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ABSTRACT: Is it mere coincidence that the two Spanish keyboard anthologies published
in the sixteenth century declare themselves to be “for keyboard, harp and vihuela” To

what extent can it be argued that the works they contain represent a homogenous tradi- .

tion shared between the players of the different instruments mentioned? The aim of this
paper is to scrutinise these questions from various angles.

The publication history of the books of Venegas de Henestrosa (1557) and Hernando de
Cabezon (1578) leads to the conclusion that the term “for keyboard, harp and vihuela”
was used in an explicit rather than general sense taking into consideration the book’s
contents, its notation, and commercial reasons as well. The tension between the generic
and the specific, however, is also at the heart of any consideration of issues of musical
style. Even if the players of the time composed in the same genres and utilised a similar
musical language, there are idiomatic subtleties and techniques particular to each ins-
trument. In this respect, Venegas’s editorial techniques are highly illustrative. In contrast
to the internal factors upon which traditional historical assessments have been based,
the social history of Spanish instrumental music offers another means of achieving a
deeper and more balanced appreciation. Contextual studies, whether of the reception of the
books in question or a broad range of other factors, is indispensable for understanding
the role of polyphonic instruments in the society of the period and in the development of a
three-dimensional view of them.

STE TIENTO SE DESARROLLA a base de una de las frases comunes
e intimamente asociadas con la musica instrumental espaiola del
s. XVI, la que une el titulo del Libro de cifra nueva para tecla, harpa,
y vihuela (1557) de Venegas de Henestrosa con el del tomo Obras de Musica
para tecla, harpa y vihuela (1578) de Hernando de Cabezon: la designacién por
ambos autores de ser su musica “para tecla, arpa y vihuela”.! A primera vista,
se podria suponer que el término indica un repertorio intercambiable entre los
diversos instrumentos mencionados, y hasta cierto punto se ha entendido asi
desde los primeros estudios modernos. Sin embargo, la frase comiin de ambos
titulos apenas ha sido sometida a un estudio cuidadoso para averiguar su
procedencia y la extension de su empleo. Una de las razones de la falta, hasta
ahora, de tal estudio, se puede atribuir a la naturaleza de nuestra disciplina la

FIMTE « Five CENTURIES OF SpanisH KEYBOARD MusIcC

15.



154

VeNEGas, CABEZON Y La Musica “Para Tecra, HARPA v VIHUELA”

tendencia a enfocar nuestros estudios desde el punto de vista de uno u otro de
los instrumentos incluidos en estos titulos y habitualmente con una minima
interrelacion entre ellos. Al leer la literatura musicolégica perteneciente a cada
instrumento se observa una postura ligeramente diferente: los estudios enfoca-
dos desde el punto de vista de los instrumentos de tecla contemplan los libros
de Venegas y Cabezon como el nucleo del repertorio renacentista y lo conside-
ran principalmente como musica de tecla.? Por otra parte, los estudios sobre la
vihuela tienden a citar ambos libros por obligacién, habitualmente incluyéndo-
los como parte del repertorio conservado, pero normalmente sin incluir su re-
pertorio en sus analisis musicales o sus valorizaciones musico-culturales. En
cambio, la carencia de repertorio renacentista independientemente compuesto
para arpa, junto con la falta de una documentaciéon amplia en cuanto al uso
del instrumento en Espana, son limitaciones naturales a la investigacion, y
los intérpretes de este instrumento ven en los libros de Venegas y Cabezon un
puente que les conecta con la época.® A pesar de las lagunas en nuestro conoci-
miento y la divergencia entre las areas de investigacion, se percibe una tenden-
cia —frecuentemente tacita- en nuestra nocién de la practica instrumental de
la época, de admitir la posibilidad de un cierto intercambio entre instrumentos
polifénicos. Anglés fue quizas el primero en reconocerlo abiertamente en su
estudio de Venegas de Henestrosa, atribuyendo a los musicos de tecla una ge-
nerosidad en el compartir su repertorio no correspondido por los vihuelistas:

En la Espafna del siglo XVI acontece un hecho muy singular: mientras que
los vihuelistas unicamente pretenden con sus libros ofrecer un repertorio
musical adecuado para tocar en la vihuela, los organistas editaban misica
para tecla, que a la vez pudiera servir para los otros instrumentos a la sazén
mas en boga. Nuestros organistas titulaban sus obras “para tecla, arpa y vi-
huela”. Para mejor comprender su intento, debemos recordar que a la sazén
en Espana eran éstos los tres instrumentos que podian ejecutar el acorde y
la musica polifonica*.

