelowych publikowane sa przez wydawnictwa Minkoff
iChanterelle.

14 Luys Mildn, Libro de Musica de vihuela de mano intitulado EI Maestro, ed. Leo
Schrade, Publikationen Alterer Musik, 2 (Leipzig, 1927; rpt. Hildesheim, 1967).

15 Luis de Milan, EI Maestro, ed. Charles Jacobs (University Park and London, 1971).

16 Luys de Narvéez, Los seys libros del Delphin de musica de cifra para taner vihuela,
ed. Emilio Pujol, Monumentos de la Musica espanola, 3 (Barcelona, 1945); oraz
Enriquez de Valderrabano, Libro de Musica de vihuela intitulado Silva de Sirenas,
ed. Emilio Pujol, Monumentos de la Musica Espanola, 22-23 (Barcelona, 1965).
W wydaniu znajduje si¢ jedynie muzyka, o ktérej sadzi sie, ze jest oryginalna muzyka
Valderrabano, gtéwnie jego fantazje, piesni i sonety.

17 Patrz John Griffiths, , The Vihuela Fantasia: A Comparative Study of Forms and
Styles” (Rozprawa doktorska, Monash University, 1983), 5.296.

18 Prof. W. E. Hultberg z Potsdam College, New York.
19 Miguel de Fuenllana, Orphenica Lyra, ed. Charles Jacobs (Oxford, 1978).

2 Esteban Daza, The Fantasias for Vihuela, ed. John Griffiths, Recent Researches
in Music of the renaissance, 54 (Madison, 1982).

21 Rodrigo de Zayas, Luys de Narvéez (Madrid, 1981) oraz Esteban Daza (Madrid,
1983). Ostatnia pozycja recenzowana przez Gerardo Arriage w Rivista de Musico-
logia 7 (1984), ss.476-79.

2 Charles Jacobs (ed.), A Spanish Renaissance Songbook (University Park, 1988).
2 Louis Jambou, Les origines du Tiento (Paris, 1982).

2 Isabel Pope, ,La vihuela y su musica en el ambiente humanistico,” Nueva
Revista de Filologia Espanola 15 (1961), 364-76.

3 Znane nam kontrakty pokazuja, ze wydano 1000 egzemplarzy Orphénica Lyra
11500 egzemplarzy el Parnasso, a takze 1500 egzemplarzy Arte de taner fantasia
Santa Marii i 1225 egzemplarzy Obras de musica Cabezéna. Kontrakt Cabezéna jest
przedrukowany w Cristobal Pérez Pastor, op. cit; kontrakt Orphénica Lyra jest prze-
drukowany w Klaus Wagner, Martin de Montesdoca y su prensa: Contribucicn al
estudio de la imprenta y dela bibliografia sevillana del siglo XVI (Sevilla, 1982), ss.110-
11. Kontrakt Dazy oméwiony jest w John Griffiths, , The Printing of Instrumental
Music in sixteenth-Century Spain”, Proceedings of the 15th Congress of the internatio-
nal Musicological Society, Madrid 1992. Kontrakt Sanata Marii przedrukowany jest
w jego The Art of Playing Fantasia, trans. Almonte C. Howell i W. E. Hultberg (Pitts-
burgh, 1991) i oméwiony w J. Griffiths i W. E. Hultberg, , Santa Maria and the Prin-
ting of Instrumental Music in Sixteenth-Century Spain”, w Festschrift for Marcario
Santiago Kastner, (Lizbona, w druku).

% Kilka sposréd nazwisk tych muzykéw przytacza Ward w IV rozdziale , The Vi-
huela de mano”.

¥ John Griffiths, ,La musica renacentista parainstrumentos solistas y el gusto
musical espanol”, Nassarre: Revista Aragonesa de Musicologin 4 (1988), ss. 59-78.

# W trakcie archiwalnych poszukiwari w Valladolid, dowiedziatem sie o bogatej
rodzinie Zyjacej w prowincjach Valladolid i Palencia i noszacych nazwisko Enri-
quez de Valderrébano, i chociaz na $wiatlo dzienne nie wyszlo zadne $wiadectwo,
ktére ustanawialoby zwiazek pomiedzy nig a vihuelista, mozliwos¢, ze nie byt
on profesjonalnym muzykiem wydaje sig teraz bardziej prawdopodobna.

