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Na dworze i w domu z vihuela„ da mano
Spojrzenie na instrument, jego muzyke i šwiat

e miler vib meta Alt
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Vihuela da mano byla najwa2niejszym instrumentem solowym w szesna-
stowiecznej Hiszpanii. Cieszyla sie popularnogcla, ktéra (bardziej ni2 sie
powszechnie sadzi) przekraczala granice spolecznych podzial6w i byla r6w-
nie bliska klasom grednim, co kr6lewskiemu dworowi i szlachcie. Spelniala
role dworskie i domowe, sluidc zar6wno przyjerrinoSci, jak i nauce; przy-
czynila sie do powstania olbrzymiego repertuaru muzycznego o wielkiej
r62norodno§ci i znaczeniu. Artykul niniejszy nie ro§ci sobie pretensji do
podsumowartia wszystkiego, co powiedziano na temat vihueli i przezna-
czonej na nia muzyki. Jest raczej przegladem, kt6ry proponuje oczekiwane-
go od dawna usytuowania repertuaru przeznaczonego na vihuele w kon-
tek§cie spolecznym i stanowi krytyczne spojrzertie na kompozytor6w i ich
muzyke.

Instrument

Poczatk6w vihueli szuka m o n a  jt,1 w  polowie pietriastego wieku, cho-
ciai nie zachowala sie ±adna pochodzaca z tego okresu muzyka. Instrument
osiaga zenit popularnoki dopiero w wieku szesnastym, ale ju2 w poczat-
kach siedemnastego stulecia praktycznie znika. Ostatnie bad ania Lana Wo-
odfielda sta nowi4 znaczdcy krok naprz6d w kierurtku uznania Aragonii za
miejsce pojawiertia sie vihueli i jej rozwoju w drugiej polowie pietrtastego
wieku.
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on hipoteze o pojawieniu sie instriunentu we wschodniej Hiszpartii. W swym
pietnastowiecznym ksztalcie, smyczkowe i szarpane vihuele de arco i  de
mano, sa w praktyce nieodr6Znia1ne i dopier° w poczdtkach szesnastego
wieku obie odmiany uzyskuja niezaleZne formy i konstrukcje. Okres zmian
konstrukcyjnych i pojawienia sie instrumentu we Wloszech wydaje sie kigle
zwiazany z wyborem, w roku 1492, na tron papieski Aragoficzyka, Alek-
sandra VI. Podczas gdy transformacja vihulei de arco w viole da gamba
nastapila za sprawa rzemieSInik6w wloskich, to, jak sie wydaje, odmiana
wylacznie szarpana pojawila sie w Hiszpanii na przelomie stuleci wraz z jej
wloskim odpowiednikiem, viola da mane. Ten ostatni instrument posiada
bogata dokumentacje ikonograficzna w 2r6dlach wloskich i daje sie zasad-
niczo odr62nk od modelu hiszpariskiego sierpowata raczej, ni2 plaska, ko-
mora kolkowd.

Vihuela strojona byla w takich samych interwalach jak lutnia i  viola•
i ostrunowana byla szegcioma podw6jnymi ch6rami jak lutnia, chocia2 wsze-
dzie w unisortie i z reguly z podw6jnie ostrunowanym pierwszym ch6rem.
Spogr6d wielu moZliwo§ci teoretycznych najczegclej stosowanymi strojami
zewnetrznych ch6r6w byly G i A. Instrumenty przedstawione na dobrze
znanych rycinach w dw6ch najwczegniejszych ksiegach muzyki na vihuele
wskazujd na r62norodnok rozmiar6w instrument6w. Czesto reproduko-
wana ilustracja z El Maestro Milana (fol. 6v) przedstawiajdca Orfeusza grajd-
cego na vihueli, pokazuje duty instrument w rekach mitologicznego boha-
tera, podczas gdy obraz Anona na poczatkowych folialach Los seys libros del
Delphin (1538, fol. A IV) Narvdeza - podobna afirmacja humanistycznego
ducha tradycji hi szpafiskiej - pokazuje instrument duio mniejszy, o rozmia-
rach bardziej dostosowanych do technicznych wymagari muzyki, z czym
zwiazana byla duo mrtiejsza dlugok  strum

Zar6wno z historycznego, jak i z praktycznego punktu widzenia, muzy-
ka na lutnie i vihuele sa wzajemnie wymienne. Coraz powszechniej uwaZa
sie, Ze w szesnastym wieku na wloskiej viola da mano bardzo czesto grali
muzycy tacy jak Francesco da Milano, kt6rzy znani sa nam przede wszyst-
kim jako lutni§ci i, podobnie, Ze lutnia nie byla wcale tak nieznana w Hiszpa-
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nu, jak m6glby gwiadczye o tym brak 2r6del muzycznych.
2Niekt6re dziela przeznaczone na vihuele znalazly sie w nie-
hiszpahskich antologiach lutrtiowych.
3 T a k  w i e c ,  
6 w c z e g n i  
l u t -

nišci mogli uznawae za stosowne eksplorowanie repertuaru
hiszpariskiego przy pornocy swojego instrumentu.

2r6clia
Siedem intawolowanych ksiág utwor6w na vihuele, kt6re

zostaly wydrukowane pomiedzy rokiem 1536 a 1576 zawiera
w sumie 690 dziel i stanowi jádro repertuaru. Muzyka pocho-
dzáca z tych voluminow om6wiona bedzie szczeg6lowo w dal-
szym ciágu artykulu, a w tym miejscu wymieniam je w porzád-
ku chronologicznym, poslugujác sie ich skr6conymi tytulami
i stosujác wsp6lczesná pisownie nazwisk autor6w:
4
• Luis Milan, El Maestro (Valencia, 1536)
• Luis de Narváez, Los seys libros del Delphtn (Valladolid, 1538)
• Alonso Mudarra, Tres Librosde Música (Seville, 1546)
• Enríquez de Valderrabano, Silva de sirenas (Valladolid, 1547)
• Diego Pisador, Libro de música de Vihuela (Salamanca, 1552)
• Miguel de Fuenllana, Orphénica Lyra (Seville,1554)
• Esteban Daza, El Parnasso (Valladolid, 1576)

Do tej listy dodae moZna niewielkg liczbe ir6del rekopigmien-
nych i ksiág z muzyká na instrumenty klawiszowe Cabez6na
(1578), Venegasa de Henstrosa (1557) oraz Sancta Mani (1565),
kt6re okreglajá SWOia zawartok jako przeznaczoná na harfe,
instrument klawiszowy lub vihuele.
5 S t a t u s  t y c h  
p 6 i n i e j s z y c h

m*LIBRO DE MVSICA PAR /
Mihuela,intitulado Orphenica lyragfil
ill le a5tienenmuchas y diuerfas obras.

C6pueflo por Miguel de Fuenllana.
Dingicloal muyaltoymuy poderoro fe
flor don Philippe principe deEfpaiia,

Rer de Ynglaterthdc Napolcs•V•nfokfior•
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ksiág jako in5del dotyczácych vihueli wymaga jednak ponow-
nego krytycznego przemyglenia, poniewa2 wzajerrma wymien-
no§e repertuar6w klawiszowego i vihuelowego byla poprzed-
nio przyjmowana zbyt latwo w teorii i, by mo2e,  za rzadko
w praktyce. Chocia2 wystepuje wyraine podobieristwo styli-
styczne pomiedzy muzyká pisaná na vihuele i hiszpanskim re-
pertuarem przeznaczonym na instrumenty klawiszowe, okre-
genie para harpa, tecla y vihuela powinno by rozumiane w bar-
dzo specyficznym kontekkie historycznym. Okre§lenie obej-
mujáce wszystkie hiszpariskie instrumenty polifoniczne zosta-
lo w ten spos6b sformulowane przez Venegasa, poniewa2
w swojej antologii pomiek il klawiszowe adaptacje - bardzo
zresztá fachowo wykonane - utwor6w pochodzácych z trzech
ksiág vihuelowych.
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wej i w sposob szczeg6lny idiomatycznej tabulatury klawiszo-
wej, grani e z kt6rej jest bardzo rtiewygodne dla vihuelisty.
7Jednak tabulatura ta mole doskonale sluZye harfikie, ponie-
wa2 jej uklad: jedna struna dla jednego diwieku, jest zasadni-
czo taka sama jak uklad: jeden klawisz dla jednego diwieku
w przypadku instrument6w klawiszowych. Podczas gdy mole
to uiasadniae wláczenie do tytulu Venegasa harfy, wydaje sie,
Ze odniesienie do vihueli sluZy przede wszystkim wskazaniu
2r6dla, z jakiego czerpal autor opracowari. Zrozumiale, Ze Sancta
Maria mest przejáe szeroká formule Venegasa kilka lat p6iniej,
inkorporujác já do pelnego tytulu swojej Arta de tuner fantasia,
poniewai ta polowa tomu, kt6ra po§wiecona jest fantazji, do-
tyczy tak vihueli, jak irtstrumentu klawiszowego czy harfy. UZy-
cie notacji menzuralnej do wszystkich przyklad6w muzycznych
i u twor6w podkrela moiliwoge jej uniwersalnego stosowania,
wolnego od jakichkolwiek ograniczeft handlowych czy muzycz-
nych, jakie moglaby spowodowae tabulatura lutniowa czy kla-
wiszowa • Jednak w przypadku Obras Cabez6na sytuacja jest
zupelnie odmienna. Umowa wydawnicza tej ksiáZki bardzo
wyrainie pokazuje, Ze publikujác dziela zmarlego ojca, Her-
nando de Cabezón poslugiwal sie Libro de cifra nueva Venegasa
jako modelem i punktem odniesienia w zakresie wielu szcze-
g616w. To najbardziej prawdopodobne wyja§nienie tak dlugiego
trwania formuly  pochodzácej od Venegasa.
8 K r 6 t k o  m 6 w i á c ,jest prawdopodobne, Ze to, co wydawalo sie by praktyká gra-
nia na vihueli z klawiszowej tabulatury jest znieksztalceniem rze-
czywistej sytuacji, a spowodowane zostalo przez przywlaszcze-
nie sobie i niezgodne z intencjá Venegasa zastosowanie przez
kolejnych autor6w brzatiertia jego tytulu. Z czysto muzycznego
punktu widzenia, wiele dziel Cabez6na zawiera fragmenty, kt6-
re sá albo niemoZliwe albo nieprawdopodobnie trudne do za-
grania na vihueli, przy czym nie powirmo zniechecae to Zadnego
muzyka pragnácego grae te doskonalá muzyke.
9 Zr6dla rekopgmiertne, gl6wnie niewielkie, znajdujá sie w bi-
bliotekach w Hiszpartii, Austrii i  w Polsce. Egzemplarz Tres
Libros Mudarry w Biblioteca Nacional w Madrycie posiada kil-
ka utwor6w dodanych przez portugalskiego wlakiciela ksiegi,
a kilka doskonalych utwor6w dodanych zostalo w podobny
spos6b do wiedenskiego egzemplarza Silva de Sirenas Valder-
rdbano.
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6001 w Biblioteca Nacional w Madrycie, znanej jako Ramillete de
flores, a inna jeszcze mala kolekcja odnaleziona zostala w Si-
mancas." Pojedyncza, du2a kolekcja ponad 350 utwor6w na
lutnie i  vihuele, prawdopodobnie dzielo Hiszpana 2yjácego
w Neapolu, znajduje sie wgr6d zbior6w berlinskich przecho-
wywanych w Bibliotece Jagiellonskiej w Krakowie."