Lo que pretende el presente ensayo es someter los libros de Venegas y Cabezén
a una revision critica para llegar a una mayor comprension de su uso del tér-
mino “para tecla, arpa y vihuela”. El mayor apoyo para la idea de un repertorio
compartido entre los diversos instrumentos polifénicos es el caracter abstracto
de gran parte de la musica, junto con los numerosos rasgos estilisticos comu-
nes entre la musica para vihuela y para tecla. Estrechamente relacionados son
los procedimientos comunes para la composicién extemporanea gue ensena
la tercera fuente intitulada de forma parecida, el famoso Libro llamado arte
de taner fantasia assi para tecla como para vihuela, y todo instrumento en que
se pudiere tarier a tres, y a quatro voces y a mas (1565) de Tomas de Santa
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Maria.” Sin embargo, lo que aqui afirmamos es que el término “para tecla, arpa
y vihuela” es producto de unas circunstancias concretas y singulares, lo cual
pone en duda su validez como término universal. La lectura del prologo del li-
bro de Venegas que presentamos a continuacioén indica que su uso del término
corresponde mas con la procedencia de las obras que los instrumentos a que
fueran destinadas. De forma parecida, el prélogo del libro de Cabezén y el con-
trato que hizo para su impresion muestran que su empleo del término se debe
directamente a Venegas en vez de la existencia de una practica universal de
intercambio de repertorio entre los diversos instrumentos polifénicos. El punto
de partida para nuestras indagaciones son los nuevos sistemas de notacién
para instrumentos polifonicos del s. XVI, y la divulgacién del repertorio instru-
mental en libros impresos.

Al llegar a la década de la publicacién del Libro de cifra nueva de Venegas,
la escritura en cifra para instrumentos de cuerda pulsada se encontraba en un
estado estable, mucho mas que la notacion para instrumentos de tecla, tanto
en Espafia como en los demas paises europeos. Las distintas formas de las
tablaturas para laud habian conseguido una amplia aceptacion, y solamente
existian pequenas diferencias entre variantes regionales o individuales de los
tres sistemas principales, el hispano-italiano, el anglo-francés, y el aleman. En
cambio, la forma de fijar en papel la musica para instrumentos de tecla era
muchisimo mas variada durante las primeras décadas del s. XVI, desde las ta-
blaturas anglo-alemanas hasta las diversas formas de partituras mensurales y
variantes hibridas. El desarrollo de una notacién especifica para instrumentos
de tecla en Espafia conté con un periodo de experimentacion y la coexistencia
durante un tiempo de numerosas variantes. Bermudo habla de tres practicas:
1} “teniendo el libro de canto de 6rgano delante” lo cual describe como “muy
trabajosa, porque llevan mucha cuenta mirando todas las voces”; 2} copiando
la polifonia en partitura, lo que él describe como “virgular el canto de organo” y
ejemplifica en el fol. 83; y 3) utilizando la cifra.® Judd asocia cada sistema con
el nivel y experiencia de los tafiedores, desde los mas habiles hasta los princi-
piantes y, a base de su detallado estudio de las fuentes, opina que la segunda
de estas posibilidades fuera la mas comiin y por esta razén no precisaba una
detallada exposicion en el libro del teérico.” El mismo Venegas también incluye
un ejemplo de nueve compases en partitura con la cifra debajo en sus aclara-
ciones “Para sacar el canto de drgano en esta cifra”, igualmente como si fuera
un formato conocido y sin precisar ninguna explicacion.®

Aunque desconozcamos el procgso exacto del desarrollo de la cifra para
tecla, el sistema parece ser el resultado de la combinaciéon de elementos del
sistema aleman con la cifra para vihuela. Dos afos antes de la publicacion
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del Libro de cifra nueva, Bermudo explioa la existencia de multiples variantes
de notacién para tecla en Espana, y el Arte novamente inventada pera [sic]
aprender a tanger (Lisboa, 1540} de Gonzalo de Baena con su propia cifra ru-
dimentaria basada en las letras del abecedario ~como la tablatura alemana- la
cual llevaba diecisiete afios en circulacién en la Peninsula.® Segun Bermudo,
las diversas formas de tablatura, algunas basadas en cifras y otras en letras,
eran todas:

...las mismas, sino que las visten de otra librea. Yo pongo cifras de guarismo,
segun que en la vihuela se usa, y ellos ponen las letras que usa la Musica.
Como no es artificio nuevo cifrar con letras de guarismo: ni lo seria cifrar con
letras de cuenta llana, ni con letras musicales.!°

El sistema que muestra Bermudo en su tratado ¥ que se explica a través de un
grabado de un teclado, es un sistema incémodo que emplea los niumeros del 1
al 42 para representar las notas, una cifra para cada tecla, bien sea natural o
cromatica.'' Otra de sus descripciones corresponde con el sistema que utiliza
Gonzalo de Baena, el de “las letras que usa la musica”, las que se usaban en la
tablatura alemana y todavia se usan en los paises anglosajones para designar
las notas musicales.