% Patrz Klaus Wagner, op. cit., s.112.

% Patrz Jacobs, Orphenica Lyra, ss XIX-XXV.

31 Oryginalne piesni lutniowe i intawolacje zostaly zgrupowane razem poniewaz
ijedne i drugie sa zasadniczo zamierzone do wykonania przez glos i vihuele. Nie
zawsze jest mozliwe odréznienie piesni od intawolagji z catkowita pewnoscia.

32 Fray Juan Bermudo, Libro llamado Declaracion de instrumentos musicales (Ossuna,
1549; reprint Kassel, 1958), Cap. 71, fol 99v: Aunque supiesse contrapunto (sino fuesse
tan buenocomo el de los sobre dichos miisicos) no auian detaner presto fantasia: por no
tomar mal ayre.

% Jesus Bal y Gay jest jednym z pierwszych badaczy, ktérzy pisali na ten temat.
Patrz zwlaszcza jego artykut ,Fuenllana and the Transcription of Spanish Lute
Music”, Acta Musicologica 2 (1939), ss.16-27.

* Otto Gombosi, ,,A la recherche de la Forme dans la Musique de la Renaissance:
Francesco da Milano” w La Musique Instrumenetale de la Renaissance, ed. Jean Jacquot
(Paris, 1955), ss. 165-76; H. Colin Slim, , The Keyboard Ricercar and Fantasia in Italy
c. 1500-1550, with Referece to Parallel Forms in European Lute Music of the Same
Period”, (rozprawa doktorska, Harvard 1960); Albert de Rippe, Fantasies, Ouevres
vol.1, ed.Jean-Michel Vaccaro, Corpus de Luthistes Francais (Paris, 1972).

35 Fuenllana, Orphénica Lyra, fol. 51, Fantasia del Author, transkrybowana
w Jacobs, s5.244-48.

% Bardziej szczeg6towe studium tego dziela i jego zwiazek z folig w John Griffiths,
»La «Fantasia que contrahaze la harpa« de Alonso Mudarra: estudio historico-ana-
litico”, Rivista de Musicologia 9 (1986), s5.29-40.

37 Patrz Griffths, ,, The Vihuela Fantasia”, ss.266-73.

38 Ibid., 55.296-99.

39 1bid., 55.327-33 ¢

0 Orphénica Lyra, fols. Odpowiednio 34 i 54, transkrybowane w wydaniu Jacobsa
$5.143-45 oraz 244-48. Fantazja 13 jest oméwiona w Griffiths ,, The Vihuela Fanta-
sia”, s5.415-421.

41 Patrz Jambou, op. cit., $5.93-127.

%2 Patrz Ward, , The Vihuela da mano”, s5.189-93.

*3 Silva de sirenas, fols. 89v-90, ed. Pujol w jego wydaniu Valderrabano, vol. 2, ss 44-
46. Inne wersje w Attaingnant, Dixhuit basses dances (Paris, 1530)=Brown 1530,
nr 45, Paduana; Attaingnant, Neuf basses dances deux branles vingt et cing Pavennes
avec quinze Gaillardes (Paris, 1530)=Brown 1530, nr 48, Pavenne 22; Hans Newsidler,
Ein Newgeordent Kanstlich Lautenbuch (Nuremberg, 1536)=Brown 1536, nr 67, Ein
guter welscher tantz. To ostatnie dzielo transkrybowane w Helmut Ménkemeyer,
Hans Neusidler , Ein Newgeordent Lautenbuch”, Die Tablatur, Heft 1 (Hofheim am
Taunus, n.d.), s.24. Dalsze szczeg6ly, patrz Daniel Heartz, Preludes, chansons and
dances for the lute; published by Pierre Attaingnant, Paris (1529-30) (Neuilly-sur-
Seine, 1964), s. LXXX.

*]. B. Trend, The Music of Spanish History to 1600, Hispanic Notes and Monographs,
10 (New York, 1926, reprint 1965), 5.105.

4 Woodfield, op. cit., s5.78-79.
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