Wydania i  opracowania
Notacja tabulaturowa daje wykonawcom najbardziej bezpo-

kedni dostqD do muzyki, chocia2 kompetentrte transkrypcje
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przynosza istotna pomoc przy odszyfrowywaniu obecnych
w muzyce element6w polifonicznych." Repertuar przynosi tak-
Ze wiele ma teriaiu interesujacego dia gpiewak6w, kt6rym bar-
dziej odpowiadaja wydania wsp6iczesne. Edycje te dostarczaja
r6wnie2 informacji stylistycznych i biograficznych. Istnieja dwa
naukowe wydania El Maestro Milana. Starsze, Leo Schradego,
byio opublikowane po raz pierwszy w roku 1927, ale jest wcia2
dostepne w reprincie.
14 P o m i m o  
s t a r o g w i
e c k i e g o  
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nej transkrypcji, jest ona wyjatkowo udana i towarzyszy jej
doskonaie facsimile caiej ksiegi. To daje jej przewage nad wy-
daniem Charlesa Jacobsa z roku 1971, chocia2 Jacobs dodaje
duZo bardziej uZyteczny komentarz dotyczacy dziel oraz an-
gielskie tiumaczenie calogci oryginalnego tekstu.
15 T r a n s k r y p -cje dziel Narvdeza, Mudarrv i Valderrdbano dokonane przez
Emilio Pujola zyskaiy pozycje standardowych tekst6w krytycz-
nych.
16 
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najbardziej satysfakcjonujace rekonstrukcje polifoniczne i jest
zawsze wskazane por6wnanie transkrypcji z oryginalami:
w najbardziej ekstremalnym przypadku, transkrypcja 6 Fanta-
zji Valderrdbano, jakiej dokonal Pujol, jest (bez podania powo-
du) diuZsza o dziewiee takt6w od oryginalu.
17 N i e  u k a z a i a  
s i e
jeszcze Zadna wsp6iczesna edycja dziel Pisadora, ale prace nad
nia jui trwaja." Monumentalne wydanie Ellenliana dokonane
przez Charlesa lacobsa jest instruktywne i przynosi lepsze trans-
luypcje ni.2 wjego edycji Milana." Wydanie fantazji Dazy przez
autora nirtiejszego artykuiu jest dostepne w porecznym tomie
i zawiera takZe eleganckie facsimile." Eleganckie wydania Nar-
vdeza i Dazy przez Rodrigo de Zayas r6wnie2 zawieraja trans-
krypcje i peine facsimile." Najnowsza antologia pieSni z towa-
rzyszeniem vihueli autorstwa Chariesa lacobsa uzupeinia te,
kt6re znajduja sie w jego poprzednich publikacjach i daje szer-
sza perspektywe.
22Klasycznym tekstem naukowym pogwieconym vihueli jest
rozprawa Johna Warda cytowana w przypisie 2. Artykuly na
temat vihueli i  poszczeg6lnych kompozytor6w w The New
Grove Dictionary daja ciekawe i aktualne poglady na temat
stylu muzycznego oraz bibliografie. Les origines du Tiento Lo-
uisa Jambou" zajmuje sie wyczerpujaco jednym gatunkiem,
a moje szczegélowe studium na temat fantazji bylo ju2 cyto-
wane w przypisie 17. Bibliografie zamieszczone w tych pozy-
cjach zawieraja odnogniki do licznych artykul6w i prac specja-
listycznych.

Šwiat vihueli
W szesnastowiecznej Hiszpanii sztuka egzystowala w klima-

cie zdominowanym przez surowoge, intelektualny rygoryzm
i emocjonaina powgciagliwoge. To byiy dominujace nastroje
w kulturze rozgrzewanej katolicka Zarliwogcia, z  r o
.
z w i n i e t a
Swiadomogcia humanistyczna, ale naznaczong tez oZywczym
powiewem tradycji dworsko-ludowej. Wstrzemieiliwoge, kt6-
ra utrzymuje w ciemnych tonacjach pl6tna Velazqueza czy Mu-

absolutna symetria architektoniczna El Escorialu Herrery,
a t ake jasne, chiodne gwiatio bedace obietnica mistycznego
objawienia u El Greco sa widzialnymi odpowiedziami na te same
impulsy. To podnioslogcia wiary, potega imperium i podniece-
niem odkryciami Zywila sie Hiszpania w swym siglo de oro.
W muzyce te prady przyczynily sie do wielkiej intensywnogci
muzycznej ekspresji. Humanistyczny duch vihuelist6w ujaw-
niony na poczatkowych stronach ich ksiag i interesujaco om6-
wiony przez Isabel Pope przeklada sie takZe bezpogrednio na
muzyke." W ich intawolacjach znajdujemy poezje, zar6wno
humanistyczna, jak i klasyczna, a muzyczne opracowania wy-
kazuja gwiadomoge emocjonalnej sily wyplywajacej z retorycz-
nej interpretacji tekstu. Jednak biegnacy w przeciwnym kie-
runku nurt  popularny rozjagnia ten powaZny scenariusz.

6randc 0 :p b co '  p : i m c r o  in u cn to z

W pietnastym i szesnastym vvieku kultura dworska starala sie
nagladowae radosny i rustyczny szarm sztuki populamej. Prze-
jela jej ducha i wiele z jej idiomu. Pieget byla jednym z gatunk6w,
kt6re ten trend dotknal najmocrtiej; jest to bardzo oczywiste
w repertuarze dominujacym w polifonicznych cancioneros z epo-
ki. Wiele villancicos i romances znalazio droge do literatury na
vihuele, wprowadzajac peina ciepia witalna energie do, w prze-
ciwnym wypadku raczej siermieZnej, vihuelowej polifonii.

Repertuar pomieszczony w siedmiu ksiegach muzyki na vi-
huele skiania do szerszych nawet uog6Inie6 na temat muzyki
i spoleczenstwa, poniewaZ, w pewnych ramach, daje warto-
gciowy przeglad szesnastowiecznych hiszpanskich gust6w mu-
zycznych we wszystkich uprawianych w6wczas gatunkach. Wy-
daje sie take, ie muzyka byia przeznaczona na szerszy rynek.
Zar6wno przystepne ceny ksiag, jak i duze nakiady wskazuja,
Ze drukowana literatura muzyczna docieraia poza zamkniete
kregi arystokratycznej elity. W por6wnaniu do irmych dzie-
dzin hiszpaiiskiego rynku wydawniczego, nakiady ksigg vihu-
elowych siegajace 1000 a nawet 1500 egzemplarzy byiy rzeczy-
wigcie ogromne." Chocia2 niekt6re ksiegi liturgiczne byly pu-
blikowane w podobnych nakiadach, to przytoczone liczby sa
mniej wiecej dwa razy wieksze ni 2 wydawnicza norma, a wiele
ksiaZek z bardziej wyspecjalizowanych dziedzin, na przykiad
z medycyny czy prawa, czesto ukazywato sie w malych wyda-
niach nie przekraczajacych trzystu egzemplarzy. Zwaiywszy,
Ze mamy do czynienia z Zywa tradycja kompozytor6w-wyko-
nawc6w, liczby te sugeruja szerokie rozpowszechnienie prak-
tyki, poniewa2 moZna przyjae, Ze wielu muzyk6w skompilo-
walo antologie, kt6re nie zachowaiy sie do naszych czas6w,
a zawieraly prawdopodobnie repertuar ich wiasnego autor-
stwa, kteiry nigdy nie zostal zapisany w innym miejscu. Reko-
pigrnienne kolekcje opisane powyZej stanowia fragmentarycz-
ny glad takiej tradycji. Obok siedmiu opublikowanych vihueli-
st6w, zachowane gwiadectwa wspominaja zaledwie mniej wie-
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Kompozytor F V D  T M w sumie