El Libro de cifra nueva de Venegas de Henestrosa vié la luz en medio de
este periodo de experimentacién. La gran novedad que anuncia en su libro es
precisamente su nueva forma de escritura. A pesar del entusiasmo del propio
autor en cuanto a su nuevo sistema, hay que entender el grado de novedad
del libro de Venegas dentro del contexto que acabamos de perfilar. Aparece su
libro en un momento fluido en que ningun sistema habia logrado una acep-
tacién general, y la novedad de Venegas no es en realidad tan grande como
habriamos supuesto antes del redescubrimiento del libro de Baena y sin que
tuviéramos el testimonio de Bermudo. Hasta el punto que lo podemos juzgar,
es principalmente el empleo de las cifras 1 a 7 (fa a sol), repetidas de octava
en octava con puntillos antes o detras de las cifras para indicar la octava
— grave, normal, o aguda - a que pertenecian. Aunque lo hiciera con letras
en vez de cifras, este método de senalar las octavas es también casi el mismo
sistema que utiliza Gonzalo de Baena, y mientras la publicacién portuguesa
de este autor emplea un sistema grafico de indicaciones ritmicas, la cifra de
Venegas no lleva indicaciones, sino que funciona conforme a las indicaciones
de Bermudo:

Los que sobre las cifras quisieren poner puntos, o algunas otras sefiales
que digan el valor de las cifras: pueden lo hacer imitando a las cifras de la
vihuela. Si para hiciese cifras: no pornia tantas senales porque me parece
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gran pesadumbre poner sefiales sin necesidad. Si mirar se quiere con buen
entendimiento pocas veces hay necesidad de sefnales. Si entre virgula y vir-
gula veo un golpe en lo cifrado entenderé ser semibreve, si dos ser minimas,
sl ser cuatro ser seminimas...'?

Para avanzar nuestro argumento, hay que situar el Libro de cifra nueva dentro
del mas ambicioso proyecto que plantea Venegas en su “Prélogo y argumento”.
Segun el autor, el libro editado fue solamente el primero de una serie de siete
que era su intencion publicar. Los demas tomos comprenderian: (lib. 2) entra-
das de versos, himnos y tientos, (lib. 3) himnos de maitines y ensaladas, (lib.
4) misas, (lib. 5) obras de 7 a 14 voces de Crecquillon y Phinot y otros “graves
componedores”, (lib. 6) canciones a 4, 5y 6 voces, (lib. 7) obras glosadas y
cosas para discantar.'® La justificacién del proyecto se explica en términos de
la necesidad de proporcionar a los musicos un repertorio apropiado para el
uso liturgico, reconociendo la musica como un “medio muy conveniente para
la oracion, y para levantar el espiritu a aquel componedor, que todo lo cria-
do ordené en concordancia y musica” pero destacando, respecto a la musica
en las iglesias la “falta de tanedores de tecla con que se quiere solemnizar”.'*
Continua agregando:

Y por el escrupulo de no enterrar este poco de talento que Dios me dio de
musica: me parecié publicar esta manera de cantar y taner recogiendo mu-
chas obras de diversos autores, asi de tecla como de vihuela: Yy compone-
dores: de los cuales tenia escogidas y cifradas tantas obras.

Esta frase es sobradamente significativa dado que el organo era el tnico de los
instrumentos de “tecla, arpa, y vihuela” que participaba en la celebracion del
culto. No cabe duda que la inclusién del arpa y de la vihuela en su titulo es de
una importancia secundaria y, en el caso de la vihuela, principalmente debido
a la adaptacion de obras para vihuela a su cifra nueva. !5

La carencia de tanedores sefialada por Venegas va de la mano de la falta
de una notacién facil y accesible. Sin una notacion de esta indole, el aprendi-
zaje de obras polifénicas seguramente era un trabajo arduo. Sin una partitura,
los tafiedores habrian tenido que aprender la musica de memoria, voZ por vVoz.
La facilidad de tocar las mismas obras desde la cifra de Venegas es apenas
comparable, y es la probable razén que le causa anticipar la envidia y los rece-
los de tafiedores que habian dedicados afios de sus vidas a memorizar todas las
obras de su repertorio, frente a una generacién de jovenes capaces de tocar las
mismas piezas casi a primera vista a fravés de la nuevamente inventada cifra.
En las palabras que dirige a sus lectores, Venegas expresa su desconfianza:
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Aunque por ser cosa nueva esta cifra, sera agradable (muy amado lector),
no dejo de temer que la grarn facilidad que tiene, sera causa, para que los
mejores musicos la calumnien y tengan en poco, porque como ellos gastaron
tanto tiempo, y pasaron tanto trabajo en alcanzar lo que saben, y vean que
por esta via, se ataja mucho camino: se les ha desabrido la manera de este
guisado especialmente a los que estan faltos de caridad del aprovechamiento
de sus préjimos: lo cual, demas de ser contra la ley de Dios, es contrario a lo
que ellos pretenden...!®