Milán 22 44 — 6 — 72
Narváez 12 14 6 1 — 33
Mudarra 28 27 3 4 8 5 75
Valderrdbano 111 33 8 — — 19 171
Pisador 66 26 3 95
Fuenliana 121 51 — — 8 2 182
Daza 40 22 — — — — 62

cej szekdziesieciu muzyk6w, a liczne wzmianki o instrumen-
tach pojawiaja sie w szesnastowiecznych kastylijskich inwenta-
rzach spa dkowych.
26 A  
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prawdopodobnie reprezentatywny przyklad wiekszego reper-
tuaru, kt6ry nie zachowal sie do naszych czas6w, chocia2 reko-
pimienne kolekcje wskazuja na improwizacyjna praktyke
wykonawcza, kt6ra byia rozpowszechniona bardziej, niz mo2-
na to sobie bylo na poczatku wyobra2a.  Szczeg6Inie warto
zwr6ci uwage na fakt, 2e male kolekcje rekopikniertne sa bo-
gate w zbiory wariacji, a rekopis krakowski MS 40032 zawiera
take wiele tanc6w, kt6re nie maja zbyt bogatej reprezentacji
w antologiach, jakie ukazaly sie drukiem. W irmym artykule
zasugerowalem, 2e r6Znica pomiedzy kolekcjami drukowany-
mi i rekopigmiennymi moe wyrtika z  wewnetrznej charakte-
rystyki hiszpanskiego temperamentu, w przypadku ktidrego
formalizm uroczystoki publicznej - reprezentowany przez pu-
blikacje - czesto zacienmia gleboko zakorzeniong miloge do tego,
co improwizowane i spontarticzne, i co, by mo2e, znalazio droge
do fragment6w rekopigmiermych.
27Przedstawione powy2ej gwiadectwa dotyczace druku, znaj-
dujacych sie w dokumentach odniesien do wykonawc6w i in-
strument6w, oraz detale ir6del rekopigmiennych maluja pe-
wien spoleczny portret vihueli, znaczaco odmienny od domi-
nujacego w tekstach naukowych. Wobec bazy informacyjnej
szerszej ni2 skape biografie vihuelist6w, kt6rych drukowano,
nie mo±na by ju2 tak pewnym, 2e vihuela byla instrumentem
przede wszystkim dworskim. Wszystkie §wiadectwa wska-
zuja na du2o szerszy kontekst spoleczny, na instrument wig-
czony w r6wnym stopniu w iyc ie gospodarstw domowych
Sredniozamohlego m leszczanstwa, iak i w 2ycie szlachty. Byla
zatem vihuela instrumentem, na kt6rym powszechnie grali
amatorzy, a nie wylacznie profesjonalna mniejszoge. Obok
roh, jaka odgrywala na dworze, spelniala r6wnie wa2n4 funk-
cje edukacyjna i uwznio§lala klase miejska, a nie mo2na pomi-
ja roh,  Oka, poprzez intawolacje wielu dziel wokalnych sta-
nowiacych najwieksza czek repertuaru drukowanego, odgry-
wala w transmisji muzyki wokalnej gl6wnego nurtu oraz tech-
niki kompozytorskiej. Jest zupelnie moZliwe, 2e w szesna-
stym wieku wielu Hiszpan6w poznalo Josquina, Moralesa,
Guerrero i innych kompozytor6w gl6wnie za po§rednictwem
cyferek w vihuelowej tabulaturze.

Sugestie, by patrzec na vihuelist6w, ktérzy byli publikowa-
ni, jako na mikrokosmos raczej ni 2 na szkole kompozytorska,
potwierdza zachowarty biograficzny patchwork ich yc iory -
s6w. Nie ma w gruncie rzeczy 2adnego gwiadectwa, kt6re po-
zwalaloby na ustanowienie jakiegoš kontaktu pomiedzy nimi
i dawaloby podstawy do uznania ich za reprezentant6w jednej
szkoly. Jest jasne, na przyklad, 2e Narváez nic nie wiedzial
o istnieniu tabulatury Mildna z roku 1536, gdy dwa lata p6iniej
publikowal swoja wlasna, chocia daje sie udowodrik, 2e Daza
wzorowal wstep do swojej ksiegi na tekk ie Narydeza. Luis
Milán byl dworzartinern na dworze Germaine de Foix w Walen-
cji, autorem ksia2ki o dworskich rozrywkach, Libro de motes
(1535) oraz El Cortesano (1561), ksia2ki w tradycji Cortegiano
Castiglionego, bedacej przedstawieniem 2ycia dworskiego
w Walencji. Narváez byl zatrudniony przez dw6r kastylijski,
gdzie uczyl i opiekowal sie chlopcami gpiewajacymi w ch6rze.
Towarzyszyl Filipowi II, wcia2 jeszcze ksieciu, w czasie jego
pierwszej podr6iy zagranicznej w roku 1548. Spo§r6d wszyst-
kich vihuelist6w, to wlagnie jego muzyka, jak sie wydaje, byla
najbardziej znana poza Hiszpania. Mudarra spedzil ostatnie trzy-
dz iek i cztery lata swego 2ycia jako kanonik w katedrze w Se-
wil l i  wyniesiony do tej godnok i przez trzeciego i czwartego
diuk6w Infantado. Niewiele wiadomo o 2yciu Ertriqueza de
Valderrdbano. Wspomina go teoretyk Bermudo jako Conde de
Miranda w Pearanda del Duero w okolicach Burgos, ale moglo
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to by jedynie przypuszczenie oparte na dedykacji wydruko-
wanej w Silva de Sirenas i nie wykluczone, 2e nie prawdziwej.
28Diego Pisador by l vihuel ista amatorem, kt6rego namietnoge
do instrumentu i odziedziczone pieniadze sklonily do opubli-
kowania wlasnej ksiegi. '2y1 w Salamance, gdzie prowadzil ro-
dzinne interesy w czasie dlugiej nieobecnoki ojca w Galicji,
a przez wladze municypalne zostal zatrudniony jako miejski
mayordomo. Niewidomy Fuenllana byl zatrudrtiony jako muzyk
przez Marquesa de Tarifa, a p62niej przez Isabel de Valois, trze-
cia 2one Elipa II. Chocia2 Jacobs wyrazil pewne watpliwoki co
do stopnia tej Stepoty, opierajac sie na jego muzycznej odwa-
dze i stwierdzeniach zawartych we wstepie do Orphénica Lyra,
stan wzroku byl z pewnokia na tyle powa2ny, 2e uczynil nie-
moil iwy m podpisanie kontraktu na publikacje, i wymagal upo-
wa2nienia slugi do wyszukania blednie wydrukowanych eg-
zemplarzy ksiegi." Petycja jego c6rki o przyznartie renty okre-
šla s l u Z i v  u Filipa II i Filipa III na wiecej ni.2 czterdzieki
szek W y d a j e  sie tak2e, 2e Fuenllana spedzil pewien czas
w Portugalii. Esteban Daza, absolwent uniwersytetu, byl pierw-
szym z cztemakiorga dzieci prominentnej rodziny z Vallado-
lid. Utrzymywal sie z coraz mniejszych rent z rodzinnych ma-
jatk6w i jak sie wydaje nie byl zainteresowany kariera mu-
zyczna, ani wykonywaniem jakiegokolwiek innego zawodu.
W momencie opublikowania el Parnasso liczyl sobie okolo czter-
dziestu lat, a zmarl w ub6stwie. W tej grupie mamy zatem
mieszanine obejmujaca profesjonalnych muzyk6w, dworza-
nina, kaplana, sluge i osobe niezale2na, dzialajacych bez iad-
nych kiglejszych miedzy sobq zwiazk6w w Kastylii, Andalu-
zji i Aragonii.

Muzyka
Nacisk poloony  na pewne gatunki muzyczne jest pierwsza

cecha odr62niajac4 repertuar vihuelowy od pozostalej europej-
skiej muzyki lutniowej. Intawolacje i piegni šwiadcza o domina-
cji repertuaru hiszpanskiego.
31 D r u g a  z  
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i razem z intawolacjami stanowia prawie dziewie&iziesiat pro-
cent zachowanych dziel. Mniejsze grupy zbior6w wariacji,

inne dziela tworza pozostala czek literatury. Nieobecnok
wiekszej ilok i muzyki tanecznej nie jest typowa dla innych kra-
j6w, i  wynika prawdopodobnie z polqczenia prostoty, Oka
spotykamy w drukach i silnej tradycji improwizatorskiej, a nie
z wystepujacego u Hiszpan6w braku upodobania w taricu i mu-
zyce tanecznej. Cecha szczeg6Inie hiszpanska sa zbiory wariacji
pojawiajace sie ju2 w roku 1538. Liczba kompozycji ka2clego
z vihuelist6w w ka2clym gaturtku przedstawiona jest w tabeli 1.

TABELA 1. Gatunki w repertuarze vihuelowym

razem 4 0 0  2 1 7  2 0  1 1  1 6  2 6  6 9 0

% repertuaru 5 8  3 1  3  2  2  4
I -
F -
V -
D -
T -
M  -

int awolac je i
f antazje
war iac je
tafice
tientos
r62ne (sonetos, duos, oigas, glosas)
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Intawolacje i piegni
Intawolacje vihuelist6w wykazuja preferencje dia komplet-

nych aran±acji partytur. Znaczenie intawolacji jest przeogrom-
ne, ale czesto sa one, zupelnie nieslusznie, niedoceniane, zwlasz-
cza w epoce, kt6ra ceni nade wszystko oryginalnoge polegajaca
na samodzielnym tworzeniu dziela przez kompozytora. Chan-
son Mille regretz Josquina, w wersji intawolowanej przez Nar-
vdeza pod tytulem Canción del Emperador, jest jedyna hiszpan-
ska intawolacja, Oka slyszymy dzisiaj w miare czesto, ale nie
tyle z racji jej piekna, co bardziej z powodu aluzji do Karola V.