Si bien estos pasajes indican una orientacién plenamente hacia los instrumen-
tos de tecla, las explicaciones de Venegas de como transcribir musica escrita
en cifra de vihuela a su cifra nueva lo confirma. En el epigrafe de su prologo
intitulado “Para pasar la cifra antigua de la vihuela a esta”, el autor llama la
atencion a la cantidad, calidad y variedad de musica ya publicada para vihuela,
empleando este ultimo término en su acepcion mas amplia, refiriéndose tanto
al latd - que en otro epigrafe denomina la “vihuela de Flandes”- como a la vi-
huela espanola:

Atentos a los muchos y eminentes musicos que hay de vihuela, asi extran-
Jjeros como esparnioles de diferentes aires y maneras de taner, me parecié que
seria bien abrir a los musicos de tecla Yy arpa la puerta de toda la musica
de vihuela que hay impresa de cifra en esta declaracién: la cual queria que
fuese a todos tan agradable, como a mi me ha sido trabajosa; si a alguno le
pareciere oscura con la vihuela que se pone abajo le sera clara!”.

El método que describe es facil, y aunque su argumento solamente se refiere a
la disponibilidad de musica en cifra para vihuela y laud, tacitamente reconoce
la escasez de musica para instrumentos de tecla. Segun las ediciones con-

.servadas, hasta la publicacién del Libro de cifra nueva en 1557 ya se habian

publicado unos ochenta y cinco tomos para instrumentos de cuerda pulsada,
mientras el namero correspondiente de ediciones para tecla no pasaba de una
veintena.'® En el mismo periodo y en todo el siglo XVI no se conoce ninguna
edicion dedicada exclusivamente al arpa y, de hecho, la unica obra que se
conserva primariamente para el instrumento es el breve tiento que incluye
Mudarra al final de su libro de vihuela mas que nada para mostrar la nueva
forma de cifra que él habia inventado para el instrumento.'® Es de suponer que
Venegas nombra al arpa junto con la tecla en este pasaje en reconocimiento de
la idoneidad de su cifra para este instrumento, al disponer también de cuerdas
individuales para cada nota.

En todo el prélogo de Venegas, los pasajes que hemos citado son los uni-
cos que se refieren a los instrumentistas destinatarios del libro. No hace nin-
gun otro comentario sobre su supuesto deseo de ver el libro cumpliendo una
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funcion universal para “tecla, arpa y vihuela”, aunque al dedicar apartados
especificamente a la técnica de cada instrumento no cabe duda que formaba
parte de su intencion, aunque quizas en menor grado, y también pensando
en fines comerciales. Sin embargo, aunque su cifra funcionase perfectamente
para los instrumentos de tecla y el arpa, nunca lograria reemplazar la notaciéon
sumamente practica y ampliamente difundida para laud y vihuela.?

Aunque fuesen objetivos secundarios, las explicaciones que Venegas dedi-
ca a la técnica del arpa y de la vihuela reflejan un intimo conocimiento de estos
instrumentos que no podemos descartar como superficial, y los trata con debi-
da seriedad. Junto con sus instrucciones para tocar los instrumentos de tecla,
siguen en su prologo a sus aclaraciones de los rudimentos de canto de érgano,
los tonos, y su propio sistema de cifra. En cuanto a la vihuela, es evidente que
entendia bien la practica flexible de poner la musica en el instrumento seguin
su intervalica en vez una afinacién fija, pero lo mas notable es su sensibilidad
hacia los tipos de texturas que resultan dificiles o imposibles en ella:

Y antes que comience a poner la obra, tantee lo que sube o baja, porque hay
muchas obras que no caben en la vihuela, y mire si la diminuciéon que tiene
es dificultosa de sextas o decenas, subientes o descendientes de corcheas
o semicorcheas porque no las podra taner, aunque tenga buenas manos:
porque asi como la vihuela es instrumento mas perfecto que la arpa y tecla,

asi es mas dificultosa. Y porque es muy necesario saber por qué partes va -

esta cifra en cada uno de los tres instrumentos, me parecié ponerlos aqui,
senalando en qué tecla ha de ir cada cifra, y en que cuerda de la arpa, y en
que traste en la vihuela, aunque en la vihuela no estaran siempre en un

lugar las cifras, sino algunas veces mas bajas, otras mas altas conforme a
la obra.?

En los trastes de la vihuela en el grabado que figura en el folio 10v, una vihuela
en mi, dibuja las notas usando las cifras de su propio sistema. El dibujo sirve
para ayudar al musico de tecla a entender las obras escritas en cifra de vihuela,
aunque vaya claramente dirigida a los vihuelistas:

La manera que ha de tener para tafer esta cifra en la vihuela es que tenga
bien en la memoria por donde van los siete [puntos] graves y agudos, etc., y
en qué cuerda y trastes esta cada uno dellos, especialmente el uno y cinco
agudos, que son las claves de ffaut y de csolfaut, y sepa bien los unisonus
en lleno, que estan a seis trastes una cuerda de otra, salvo la cuarta de la
tercera, que es un traste menos...?

El repertorio que incluye Venegas ,es otro factor determinante en la conside-
racion del uso de su libro y los instrumentos. La antologia abarca todos los
geéneros de la época, asi como arreglos de polifonia vocal, fantasias y tientos,
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diferencias, danzas, y musica litargica. Las dos categorias mas numerosas son
las de obras abstractas (fantasias y tientos) y las liturgicas (salmos, himnos,
versos, y fabordones). Hay casi una cincuentena de cada una. Las ultimas son
sobre todo para organistas ya que la vihuela y el arpa no participaban en el
culto durante la época. Del total de 138 obras, no hay evidencia de obras escri-
tas originalmente para arpa, pero las dieciocho fantasias y los dos fabordones
“de vihuela”, son versiones de obras de Francesco da Milano, Luis de Narvaez,
Alonso de Mudarra, y Enriquez de Valderrabano.* Como ha mostrado Ward,
Venegas no simplemente transcribe las obras de una notacién a otra, mas bien
las modifica de diferentes maneras: anade glosas, combina partes de piezas di-
ferentes en una sola, intercala musica nuevamente compuesta, o quita compa-
ses de las obras sin aparente consideracion de la integridad de sus modelos.?*
Son modificaciones realizadas por un organista, y dificultan si no imposibilitan
su interpretacion en el instrumento para el que fueron concebidas. Sus ver-
siones frecuentemente exceden el ambito de la vihuela comun de seis ordenes,
o incluyen acordes y progresiones imposibles de digitar sin omisiones. El he-
cho de que estos arreglos de musica para vihuela contradigan lo que muestra
entender tan perfectamente respecto a la naturaleza de la vihuela, no es mas
que otra afirmacion de la orientacién de su antologia hacia los instrumentos
de tecla.

Dentro de la consideracion de las razones por haber designado su libro
“para tecla, arpa y vihuela”, deberiamos considerar las comerciales ya que sin
una amplia difusién de su edicion, Venegas no alcanzaria a realizar los demas
tomos anunciados en su proélogo. El caso no es directamente paralelo a las
practicas francesas e italianas de anunciar en las portadas la posibilidad de
interpretacion instrumental de las obras de sus libros de polifonia vocal,?s pero
el deseo de asegurar la venta de una buena parte de la tirada es naturalmente
comparable y la evidencia - y su falta — es sugestiva. En primer lugar, su mer-
cado eran los organistas eclesiasticos o los que pretendian serlo, pero la venta del
libro a un buen porcentaje de ellos no representaria en si una amplia difusion. La
carencia de informacién sobre la magnitud de la practica domeéstica del monacor-
dio y otros instrumentos de tecla limita nuestra capacidad de estimar la demas
posibilidades dentro de tanedores de estos instrumentos, y el aumento que repre-
sentaria la inclusion de vihuelistas y arpistas podria ser significativo. La evidencia
mas informativa sobre esta situacion indica las dificultades de vender ediciones de
musica para tecla en Espana, la que se refiere a las Obras de musica de Hernando
de Cabezon. Segun los documentos recopilados por Pérez Pastor, solamente tres
anos después de la edicion del libro, Cabezon vendié los dos tercios de la tirada que
todavia le quedaban - 800 de los 1200 ejemplares — al librero Blas de Robles por
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un precio no muy ventajoso y con plazos que corresponden a una venta anual
de solamente 100 ejemplares.26