Intawolacje sluiyly szesnastowiecznemu muzykowi na dwa
sposoby. Z jednej strony, dostarczaly rozrywki i sposobu cie-
szenia sie ulubionymi utworami zespolowymi, teraz wykony-
wanymi na pojedynczym instrumencie, podczas, gdy z dru-
giej, mialy charakter dydaktyczny. Przygotowywanie intawo-
lacji stanowilo najistotniejsza czege edukacji muzycznej szes-
nastowiecznego instrumentalisty. Intawolowanie muzyki wo-
kalnej bylo najlepsza metoda przyswajania sobie kompozytor-
skich procedur najwiekszych kompozytor6w epoki. Wieksza
czege om6wiertia, jakie Bermudo pogwieca vihueli, dotyczy pro-
cesu intawolacji i zwiazanych z tym problem6w, zwlaszcza do-
stosowania poloenia prog6w dla zapewnienia wlak iwej into-
nacji. Proponuje vihuelistom schemat, jak postepowae poczaw-
szy od muzylci prostej do zlo2onej, przy zal&eniu, 2e przygo-
towywanie intawolacji bylo sposobem uczenia sie kontrapunk-
tu i koniecznym krokiem wstepnym prowadzacym do kom-
ponowania wlasnych dziel albo „grania fantazji".  Rzeczy-
wik ie,  zapuszcza sie dalej na terytorium stylu i krytykuje tych,
kt6rzy mogliby chciee zlekcewaiye swoje czeladnictwo w cha-
rakterze intawolator6w, mOwiac, e  „nawet jegli mogliby znae
kontrapunkt (chyba 2e bylby tak dobry, jak wspomnianych
wy2ej kompozytor6w [Moralesa, Gomberta, Vasqueza il l e -
z a
] ) 
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gnie, by nie popage w zly styl.""
W Hiszpanii wykonywanie intawolacji bylo bez watpienia

sprawa bardzo elastyczna. Mogly by grane jako utwory solo-
we, albo z jednym bacti dwoma glosami wokalnymi, albo ra-
zem z innymi instrumentami solowymi. Intawolacja jest punk-
tern wyjgcia dla tradycji akompaniowanej piegni solowej, pod-
czas gdy w muzyce zespolowej stanowi 2r6dlo basso continuo.
Spora dyskusja rozgorzala wok61 zagadnienia, czy linie wokal-
ne powirmy czy tez nie powinny  by zdwajane na vihueli.
Z wyjatkiem pojedynczych wypadk6w, gdy oddzielna notacja
menzuralna i tabulatura okreglaja precyzyjnie intencje kom-
pozytora, szesnastowieczne ir6dla nie zajmuja sie tym pro-
blemem." Nie ma 2adnych dowod6w, ze bylo to zagadnienie
istotne dla szesnastowiecznego muzyka i 2adnych wskaz6-
wek, 2e istniala jakag szczeg6Ina praktyka. Dzisiejsi wyko-
nawcy powinni czue sie swobodnie, jegli chodzi o podejmo-
wanie wlasnych decyzji stosownie do po24clanej gestoki fak-
tury akompaniamentu i ich wlasnej zdolnok i do uzyskania
odpowiedniego tempa. Jedyna szczeg6lowa wskaz6wka
m6wi,  ze vihueligci zwracaja uwage, by preferowana linia in-
taw olowanego utworu,  w przypadku kompozycji na glos
i v jhuele, byla gpiewana. Jeden glos jest zwykle zaznaczony w
tabulaturze czerwonymj cyframi albo puntillos (apostrofami)
i posiacia podloiony  tekst. Nie preferuje sie 2adnego szcze-
g6Inego typu glosu; istnieja intawolacje, kt6re zawieraja pie-
gni solowe na sopran, alt, tenor i bas.

W dzielach, kt6re vihueligci zdecydowali sie intawolowae,
odbija sie hiszpatiski gust muzyczny. Reprezentowane sa
wszystkie gatunki muzyczne, z niemal r6wnym naciskiem po-
lo2onym na dziela religijne i gwieckie. Intawolacje ukazuja zr6w-
nowa2ona mieszanke styl6w narodowego i miedzynarodowe-
go. Pieedziesieciu pieciu kompozytor6w jest albo podpisanych

8

w ksiegach vihuelowych albo mona  zidentyfikowae ich na
podstawie konkorda ncj j. Ponisza lista pokazuje, ul&one
w kolejnaki wskazanej przez liczbe intawolowanych dziel (licz-
by w nawiasach), nazwiska najpopularniejszych w literaturze
vihuelowej kompozytor6w:

1. Morales
2. Josquin
3. Gombert
4. Vasquez
5. Verdelot
6. E  Guerrero
7. Willaert
8. Arcadelt
9. P. Guerrero

10. Hecha

1•4

Clem
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(28)
(22)
(20)
(19)
(17)
(13)
(10)
(
9
)
(8)
(
7
)Pieciu spogr6d kompozytor6w to Hiszpanie, pieciu to muzy-

cy pochodzenia franko-flamandzkiego, przy czym wszyscy
przedstawiciele P6Inocy mieli istotne kontakty z Europa polu-
dniowa: Zwa2ywszy na bliskie stosunki kulturalne, jezykowe
i literackie porrtiedzy Hiszpartia i Wlochami dziwi niewielka licz-
ba kompozytor6w wloskich i wloskich dziel poddanych inta-
wolacjorn. Gleiwne wyjatki stanowia intawolacje wloskich ma-
drygal6w dokonane przez oltremontani, zwlaszcza VerdeIota
i Arcadelta.

Siedemdziesiat piee kompozycji jest opartych na polifonicz-
nych opracowaniach mszalnych ordinari6w, w tym osiem

Credo z Missa De beata Virgine josquina zaaraniowane na glos i vihu-
ele. Miguel de Fuenllana, Orphenica Lyra (Seville, 1554), fol, 73v.

illorquinacinco. O r p h e n i c a  Lyra. ,10,4

Patrcm om npor en r e m
3

vi I t  1,1
Credo de beam vireine
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lych mszy intawolowanych przez Pisadora (w statystyce kaZda
traktujemy jak pojedyncze dzielo). Jedynym kompozytorem
hiszpanskim, kt6rego msze zostaly wy korzystane jest Morales.
Dziela franko-flamandzkie dostarczaly vihuelistom petnej rói-
norodnogci modeli kompozycyjnych. Niekt6re z kr6tszych we-
wnetrznych fragment6w czegci mszalnych uzyskaly najbardziej
udane opracowania intawolacyjne, jak na przyklad w libro se-
xto z Silva de sirenas albo intawolacja trzyglosowego Pieni sunt
z Missa Faysant Regrets Josquina w Tres libros Mudarry.

Motety stanowia najwieksza grupe intawolowanych dziel reli-
gijnych. Spogr6d 132 intawolowanych utwor6w, blisko dwie trze-
cie sa autorstwa kompozytor6w franko-flamandzIdch, a z pozo-
stalych, wiekszoge stanowia dziela tw6rc6w hiszpansIdch. Cho-
cia2 wiekszok motet6w wymaga sporego wysilku, by oZywie je
na irtstrumencie solowym, wysilek sie oplaca. Obok swych we-
wnetrznych zalet, ukazuja muzyke, kt6ra vihueligci najczegciej
wlaczali do wlasnych kompozycji. Motetowe intawolacje na dwie
vihuele dokonane przez Valderrabano takZe doskonale rekom-
pensuja wloZony w ich wykonartie wysilek.

Intawolacje muzyki gwieckiej dostarczaja wykonawcom bo-
gactwa malo znanej muzylci utrzymanej w rednych stylach
i o r6Znym charakterze. El Parnasso Dazy jest jednym z najbo-
gatszych ir6del. Dzielo takie, jak wspartiale opracowanie przez
Pedro Ordoneza anonimowego sonetu „Nay,  mudo soy ha-
blarno puedo!" jest przez intawolacje przeksztakone w piegn
z akompaniamentem reownie przekonujaca, jak autonomicznie
skomponowana piegft lutrtiowa. Anonimowa romance, „Enfer-
mo estaba Antioco" jest reownie czarujaca, co bardziej znane
„De Antequera salió el moro" intawolowane przez Fuenllane
i przypisane przezen Moralesowi. To narracyjna skala diugiego
stroficznego romance pozwala na unikniecie monotortii poja-
wiajacej sie przy wielu powt6rzeniach prostej struktury mu-
zycznej. Ta prostota zapewnia najwieksza przestrzen dia mu-
zycznej elastycznoki. Efektywne wykonanie romances wyma-
ga silnego zmyslu dramatycznego, dzieki kt6remu tekst narra-
cyjny moZe rozwijae sie swobodnie, nie tylko dzieki deklama-
cyjnym nivansom wydobywanym przez gpiewaka, ale takle
dzield inwencji i gotowogci do wlagciwej reakcji po stronie akom-
paniatora. We wczesnej fazie rozwoju vihueli, Zywotnoge tra-
dycji romance sluZyla za podstawe rozwoju irmych dziedzin jej
repertuaru, zwlaszcza form wariacyjnych. Podczas gdy Daza
daje nam caly wiersz „Entfermo estaba Antioco", wiele roman-
ces w ksiegach vihuelowych zawiera jedyrtie jedna albo dwie
zwrotki. Peine teksty utworów poetyckich opracowanych mu-
zycznie przez vihuelistclow zachowaly sie w pewnej liczbie szes-
nastowiecznych cancioneros i wiele z nich dostepnych jest takZe
we wsp6lczesnych edycjach. Kolekcja Dazy zawiera neownie2
IZejsze villancicos wywodzace sie z mniej zobowiazujacej tra-
dycji dworsko-ludowel, takie jak „Quién te hizo Juan, 'Astor?"
i „Gritis daba la morenica", kt6re okreglone sq jako villancicos
viejos, z uczuciem zachowane pozostalogci odleglych czas6w.
Opracowania „De dónde vents, amore?" i „Dónde son estas
serranas?" autorstwa Valderrabano naleZa do tego samego
nurtu, podczas gdy jego intawolacje utwor6w wloskich, ta-
kich jak „Dormendo un giorno" Verdelota i  irme w Libro de
musica Pisadora, prezentuja styl ma drygalowy w jego em-
brionalnej jeszcze postaci. Hiszpanskie piegni V.Asqueza w Li-
bra segundo kolekcji Pisadora oraz inta wolowane villancicos
i wloskie madrygaly w 0 4 0  ksiedze Orphénica Lyra tak le
zasluguja na uwage.