Las observaciones de los parrafos anteriores nos permiten resumir algu-
nos de los elementos que nos ayudan a entender la evolucion del Libro de cifra
nueva de Venegas de Henestrosa. Inventa o codifica un sistema de notacién
para los instrumentos de tecla, que él simplemente llama “cifra nueva” y lo usa
para cifrar las muchas obras que habia recopilado para una proyectada serie de
siete libros, principalmente para un uso litiirgico. Con el deseo de incrementar
la utilidad de su libro y reconociendo la facilidad con que se puede emplear su
notacion en el arpa, lo afade a los instrumentos que incluye su libro. Ocurre

algo parecido con la vihuela, pero este instrumento se incluye principalmente |

por la seleccion de obras para laud y vihuela que transcribe para “abrir las
puertas” a los tafiedores de instrumentos de tecla. En algin momento se da
cuenta de la posibilidad que el proceso de transcribir de la cifra de vihuela a su
cifra nueva se puede hacer al revés, y por ende, de la posible utilizacion de su
notacion por musicos de cuerda pulsada. El resultado de todo esto es un titulo
que anuncia un libro de musica “para tecla, arpa y vihuela”. Tiene poco que ver
con una practica extendida de intercambio entre instrumentos, una practica
que no reconoce en momento alguno.

Si realmente existiera una supuesta practica de intercambio entre ins-
trumentos polifénicos en el s. XVI, el término acufiado por Venegas segura-
mente apareceria en otras fuentes documentales que serian testimonio de que
formaba parte de un lenguaje comn y corriente. Hasta ahora desconocemos
ninguna otra fuente aparte de las que ya hemos sefialado. En el caso del Arte
de taner fantasia, el uso de Santa Maria esta claro y corresponde al contenido
de su publicacién. De los dos libros de su tratado, el primero se dedica exclu-
sivamente a la técnica de los instrumentos de tecla, mientras el segundo es un
tratado teérico de improvisacién polifénica que realmente sirve “asi para tecla
como para vihuela, y todo instrumento [polifénico]”, una indicacién de la seme-
janza estilistica de toda la musica instrumental, pero no de un intercambio de
repertorio. No obstante, es el libro de Hernando de Cabezén el que mas tiene
que ver con la creacién del mito. En cambio, lo que aqui proponemos es que
la similitud entre los titulos de ambos libros no corresponde con la supuesta
tradicion que Anglés y otros han insinuado, sino con la meditada imitacién del
libro de Venegas por parte de Cabezén.

El libro que Hernando de Cabezén edita bajo el titulo de Obras de muisica
comprende 129 piezas sistematicamente organizadas por géneros, casi igual
al contenido y orden de la proyectada serie de Venegas que hemos citado —con
la excepcién de los tientos—: obras a dos y tres voces para principiantes, versos,
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fabordones, himnos, versos de Magnificat, Kyries, tientos, arreglos de polifonia
vocal, y discantes o variaciones.?” Son todas obras de Antonio de Cabezén apar-
te de una de su hermano Juan, y cinco del mismo Hernando.?® En el prologo,
Hernando explica que no son las mejores de su padre, sino las que usaba para
ensenar a sus alumnos. Escribe que “lo que en este libro va... no son mas que
las lecciones que €l [Antonio] daba a sus discipulos, las cuales no eran confor-
mes a lo que sabia el maestro”.2

No hay que pasar mas de dos hojas del libro para descubrir una anomalia
curiosa y de posible relevancia a nuestro argumento. Segin la licencia para su
publicacién, otorgada el 21 de septiembre de 1575 por Felipe Il y reproducida
en la edicion impresa, el libro presentado al consejo real no se llamaba Obras
de musica sino Compendio de musica:

El Rey. Por cuanto por parte de vos Hernando de Cabezon, musico de muestra
camara y capilla, nos fue hecha relacién diciendo que Antonio de Cabezén, vuestro
padre, habia heche y ordenado un libro intitulado Compendio de musica, el cual
servia par tecla vihuela y arpa y vos le habiades recopilado y puesto en cifra...®

Esta observacion, leida en conjunto con documentos posteriores, nos obliga a
cuestionar si Cabezén solamente modifico el titulo, o si se trata de dos libros di-
ferentes. Las estipulaciones de la misma licencia implicarian que esta segunda
posibilidad fuese menos probable ya que, segin las normas legales de la época,
Hernando estaba obligado a imprimir el libro conforme con el manuscrito ori-
ginal visto por el Consejo Real. Expresamente se decreta que:

...todas las veces que se hubiere de imprimir el dicho libro durante el tiempo de
los dichos diez anos [de privilegio] se traiga al nuestro consejo juntamente con el
original que en €l fue visto, que va rubricada cada plana y firmado al fin por Alfonso
de Vallejo, nuestro escribano de camara. ..