Milan, Narváez, Mudarra i Valderrabano nale24 do grupy
najwczegniejszych kompozytor6w autonomicznych piegni so-
lowych, w ktetrych melodia i akompaniament pomyglane sa jako
odrebne byty. Le Maestro Milana zawiera dwadziegcia dwie pie-
gni do tekst6w hiszpanskich, wloskich i portugalskich. Dzie-
wiee z nich przedstawionych jest w dw6ch wersjach; druga za-

wiera bardzo ozdobny, wirtuozowski akompardament. Roman-
ces „Durandarte" i „Sospirastes Baldovinos" sa slynne w obre-
bie swej tradycji literackiej, a wspetinie z villancico „Toda la vida
os amé" nale24 do najbardziej a trakcyjnych. W Silva de sirenas
nie zawsze latwo jest odrednie intawolacje Valderrdbano od
jego wlasnych piegni solowych. Trudno jest powiedziee, czy
jego atrakcyjne proverbios de nueva manera [przyslowia w no-
wym stylu], takie jak „De hazer lo que juré" sa jego wlasnymi
kompozycjami, ale w inrtych przypadkach, jak na przyklad
ognisty „Agrimina, nombre le di6", jego autorstwo nie podle-
ga Zadnej watpliwok i.  Pogr6d vihuelist6w Mudarra jest auto-
rem piegni par excelence. Najbardziej mistrzowskimi pogr6d jego
miniatur sa: romance „Triste estaba el rey David", nieprawdo-
podobnie ascetyczne opracowanie wiersza Jorge Manrique
„Recuerde al alma dormida",  sonet oplakujacy gmiere drugiej
Zony Filipa II „Qué llantos son aquestos?", sonet Sannazaro
„ 0  gelosia d'amanti", a takZe popularne villancicos „Si me lla-
man" i „Isabel, perdiste tú la faxa". We wszystkich tych pie-
gniach dominuje liryzm Mudarry, a akompaniamenty wspiera-
ja tekst, muzyk zag znakomicie czuje je „pod reka".

Dziela abstrakcyjne
Wielki repertuar, na kt6ry sklada sie 217 fantazji, 16 tientos

i kilka innych dziel stanowi drum pod wzgledem wielkogci grupe
kompozycji przeznaczonych na vihuele, a zarazem podstawo-
wa czege muzyld pisanej specjalnie na ten instrument. MoZna
znaleie tutaj dziela znacznie r6iniace sie miedzy soba dlugo-
gcia, trudnogciami wykonawczymi i charakterem. Fantazje po-
kazuja wyranie,  w jakim kierunku muzyka na vihuele rozwi-
jala sie w ciagu czterdziestu lot, kiedy to przeznaczone na nia
kompozycje ukazywaly sie drukiem. Fantazja narodzila sie
w gwiecie improwizacji, ale stopniowo przyswajala sobie coraz
wiecej z techniki i estetyki wokalnej polifonii franko-flamandz-
kiej. Coraz trudniej bylo odr6Znie ja od muzyki wokalnej co do
istoty, chociaZ tekst, kt6ry generowat pomysly kompozytora
muzyki wokainej i determinowal ksztalt dziela, jest tutaj nie-
obecny. Tekst jako element determinujacy zostal z konieczno-
gci zastapiony przez obraz bardziej abstrakcyjny i to w ramach
tej abstrakcji tkwi „fantazyjnoge" fantazji. Hiszpariska fantazja
osiagnela szczyt doskonalogci w ostatniej ewierci wieku, by
p6iniej popage w zaporrtnienie. Zastapila ja prosta muzyka prze-
znaczona na gitare piecioch6rowa odzwierciedlajaca spoleczne
nastroje i  sztuczna nostalgie za przeZywajacym wlagnie
zmierzch wielk im imperium. Poniewa2 instrument zwiazany
byl nierozerwalnie ze stylem muzyki, vihuela stala sie ofiara
kulturowych przemian.

W celu opisania fantazji wok  posluZye sie wolnym od skoja-
rzeft terminem „instrumentalny motet", ni2 jakagbardziej skom-
plikowana definicja. Fantazja opiera sie definiowaniu, ponie-
wa2 jest z istoty procesem, a nie forma: rozwijajacym sie proce-
sem inwencji w dajacych sie opisae granicach stylistycznych.
Imitacja jest podstawowa technika kontrapunktyczna tego sty-
lu, a strukture mona widziee jako produkt poliforticznych kom-
pleks6w glosowych wystepujacych epizodycznie i opartych
zwykle na pojedynczym temacie. Jest to dokladnie taki sam
proces, jak styl imitacyjny, kt6ry spotykamy w konstrukcjach
wokalnych. W obrebie kaZdego epizodu imitacja jest podsta-
wowa technika ekspozycji tematu. Gdy temat zostal juZ wpro-
wadzony, epizod mode by kontynuowany albo jako swobod-
na polifonia albo za pogrednictwem innych grodk6w (takich jak
sekwencja), kt6re prowadza muzyke do kadencji albo odcinka
kadencyjnego, co oznacza jej zakonczenie. Kompletne dziela to
zbiory epizod6w uloZone w wieksze okresy i sekcje albo,
w kilku wypadkach, w pojedynczy okres.

CANOR 21 9
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Mi Na Mu Va Pi Fu Da Ra razem %

ImP 30 10 15 4 7 43 18 2 129 59
I mM 2 10 3 15 7
Ost — 2 — 4 1 7 3
Par 1 1 19 — 2 23 11
nim — 1 — 4 3 1 9 4
nIm+Im 3 6 2 — 11 5
Id 9 4 13 6
Id+im 3 1 1 4 9 4
icl+nim 1 2 3 1

razem 44 14 27 33 26 51 22 2 219

% 20 7 12 15 12 23 10 1 100

Jedná z najbardziej uderzajácych cech tych struktur jest sto-
pien, w jakim odzwierciedlajá one renesartsowá troske o zacho-
wanie r6wnowagi i proporcji• Z wylaczeniem fantazji
kt6re sq z istoty bardziej improwizacyjne, fantazje vihuelist6w
ukazujá gleboko zakorzeniony zmysl architektoniczny, artalo-
giczny do tego, kt6ry prowadzil malarzy i architekt6w. Kilku
badaczy, zwiaszcza Gombosi, Slim i Vaccaro, pokazali tendencje
architektoniczne wioskich fantazji i ricercar6w lutniowych i jest
rzeczá pewna, Ze kompozytorzy hiszpanscy odpowiadali na ten-
dencje epoki w doldadnie taki sam spos61).
34 C h a r a k t e r y s t y c z n yprzyklad moZna zacytowae z Fantazji 21 Fuenliany w wydaniu
Jacobsa.
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d6w z wiekszá liczbá wej§e tematycznych niz zwykle (z powodu
dlugoki). Epizody láczone sá parami w dwa okresy, z kt6rych
jeden konczy sie, a drugi zaczyna dokladnie w grodku dziela, jak
schematycznie przedstawiono to na wykresie 1.

WYKRES 1. Fuenllana, Fantazja 21, model strukturalny
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9
1
3Pierwszy okres zawiera epizody o tej samej nieomal diugo-

Sci, podczas gdy drugi przestrzega proporcji w mniejszym stop-
niu, tak Ze wynosi ona mniej wiecej 3:2. Powiekszenie trzeciego
epizodu wyjagnie mona najlepiej, jako wynikajáce z koniecz-
noáci dynamicznej, czyli potrzeby dramatycznego ewoluowa-
nia dyskursu muzycznego w miare jak rozwija sie w czasie.
Wymiar czasowy daje po prostu lekkie zaburzenie klasycznej,
pod irtnymi wzgledami, symetrii, i odbija zawsze obecne napie-
cie pomiedzy statyczná i dynamiczná koncepcjg muzyki. Wy-
stepowanie pewnego punktu grarticznego dokladnie w polo-
wie muzyki nie jest jednak 2adnym nietypowym w fantazjach
vihuelowych zjawiskiern.

Poniewa2 prawie wszystkie dziela zbudowane sá wedlug po-
dobnych zasad, repertuar mo2na podzielie na dziewiee katego-
rii, w zale2nogci od techniki konstrukcyjnej, kt6ra w danym
dziele dominuje. Tablica 2 pokazuje te kategorie fantazji na vi-
huele, w tym dw6ch znajdujácych sie w rekopisie Ramillete de
flores, i wskazuje talde orientacje stylistyczná ka2clego kompo-
zytora. Prawie szegedziesiát procent fantazji utrzymanych jest
w charakteryzujacyrn sie obecnogciá wielu temat6w stylu mo-
tetowym (ImP) i opiera sie na modelach podobnych do przed-
stawionego powy±ej. Wiekszoge imitacyjnych fantazji jednote-
matowych ma wiele podobnych cech, ale w calej kompozycji
wystepuje tam zawsze tylko jeden temat (ImM). Fantazje opar-
te na temacie ostinato (Ost) oparte sa r6wnie± na jednym tema-
cie, ale traktujá go inaczej, poniewa2 to nie imitacja, a raczej
repetycja tematu stanowi pod sta wowa technike kompozycyj-
na• Fa ntazje-parodie (Par) oparte sa na materiale z dziel wokal-
nych albo instrumentalnych inrtych autor6w; dominuja tutaj
zwykle techniki imitacyjne• Niewielka liczba dziel zostala flapi-
sana w stylu swobodnej polifonii nie-imitacyjnej (ram); sa tak2e
dziela, kt6re przeplataja swobodna polifonie z odcinkami imi-
tacyjnymi (nIm + Im). Kompozycje o dominujacej orientacji
idiomatycznej (Id) oparte sa na skalach, akordach, sekwencjach
i innych tego typu šrodkach. Irme jeszcze dziela zbudowane sa
z odcink6w utrzymanych w dw6ch gl6wnych stylach: idioma-
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tycznym i imitacyjnym (Id + Im), idiomatycznym i nie-imitacyj-
nym (Id + nIm). Nazwiska kompozytor6w podane si w  po-
rzádku chronologicznym.

TABELA 2. Kategorie fantazji

To og6lne przedstawienie kategorii razem z pewnymi skr6-
towymi uwagami na temat orientacji ka2clego z vihuelist6w
daje nam podstawe, by opisae dominujáce trendy w styli-
stycznej ewolucji fantazji. Elastyczne i improwizacyjne ten-
dencje wczesnych kompozytor6w ukazujá sie w r62norod-
nok i  zastosowanych technik. Kompozytorzy p6iniejs i wy-
kazujá coraz wieksze preferencje dia imitacji wielotemato-
wej. W tych granicach czasowych ujawniajá sie r6.Znice indy-
widualne, zwlaszcza w przypadku Valderrabano• 0m6wie
teraz kompozytor6w w kolejnok i wskazanej przez chrono-
logic ich publikacji•

Fantazje Milana reprezentuja dojrzala faze koricowa tradycji
opartej na improwizacji• Jego kompozycje sa iuny m zbiorem
materialu wzietego ze skarbnicy technik improwizacyjnych.
Wykorzystuja pewien typ quasi-imitacji, kt6ry jest udana
stmmentalna pochodna polifonicznego skladania glos6w para-
mi. lego spontanicznie kreowane struktury sa sp6jne, ale przy
tym na tyle elastyczne, by pozwolie wykonawcy na manipulo-
wanie nimi na r62ne sposoby. Czterdziegci fantazji ulo2onych
zostato w dwie libros zbioru El Maestro w porzádku wskazujá-
cym na ich coraz wieksza trudnoSe oraz zgodnie z tonacja. Dziela
z drugiej libro sá istotnie dltdsze i bardziej wymagajáce ni2 kom-
pozycje wczegniejsze. Na muzyke Mildna zwracano uwage ze
wzgledu na stosowanie slownych oznaczen temp oraz dzie-
wiee Fantasias de consonancias y redobles, numery 10 - 18, a talde
cztery tentos (zawsze zapisywanych w pisowni portugalskiej),
kt6re charakteryzuja sie przemiermym wystepowaniem szyb-
kich fragment6w figuracyjnych i wolnych fragment6w homo-
fonicznych Faktura nie jest jedynd cechá, kt6ra wskazuje na
stylistyczne zwiázki pomiedzy dwiema kategoriami oraz r62-
nice pomiedzy tentos Mildna i tientos Mudarry i Fuenllany. Dwie
libros zbiom El Maestro id á za podobnym wzorem tak, jegli
idzie o ulolenie utwor6w wedlug typu imitacyjnego i idioma-
tycznego, jak i ze wzgledu na systematyczne eksplorowanie
tonacji (patrz wykres 2). Zar6wno ze wzgledu na funkcje, jak
i na zawartoge muzyczná, tentas Milana sa nierozdzielne od
fantasias deconsonancias y redobles.

Naleiy ialowae, 2e spukizne Narvaeza tworzy zaledwie czter-
nagcie wspanialych, przejrzystych fantazji, kt6re reprezentuja
poczatki racjonalnego i architektonicznego stylu kompozytor-
skiego w Hiszpanii• We wstepie do Los seys libros del Delphfn
Narváez deklaruje intencje, by ksiega stanowila jedynie wpro-
wadzenie do jego muzyki oraz, 2e dziela o wiekszym stopniu
artyzmu pojawia sie w kolejnych publikacjach. SzeSe kr6tszych
fantazji z libro segundo to najbardziej lapidarne wprowadzenie
do jego stylu. Poprzedzone sá one oginioma bardziej zioZony-
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WYKRES 2. Organizacja fantazji w El Maestro
Libro I

fantasia m o d  us

1
2
3
4
5
6
7
8
9

10
11
12
13
14
15
16
17
18
19
20
21
22

1-4

1

imitacyjna

1-8 i d i o ma t y c z n a

5-8
imitacyjna

Libro II
fantasia m o d u s

23
24
25
26
27
28
29
30
31
32
33
1
2 tentos3
4

34
35
36
37
38
39
40

14
kgt61

1-8

6-8

1

mi dzielami zamieszczonymi w libro primero, kteire stawiajq
wyzwanie znacznie powaZniejsze zar6wno przed intelektem,
jak i przed rekoma. Wziqwszy pod uwage kompozycje wszyst-
kich vihuelist6w, bez trudu zauwaZymy, f an t az je  Narvde-
za i Mudarry sa najbardziej do siebie podobne. Maja te sarna
jasno§e i przejrzystok faktur. Najwieksza r6Znica polega na
tym, Ze podczas gdy Narváez przedstawia sie jako wytrawny
polifonista we fragmentach, kt6re rozwijaja jego idee, Mudar-
ra zwykle powraca do swobodnej polifonii ucieleniajacej piek-
ny liryzm charakteryzujqcy jego pie§ni. Najbardziej zloZony-
mi fantazjami Mudarry  sa te z drugiej czeki jego Tres libros,
gdzie fantazje zestawione sa z tientos i glosas w suitopodobne
uklady w kaZdym z ogmiu modus6w. W glosach wystepujq na
zmiane fragmenty swobodnie skomponowanego, imitacyj-
nego kontrapunktu i intawolowane fragmenty z mszy Josqu-
Ma i Fevina. Mudarra napisal takZe kilka pieknie ozdobionych
dziel idiomatycznych z dydaktycznq intencja par desenvolver
las manos (dia rozwiniecia rak) oraz slynna Fantasia que contra-
haze la harpa en la manera de Luduuico (kt6ra nagaduje Harfe
w stylu Ludovico), gdzie stosuje wyjqtkowe dysonanse i fak-
tury, by stworzye efekt brzmienia harfy. Ma ona postae wa-
riacji na tematfoiia i jest holdem oddanym legendarnemu piet-
nastowiecznemu harfi k ie.
36W dziejach fantazji, Enriquez de Vaiderrdbano naleZy do tego
samego okresu, co poprzedni dwaj kompozytorzy, ale osiqga
zindywidualizowanie poprzez szeroki oddech, znaczqce zasto-
sowanie swobodnego kontrapunktu zamiast imitacji, urtikanie
kadencji dia stworzenia dingich nieprzerywanych odcink6w
oraz du Zq liczbe fantazji parodiujacych modele wokalne i in-
strumentaine. Dwie fantazje rozpoczynajace libro qu in to zbioru
Silva de sirenas utrzymane sa w duchu polifonii imitacyjnej
i ukazuj4 umiejetnoki Vaiderrdbano w manipulowaniu mate-
rialem muzycznym pochodzqcym z gl6wnego nurtu tradycji.
Dziela utrzymane w stylu parodii oraz fantazje nie-imitacyjne
odkrywajq inne oblicza jego wyjatkowego stylu. Fantazje pierw-
szego typu r6Zniq sie zasadniczo w zaleZnoki od stopnia,
w jak im zawlaszczaj4 zapoZyczony material. Fantazja 15, na
przyklad, oparta na motecie Gomberta Inviolata, integra et ca-
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sta, czyni tylko kilka wyraZnych aluzji do swego modelu, pod-
czas gdy ponad polowa Fantazji 19 uZywa materialu z drugie-
go Kyrie z Missa de Beata Virgine Josquina. W tym p6Znym
dziele oczywiste jest tak2e, Ze Vaiderrdbano gwiadomie zacho-
wal wiele formalnych element6w oryginalnej struktury Josqu-
ina.
37 
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Vaiderrdbano ucieka sie czesto do odcink6w imitacyjnych, by
rozpoczae i zakoficzye te elementy, kt6re zasadniczo opraco-
wane sa w kontrapunkcie swobodnym. Spogr6d dziel utrzy-
manych w tym stylu, Fantazja 6 najczekiej odwoluje sie do
procedur imitacyjnych, ale jest to tez dzielo, kb:5re ukazuje bez
wqtpienia wyZyny sztuki Vaiderrdbano.
38 T o  m u z y k a ,  
k t 6 r a
wcia± nie doczekala sie odpowiedniego dla swej wartok i uzna-
nia i zasiuguje na duZo wiecej uwagi.

Pomimo pewnych atrakcyjnych muzycznie element6w, trud-
no jest zajmowae sie z r6wnym entuzjazmem fantazjami Pisado-
ra. To dziela, w ktdorych odbicie znajduje fakt, Ze kompozytor byl
amatorem. Z kilkoma tylko wyjatkami, stmkturalne koncepcje
Pisadora wykazuj4 duze moZliwok i intelektuaine, a u podstaw
jego inspiracji ley  bogactwo pomysl6w. Jednak zalety te osta-
biajq powaine braki techniczne, jakie dostrzegamy w jego
muzycznym rzemio§le. Chocia2 kompozytor byl w stanie ma-
nipulowae tematami kontrapunktycznymi z rtiezwyklq zrecz-
noki4,  mial problemy z napisaniem prostych kadencji albo
utrzymaniem jasnoki oraz integralnoki polifonii i nie potrafil
zapewnie dostatecznej kontroli nad kierunkiem harmonii. Trzy-
nakie spogr6d jego dwudziestu szekiu fantazji to utwory jed-
notematyczne z sylabami solmizacyjnymi podloZonymi pod cal
qtabulatura. Pozostale trzynakie to kompozycje politematycz-
ne. Fantazja 2 (Libro de música, fol. 8) jest pierwszq z kompozy-
cji naleiacych do tego d rugiego typu i r6Zni sie od normalnego
stylu gestej polifonii, wykazujac wyrairt ie znajomok charakte-
rystycznego stylu Luisa Mildna. Wysoce rozwiniety zmyst ar-
chitektury formalnej jest widoczny w wielu dzielach. Godny
uznania jest idealnie proporcjonalny uklad Fantasia a tres bozes
sobre Mi la sol mi fa mi (fol. 23).
39 R a z e m  z  
d o b r z e  
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nym tematem i uwagq po§wiecona jego rytmowi, oraz wyma-
ganiami narzuconymi przez trzyglosowq fakture, aspekt for-
malny czyni z tego dziela jedno z najdoskonalszych osiqgniee
Pisadora Pomimo pozor6w jakokiowego podobienstwa do
inrtych publikowanych ir6de1, naleZy pamietae, Ze Libro de
musica zostala stworzona przez niedowiadczonego autora-
wydawce, i zawiera wiele bled6w typograficznych, kt6re przed
kaZdym, kto pragnie zajmowae sie muzyk4 stawia kolejny po-
ziom komplikacji.