Si inicamente se tratara de un cambio de titulo, podriamos considerar sus po-
sibles razones, pero es la existencia de otros dos documentos referentes a los
manuscritos musicales pertenecientes a Hernando de Cabezén lo que frustra
la tarea, disminuye la certeza de que fuese lo ocurrido, y pone en duda si se
trata de la misma antologia musical. El mas tardio de estos documentos, el in-
ventario de sus bienes realizado después de su defuncion en octubre de 1602,
registra un “libro de mano de musica y cifra, intitulado Compendio de musica
de Hernando de Cabezén, que se pretende se ha de imprimir™3?, posiblemente
uno de los mismos manuscritos citados en su testamento dictado en Madrid el
30 de octubre 1598:
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Por cuanto de los trabajos del dicho mi padre e mios, tengo hechos dos libros de
musica puestos en cifra, los cuales son de grandisima utilidad para la republica, y
estan para se poder imprimir, suplico a su majestad sea servido de mandar que se
impriman pues es cosa tan Util para toda la cristiandad. 3.

Aun suponiendo que uno de estos ultimos dos libros fuera el sobredicho
Compendio, es imposible averiguar si éste es el mismo que Cabezén presenté
al Consejo Real en 1575, o una reutilizacion del titulo en una recopilacién pos-
terior. En efecto, no sabemos si los manuscritos preparados por Hernando de
Cabezon durante su vida eran dos o tres. En el caso de que el Compendio citado
en el inventario fuera el mismo que se publicé bajo el nombre de Obras de miisi-

ca, habria que preguntar si la razon por el cambio de titulo tuviera que ver con |

un deseo de identificarse mas con el de Venegas de Henestrosa, empleando la
frase “para tecla, arpa y vihuela” y, a la vez, sustituyendo el vocablo “compendio”
que recuerda mas a un libro teérico que a una antologia de obras musicales.

El contrato firmado entre Hernando de Cabezon y el impresor madrilefio
Francisco Sanchez el 29 de mayo de 1576 establece una clara relacién entre
los libros de Venegas y Cabezon.* Confirma que Hernando de Cabezén emple6
el libro de Venegas como modelo y lo imité directamente en cuanto a varios
aspectos de su formato. En vez de las clausulas habituales que obligaban al
autor a corregir las pruebas y firmar cada hoja como senal de su conformidad
con la fidelidad de la impresién, el contrato entre Cabezén y Sanchez, incluye
el requisito de que Sanchez lo imprima “...conforme al original... sin quitar ni
anadir en los puntos, reglas, espacios y compases ni contrapunto del dicho li-
bro cosa alguna de como consta en el dicho original.” En varias clausulas, cita
directamente al libro de Venegas, especificando, por ejemplo:

Que los numeros y letra de los dichos libros han de ser del tamario, suerte
y forma de la en que esta impreso un libro de Hinestrossa de tecla y vihuela
impreso en Alcala, que queda en poder del dicho Hernando de Cabezon fir-
mado del dicho Francisco Sanchez.

En efecto, Cabezon le ofrece a Francisco Sanchez un modelo para orientarle en su pri-
mera obra musical. A través del contrato se entiende que Cabezén debia ensenarie un
ejemplar del libro de Venegas, y después de estudiarlo Sanchez lo devolvié a Cabezon
firmado, testimonio de haberlo visto y de haber entendido las especificaciones de su
cliente. Mas adelante en el contrato, Cabezon matiza lo sobredicho y especitfica:

Que los numeros que ha de llevar la dicha impresion en las reglas los ha de hacer
fundir el dicho Francisco $anchez mas corpulentos que los que estan en el dicho
libro de Hinestrossa, de manera que queden mas gruesos y cubiertos de tinta que
los del dicho libro, y se pueden leer y entender con mas claridad.
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Otra referencia al mismo modelo, tal vez menos obvia, esta en la cuarta clau-
sula en la que Cabezoén especifica “que dentro del dicho libro... ha de poner
dos estampas, una de vihuela y otra de arpa, las cuales ha de buscar o hacer
cortar”. Esta clausula debe referirse a la inclusién de grabados basados en los
que figuran en fol. 9 del prologo de Venegas, los que indican la posicién de las
cifras en las cuerdas del arpa y los trastes de la vihuela. Aunque esta clausula
no fuese cumplida, lo mas probable es que fuese su deseo incluir estos graba-
dos, también inspirados en el libro de Venegas.