Fantazje Fuentlany i Dazy nale24 do zupelnie innej kategorii.
Muzyka Fuentlany odzwierciedla te same aspiracje estetyczne,
co muzyka Narvdeza, ale Fuenliana rozciaga swoja muzyczna
odwage w kaZdym wymiarze: fantazje sq dluZsze, polifonicz-
na wymiana my gi  gestsza, a dziela uksztaltowane z duZo
ostrzejszym zmyslem architektonicznym. To dziela ekspansywne
i mistrzowskie, kt6re stawiajq instrumentaliste wobec istofitych
wyzwaft technicznych i intelektualnych. OdwaZne zastosowa-
nie dysonansu zobaczye moZna w najdoskonalszej postaci
w Fantasia 13, dziele, kt6re skonstruowane jest zreszta z typo-
wym a rchitektonicznym wyrafinowaniem, natom last Fan ta sia
21, omawiana powy.Zej, jest charakterystycznym przykladem
dluZszych dziel Fuenllany, kt6re „ociekaja" wprost maestria
i wznios iok iel Dwadziekia dwie fantazje Dazy, natomiast, sa
duZo bardziej zwarte. W por6wnaniu do kompozycji Fuenlia-
ny sq miniaturami, ale radza sobie z gestymi fakturami imita-
cyjnymi w spos6b racjonalny i bardzo przystepny. Ich jakok
jest w zdumiewajacy spos6b stala, podobnie jak ich styl polifo-
niczny, z wyjqtkiem czterech ostatnichfantasias para desenvolver
las manos, w kt6rych wystepuja na przemian epizody kontra-
punktyczne i idiomatyczne. Nawet jeai ich duch jest mrdej wznio-
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sly, niz duch wielkich konstrukcji Fuenllany, sa dia wykonawcy
utworami wymagajacymi i przynoszacymi satysfakcje.

W literaturze vihuelowej, tientos, z wyjEttkiem tentos Milána,
sa zupelnie odmienne od ich odpowiednik6w w hiszpariskiej
muzyce przeznaczonej na instrumenty klawiszowe. Sa kr6tki-
mi pr6bami zastosowania teorii modalnej do muzyki praktycz-
nej.
41 
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klawiszowe posiugiwali sie terminem tiento na okreOenie tego,
co v ihuelik i rozumieli jako fantazje. O ile istota tientos Fuenlla-
ny byly praktyczne éwiczenia z teorii modainej, kompozycje
Mudarry stosuja grodld toccato-podobne i wprowadzaja wszyst-
kie oparte na modalnokiach „suity" w libro segundo. Por6wna-
nie z toccata jest szczególnie uzasadnione w przypadku Mu-
darry. Sa podobne do tientos w rekopisie krakowskim MS 40032,
w kt6rym, wkr6tce po sporzadzeniu kompilacji, wlak ic iel re-
kopisu - hiszpaftsld emigrant - dodal, poni2ej oryginalnych ty-
tul6w dziel, podtytul „overo toccata".

Pozostale utwory abstrakcyjne to trzyglosowe kanony Val-
derrábano, kt6re kompozytor okregla jakofuga, oraz para duos
Fuenllany, kt6re nie sa niczym irmym, jak dwuglosowymi fan-
tazjami. Do grupy dziel rddnych nale2y takZe szesnakie sone-
tos Vaiderrábano, przy czym siedem z nich nie jest utworami
abstrakcyjnymi w najczystszym tego slowa znaczenin Nie ma
jednak Zadnych widocznych zwiazk6w pomiedzy muzyka
a sonetem poetyckim. Termin ten nie pojawia sie w zadnym
irmym szesnastowiecznych hiszpanskim ir6dle muzycznym,
z wyjatkiem spotykanych tam odniesied do formy poetyckiej.
Ward pokazal w wielu przypadkach, Ze son czyli melodia tych
kompozycji jest zapoiyczona z muzyki dobrze wówczas zna-
nej, a od Valderrábano uzyskala jedynie nowe opracowanie.
42Kilka z nich pozostaje utworami tajemrdczymi, podczas gdy
soneto lombardo, kt6ry „porusza sie na spos6b tarica" jest wersja
pawany, kt6ra byla znana w calej Europie. Pojawia sie w in-
nych wersjach na lutnie i zesp6I instrumentalny u Attaingrtan-
ta i Newsidlera .
4
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niestety rzadko dzisiaj slyszana.

Wariacje i
Wariacje i twice, kt6re stanowia pozostala czegé repertuaru sa

najbardziej bezpogrednie i ekstrawertyczne spo§r6d wszystkich
znanych nam dziel na vihuele, i to wlagnie z tego powodu sa
dzisiaj najszerzej znane. Szek pavanas w El Maestro oraz Dife-
rencias sobre Guardamelas vacas Narváeza ciesza sie najwiek-
szym uznaniem. Zwracalem juZ uwage na stosunkowo znacza-
ca nieobecnogé muzyki tanecznej. Zbiory wariacji wystepuja
w ksiegach Narváeza, Mudarry i Vaiderrábano, w tych publi-
kowanych na dziesieé lat przed polowa stulecia. Oparte sa na
r62norodnym materiale: choral wykorzystywarfy by l przez
Narváeza, motety daly punkt wyjk ia tak Narváezowi jak i Val-
derrábano, a harmoniczny schemat pavany (w zasadzie, folii w
formie embrionalnej) byl uZyty przez Vaiderrdbano. To jednak
schematy harmoniczrte zwiazane z romances, zwlaszcza Guar-
dame las vacas i Conde Claros, byly opracowywane zrecznie
i w spos6b bardzo indywidualny przez wszystldch trzech. Cho-
cia2 Trend mial racje, podkrelajac zwiazek pomiedzy romance a
diferencia, jego twierdzenie, 2e „forma wariacyjna, jak sie wy-
daje, pojawila sie w Hiszpanii, w wyniku koniecznoki o2ywie-
nia akompaniamentu lutniowego w czasie recytacji dlugiego
romance" jawi sie jako nieslusznie negatywny pow6d dla po-
wstania nowego i 2ywotnego obszaru praktyki kompozytor-
skiej.
44 
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macja prostych cl2wiek6w romance pobudzila hiszpatiskie zain-
teresowanie w opracowywaniu wariacji wczegniej ni2 gdzie in-
dziej. Zwiazek zostal dodatkowo wzmocniony przez przeko-
nujaca hipoteze Woodfielda m6wiaca, Ze p62nopietnastowiecz-

na vihuela de arco posiadajaca plaski podstawek sluZyla take do
akordowego akompaniamentu deklamacji romances.
45 S t o s o -wanie stalych schemat6w ha rmonicznych jako podstawy dia
solowej improwizacji instrumentalnej na co najnmiej 50 lat przed
publikacja Narváeza znajduje tak2e potwierdzenie w moich
uwagach dotyczacych strukturyfolii z Fantasia que contrahaze la
harpa (patrz przypis 36).

W poczatkach siedemnastego wieku, nowe sily tw6rcze ze-
pchnely vihuele na margines. Jej upadek byl oplakiwany przez
wyedukowana i konserwatywna mniejszogé hiszparisidego spo-
leczedstwa, do kt6rej zaliczal sie leksykograf Sebastian Covar-
rubias. W jego Tesoro de la lengua Castellana o Espanola (Madryt,
1611), koetcowa czek definicji vihueli podsumowuje nastepu-
jaco jej zmieniony status:

Este instrumento ha sido hasta nuestros tiempos muy estimado, y ha
avido excelentissimos músicos, pero después que se inventaron las
guitarras, son muy pocos los que se dan al estudio de la vigtiela. Ha
sido una gran pérdida, porque en ella se ponía todo género de música
puntada, y aora la guitarra no es más que un cencerro, tan fácil de
taner, especialmente en lo rasgado, que no ay mow de cavallos que no
se a músico de guitarra.

Instrument ten byl bardzo szanowany ai do obecnych czas6w, i mid
wielu wspanialych muzykOw: ale od czasu wynalezienia gitary, tylko
niewiele os6b posWicca sic studiom nad vihuela. To wielka strata,
poniewai moina bylo na niej zagrae wszelkie rodzaie zapisanei mu-
zyki, a feraz, gitara jest nie ezym innym, jak chropawym dzwoncin,
tak latwym do urania, zwlaszeza w  stylu akordowym, ie nie ma
parobka, ktOry nie by/by gitarzystg•

Opis gitary przedstawiony przez Covarrubiasa jest daleki od
renesansowego neo-klasycyzmu, kt6ry byl gwiazda przewod-
nia vihuelist6w. W repertuarze gitarowym nie ma gladu rene-
sansowego ducha, kt6ry znalazI odzwierciedlenie w tytulach
ksiag vihuelowych. To antyteza: vihuela zostala zmieciona przez
przeciwny prad, kt6ry usytuowal sie w Hiszpanii z niezwykla
gwaltownokia.  Ten prad byl impuisern, ktoftry szukal zmiany
i jej dokonal; zmiany, kt6ra uczynila vihuele i jej muzyke rzecza
kulturowo marginalna i to wlagnie skazalo ja na trzy stulecia
niebytu.