Ya establecida la relacion directa entre los libros de Venegas y Cabezon,
la ultima cuestion que hay que contemplar es si el libro de las obras de Antonio
de Cabezon realmente estd pensado exclusivamente para instrumentos de te-
cla, o si esta compuesto de una manera que permite la ejecuciéon de las obras
en arpa y vihuela. La respuesta es plenamente negativa: se trata de las obras
de un organista, concebidas para tecla y repletas de texturas que precisan ser
adaptadas para caber en los demas instrumentos. No podia estar mas expli-
cito que en los parrafos que escribe Hernando de Cabezon hacia el final del
largo y denso prologo de su libro. Dentro de una intensa defensa de la musica
en la que invoca una amplia gama de filosofia antigua y moderna, teologia, y
leyendas clasicas — plena evidencia de la profundidad de sus conocimientos y
creencias musicales — se dedica a la alabanza del érgano, el instrumento por
antonomasia:

para que principalmente se endereza esta obra, no metiéndonos a consider-
ar las consonancias y diversidades de voces que en €l hay, y otras cosas que
en esta razdn se pudieran decir, sino otras ventajas que a los demas instru-
mentos tiene que son manifiestas y claras, y cada uno facilmente entendera,
aunque no sepa musica.... Y como dijimos también que era la musica una
arte dedicada a Dios y al culto divino, mas particularmente que ninguna
de las otras, y cuanto era cualificada por este respecto, asi es el érgano un
instrumento, no solamente mas dedicado al culto divino que los otros, pero
el que solo entre ellos de tal manera lo es, que no ocupa ni distrae en otra
ninguna cosa... Muéstrase también la majestad vy sefioric deste instrumento
en el aparato y servicio que solo él tiene entre todos los demas, y no consentir
ser tocado de manos rudas y principiantes ni ejercitarse en él la gramatica de
ensenar ni la molestia del desprender y estudiar...?’

Para estas ultimas tareas invoca a los demas instrumentos de tecla, “instru-
mentos menores a quien tiene cometido esto, que son los que llaman monacor-
dio y clavicordio”. Omite cualquier alusion al arpa o a la vihuela en todo este
discurso.

Igual a Venegas, después de su prefacio filoséfico, Cabezon ofrece unas
explicaciones de digitacion para los instrumentos de tecla en un epigrafe en-
cabezado “El orden que se ha de tener para subir y bajar en la tecla” pero, a
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diferencia del autor del libro en que se inspiro, no incluye consejos parecidos
para los tafiedores de arpa y vihuela. Lo Ginico que ofrece al respecto son un par
de frases muy superficiales que no muestran la misma comprensién detallada
que poseia Venegas de las caracteristicas de los demas instrumentos a que
supuestamente se dedica su libro:

Los que quisieren aprovechar deste libro en la vihuela, tengan cuenta que
toparan algunas veces dos voces que van glosando: han de dejar la una, que
menos al caso les pareciere hacer, y asi se podran taner con facilidad todo lo
que en este libro va cifrado, y mas los que acostumbran taner en vihuela de
siete 6rdenes. El instrumento del arpa es tan semejable a la tecla que todo lo
que en ella se tane se tanara en el arpa sin mucha dificultad. *

En realidad, para acomodar la musica de Cabezén a la vihuela hay que es-
coger cuidadosamente entre las obras para encontrar las que se pueden mo-
dificar sin grandes distorsiones musicales. En este sentido, el comentario de
Hernando de Cabezon es mas bien optimista que realista, y abundan en sus
Obras de musica las mismas texturas que Venegas aconseja al vihuelista no
intentar. Incluso hay muchas obras que resultan imposibles aun en una vi-
huela de siete 6rdenes y tocadas por vihuelistas de extraordinaria habilidad.
Nuestras conversaciones con arpistas también afirman que el numero de obras
que se trasladan al arpa sin omisiones o modificaciones es igualmente reduci-
do. Todas estas observaciones refutan cualquier argumento de que el libro de
Cabezdn sea un'intento serio de proporcionar un repertorio para arpa o vihue-
la. Conducen a la conclusién de que el titulo del libro de Cabezon procede de
su emulacion al de Venegas, quizas por querer asociarse con el libro anterior
como parte de una misma tradicion, si no por las mismas razones comerciales
que ya hemos mencionado.

Las presentes indagaciones forman una pequena parte de un intento de
comprender mas profundamente la practica de los instrumentistas del siglo
XVl 'y de alcanzar una historia de la musica instrumental fundamentada en la
vida musical de la época. En vez de basar la historia en el repertorio conservado
y sus fuentes, la intencién es situarlos dentro de un amplio contexto socio-
histdrico. Lo que hemos pretendido es mostrar que el uso del término “para
tecla, arpa y vihuela” que aparece en los titulos de las dos principales fuentes
espanolas de musica de tecla, se debe a circunstancias concretas, a nada mas
que la imitacién y emulacién del libro de Venegas de Henestrosa por parte de
Hernando de Cabezodn.

L ]
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