University of Melbourne

tlum. Cezary Zych

Przypisy

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

2 Ian Woodfield, The Early History of the Viol, Cambridge Musical Texts and Mono-
graphs (Cambridge, 1984). 0g6iniejsze om6wienie dawnych instrument6w szar-
panych wystwujacych w Hiszpanii zostato przedstawione w Heinz Nickel, Be-
itrage zur Entwicklung der Gitarre in Europa, (Haimhausen, 1972). Wiele wcze-
snych wzmianek pogwieconych vihueli jest reprodukowanych we wstqpie do
wydanych przez Pujola: Alonso Mudarra, Tres libros de mtisica en cifra para
vihuela, Monumentos de la Música Espanola 7 (Barcelona, 1949).
2 Jako pierwszy na viole da mano uwage zwrOcil 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 Niekt6re utwory  Narvdeza, na przyklad, byly reprodukowane przez Phalese'a
w antologiach, kt6re wymienia Howard Mayer Brown, Instrumental Music Printed
before 1600: A Bibliography, Cambridge, Mass., 1967) jako 154618 P1546191, 15687
i 15747 (parodia). Patrz, Ward „The Vihuela de mano", ss.383-84.
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Miejsce przechowywania zachowanych egzemplarzy oraz pelen opis kaZdego
woluminu sa przedstawione w Brown, Instrumental Music.
5 Peine tytuly i opis zawartoSci tak e w Brown, Instrumental Music.
6 Patrz John Ward, „The Editorial Methods of Venegas de Henestrosa", Musica
Disciplina 6 (1952), ss.105-13.
7 Pa trz Higinio Angeles, La música en la corte de Carlos V  Con la transcripción del
„Libro de Cifra Nueva para Tecla, Harpa y vihuela" de Luys Venegas de Henestrosa
(Alcald de Henares, 1557), 2 vol., Monumentos de la Música Espanola 2-3, Barce-
lona, 1944. Faksymilowe przyklady mona znaleié w Willi Apel, The Notation of
polyphonic Music, 900 - 1600, New York, 1949, ss.47-53.
8 Umowa Cabez6na zostala przedrukowana w Cristobal Pérez Pastor, „Escritu-
ras de concierto para imprimir l ibros", Rivista de Archivos, Bibliotecas y Museos...,
1 (1897), ss.363-71.
9 Patrz Antonio de Cabezón, Obras de música para tecla, harpa y vihuela... Recopi-
ladas y  puestas encifra por Hernando de Cabezón su hijo, ed. Felipe Pedrell, rev.
Higinio Angelds, Monumentos de la Música Espanola 27-29 (Barcelona, 1966);
oraz Antonio de Cabezón, Glosados del libro „Obras de música para tecla, arpa
y vihuela, de Antonio de Cabezón, músico de la Cdmara y Capilla del Rey Don Philippe
nuestro Senor". Recopilado as y puestas en cifra por Hernando de Cabezón su hijo, ed.
Maria A. Ester Sala (Madrid, 1974).
lo Dodatki do Mudarry  zostaly reprodukowane jako facsimile przez Chanterelle
(Monaco, 1980). Patrz Brown, Instrumental Music, je0i idzie o wiedenskie dodatki
do Valderrabano.

Wyd. przez Juan José Reya, Ramillete de flores: Colección inédita de piezas para
vihuela (1593), (Madrid, 1975). Facsimile i ostroZna rekonstrukcja zostala przed-
stawiona w Javier Hinojosa i Frederick Cook, Ramillete de Flores Nuevas, (Zurich,
1981). Antonio Corona-Alcalde opublikowal zbi6r z Simancas w „Vihuela Manu-
script in the Archivo de Simancas", The Lute 26 (1986), ss.3-20.
12 Patrz John Griffi ths, „Berl in Mus. MS 40032 y  otros nuevos hallazgos e nel
repertorio para vihuela", w Espana en la Musica del Occidente, ed. E. Casares, J. Lopez-
Cato i I. Fernandez de la Cuesta (Madrid, 1987), vol. I, ss.323-324. Rekopis jest obecnie
przygotowywany do wydartia przez Dinko Fabrisa i Johns Griffithsa.
13 Facsimile ksiag vihuelowych publikowane sa przez wydawnictwa Minkoffi Chanterelle.

Luys Milan, Libro de Musica de vihuela de mano intitulado El Maestro, ed. Leo
Schrade, Publikationen Alterer Musik, 2 (Leipzig, 1927; rpt. Hildesheim, 1967).
18 Luis de Milan, El Maestro, ed. Charles Jacobs (University Park and I nndon, 1971).
16 Luys de Narváez, Los seys libros del Delphtn de musica de cifra para taner vihuela,
ed. Emilio Pujol, Monumentos de la Musica espanola, 3 (Barcelona, 1945); oras
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 wydartiu znajduje sie jedynie muzyka, o kt6rej sadzi sie, Ze jest oryginalna muzyka
Valderrabano, glawnie jego fantazje, piegra 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 Fuentlana, Orphenica Lyra, ed. Charles Jacobs (Oxford, 1978).
20 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 Narváez (Madrid, 1981) oras Esteban Daza (Madrid,
1983). Ostatnia pozycja recenzowana przez Gerardo Arriage w Rivista de Musico-
logia 7 (1984), ss.476-79.
22 Charles Jacobs (ed.), A Spanish Renaissance Songbook (University Park, 1988).
23 Louis Jambou, Les origines du Tiento (Paris, 1982).
24 Isabel Pope, „La vihuela y  su música en el  ambiente humanístico," Nueva
Revista de Filología Espanola 15 (1961), 364-76.

Znane nam kontrakty pokazuja, Ze wydano 1000 egzemplarzy Orphénica Lyra
i 1500 egzemplarzy el Parnasso, a tak2e 1500 egzemplarzy Arte de faner fantasia
Santa Mani i 1225 egzemplarzy Obras de musica Cabez6na. Kontrakt Cabezona jest
przedrukowany w Cristobal Pérez Pastor, op. cit; kontrakt Orphénica Lyra jest prze-
drukowany w  Klaus Wagner, Martin de Montesdoca y su prensa: Contribución al
estudio de la imprenta y dela bibliografia sevillana del siglo XVI (Sevilla, 1982), ss.110-
11. Kontrakt Dazy om6wiony 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 Mani przedrukowany jest
w jego The Art of Playing Fantasia, trans. Almonte C. Howell i W. E. Hultberg (Pitts-
burgh, 1991) i omawiony 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 spogreid nazwisk tych muzykaw przytacza Ward w IV rozdziale „The Vi-huela de mano".

27 John Griffi ths, „La música renacentista parainstrumentos solistas y  el gusto
musical espanol", Nassarre: Revista Aragonesa de Musicología 4 (1988), Ss. 59-78.
28 W trakcie archiwalnych poszukiwan w Valladolid, dowiedzialem sie o bogatej
rodzinie Zyjacej w prowincjach Valladolid i Palencia i noszacych nazwisko Enri-
quez de Valderrabano, i chociai na Swiatio dzienne nie wyszlo 2adne Swiadectwo,
ktare ustanawialoby zwiazek pomiedzy nia a vihuelista, moZl iwok, 2e nie byl
on profesjonalnym muzykiem wydaje sie teraz bardziej prawdopodobna.

Patrz Klaus Wagner, op. cit., s i l l
30 Patrz Jacobs, Otphenica Lyra, s s . X I X
-
X X V .

Oryginalne piešni lutniowe i intawolacje zostaly zgrupowane razem poniewa2
i jedne i drugie sa zasadniczo zamierzone do wykonania przez gins i vihuele. Nie
zawsze jest mo2liwe odr6Znienie piegni od intawolacji z calkowita pewnokia.

14 C A N O R  21

32 Fray Juan Bermudo, Libro llamado Declaración de instrumentos musicales (Ossuna,
1549; reprint Kassel, 1958), Cap. 71, fol.99v:Aunque supiesse contrapunto (sino flesse
tan buenocomo el de los sobre dichos músicos) no autan detaner presto fantasia: per no
tomar mal ayre.
33 Jesus Bal y Gay jest jednym z pierwszych badaczy, kt6rzy pisali na ten ternat.
Patrz zwiaszcza jego arty kui „Fuenllana and the Transcription of Spanish Lute
Music", Acta Musicologica 2 (1939), ss.16-27.
34 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), sa. 165-76; H. Colin Slim, „The Keyboard Ricercar and Fantasia in Italy
co 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. I , ed. Jean-Michel Vaccaro, Corpus de Luthistes Francais (Paris, 1972).
35 Fuentlana, Orphénica Lyra, fol . 51, Fantasia del Author, transkrybowana
w Jacobs, ss.244-48.

Bardziej szczegalovve studium tego dziela i jego zwiazek zfoliu w John Griffiths,
„La «Fantasia que contrahaze la harpa« de Alonso Mudarra: estudio historico-ana-
litico", Rivista de Musicología 9 (1986), 55.29-40.
37 Patrz Griffths, „The Vihuela Fantasia", ss.266-73.
38 Ibid., ss.296-99.
39 Ibid., ss.327-33..
40 Orphénica Lyra, fols. Odpowiednio 34 i 54, transkrybowane w wydaniu Jacobsa
55.143-45 oraz 244 48. Fantazja 13 jest om6wiona w Griffi ths „The Vihuela Fanta-
sia", ss.415-421.

Patrz jambou, op. cit., ss.93-127.
42 Patrz Ward, „The Vihuela da mano", ss.189-93.
43 Silva de sirenas, fois. 89v-90, ed. Pujol w jego wydaniu Valderrábano, vol. 2, ss.44-
46. Inne wersje w Attaingnant, Dixhuit basses dances (Paris, 1530)=Brown 1530
3ri r 45, Paduana; Attaingnant, Neuf basses dances deux branles vingt et cinq Pavennes
avec quinze Gaillardes (Paris, 1530)=Brown 1530
5
nr 4 8 ,  P a v e n n e  
2 2 ;  H a n s  
N e w s i d l e r ,

Ein Newgeordent Künstlich Lautenbuch (Nuremberg, 1536)=Brown 1536
6 n r  6 7 ,  E i nguter welscher tantz. To ostatrae dzielo transkrybowane w Helmut Monkerneyer,
Hans Neusidler „Ein Nezvgeordent Lautenbuch", Die Tablatur, Heft 1 (Hofheim am
Taunus, mi .), 5.24• Dalsze szczeg6ly, patrz Daniel Heartz, Preludes, chansons and
dances for the lute; published by Pierre Attaingnant, Paris (1 5 2 9
-
3 0 ) ( N e u i l l y - s u r -
Seine, 1964), s. LX)0(.

J. B. Trend, The Music of Spanish History to 1600, Hispanic Notes and Monographs,
10 (New York, 1926, reprint 1965), s.105.
48 Woodfield, op. cit., 55.78-79.
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