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a presente comunicacion ofrece un breve resumen de un trabajo de proporciones
mucho mis grandes sobte la historia y desarrollo de la fantasia en el repertorio
vihuelistico'. Los propésitos de este estudio han sido principalmente dos: el pri-
mero de analizar las fantasfas para llegar 2 una comprension definitiva del estilo

musical de cada compositor, y el segundo, de derivar una historia general del desarrollo
del género de la fantasia vihuelistica.

De este segundo propésito puede generalizar una historia muy clara. La fantasia na-
ci6 en el reino de la improvisacién. Después se empez0 poco a poco a adoptar técnicas
basadas en la polifonia vocal, asimilando a la vez la estética de esa polifonia. Con el tiem-
po llegd a ser una misica solamente separable de la polifonia por el instrumento de su
ejecucion, y la ausencia de un texto. Lleg6 a su perfeccion, y poco después se extinguid,
su destino y misién cumplidos.

Sobre la definicion del término fantasfa existe una literatura muy grande, pero den-
tro de esta literatura no he podido encontrar una definicién satisfactoria. La razon es sim-
ple: la fantasia representa un proceso en vez de una forma. Es un concepto expansivo
que trata de la invencién y, por eso, resiste la definicién, el repertorio existe en una épo-
ca cuyos limites estilisticos claramente se puede definir. Para el estudio de este género
de composicién solamente quiero plantear una idea bisica, que la fantasfa represente un
«motete insttumentals. Esto quiere decir que todos los recursos de la polifonia vocal del
siglo XVI se ven en las fantasias para vihuela, pero ademis se encuentran pasajes u obras
inspirados directamente por los recursos idiomaticos del instrumento. Asi, pues, la nor-
ma de la fantasia es el contrapunto imitativo, y las obras estin organizadas segiin el mo-
delo del motete. Se componen de varios episodios o pérrafos, cada uno normalmente
tratando un solo tema, empleando imitaciones, varios métodos de extensién y culmi-
nando en una cadencia que da comienzo al episodio siguiente.

En la discusién siguiente quiero hablar no solamente del repertorio de la fantasia
para vihuela, y su estilo musical, sino también de la metodologia que he tenido que de-
satrollar para hacer un estudio comparativo valido, de un repertorio que atraviesa cua-
renta afios y representa la obra de solamente siete compositores principales. Me veo obli-
gado primeramente a dar un corto resumen de los rasgos principales del repertorio y de

las fantasias de cada vihuelista.

! Ver Grifflths: The vibuela fantasia: A comparative study of forms and styles (tesis doctoral, Monash Uni-
versity, 1983).
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En el ejemplo he representado todo el repertorio, sus compositores y su divisién en
nueve categorias basicas.

La tabla muestra las fantasfas de cada vihuelista por orden cronolégico, sacadas de
los libros impresos bien conocidos: E/ maestro, de Luys Milan; Los seys /ibros del Del-
phin, de Luys de Narviez; los Tres /ibros de miisica, de Alonso Mudarra: Silva de sire-
nas, de Entiquez de Valderrabano; el Libro de miisica, de Diego Pisador; Orphenica
Lyra, de Miguel Fuenllana, y E/ Parnasso, de Esteban Daza. Ademis incluyo las dos fan-
tasias que contiene el manusctito Ramillete de flores, de la Biblioteca Nacional de Ma-
drid, MS 6001. Esta fuente contiene una fantasia por un vihuelista identificado como
Lopez, y que creo ser un coetineo de Narviez. La obra esti atribuida a Fabricio, cuya
identidad es mucho mis probablemente el italiano Fabricio Dentice que Fabrizio Filli-
marino, sugerido por Juan José Rey en su valiosa edicion del manuscrito?. De las cate-
gorias, la mayoria de las fantasias, casi el 60 por 100, son principalmente imitativas y
politemiticas (ImP), y son las que mis se aproximan al estilo contrapuntistico del mo-
tete. La mayorfa de las fantasias imitativas monotemiticas (ImM) muestran la misma
orientacioén, pero se trata de un solo tema. Las fantasias basadas sobre un tema ostinato
(Ost) también tratan de un solo tema principal, pero de una manera distinta. Las fan-
tasfas parodias (Par) son las que estin construidas sobre material prestado de obras vo-
cales o instrumentales de otros autores. En estas fantasfas predomina el estilo imitativo.
Una pequefia proporcion del repertorio se dedica a polifonia libte, o sea, no imitativa
(nIm). Hay algunas obras que alternan este estilo con pasajes de imitacién (nIm + Im).
Composiciones de una inspiracion principalmente idiomitica (Id) estdn basadas sobte es-
calas, acordes, secuencias y otros recursos. Otras obras retinen pasajes en dos estilos, idio-
miticos e imitativos (Id + Im), o idiomiticos y no imitativos (Id + nIm).

Ejemplo 1
Los compositores y categorias de las fantasias de vihuela
Valderrs- Fuen- Rami-
Milin | Narviez | Mudarra | bano | Pisador | llana | Daza | flete
(1536) | (1538) | (1546) | (1547) | (1552) | (1554) | (1576) {(MS1593) | TOTAL | %
ImP 30 10 15 4 7 43 18 2 129 59 |
ImM — 2 — — 10 3 — — 15 7
Ost — — 2 — 4 1 — — 7 3
Par 1 1 — 19 — 2 — — 2 3 11
nlm — 1 — 4 3 1 — — 9 4
nlm +Im — — 3 6 2 — — — 11 5
Id 9 — 4 — — — — — 13 6
Id +Im 3 — 1 — — 1 4 — 9 4
Id + nIm 1 — 2 — — — — — 3 1
TOTAL 44 14 27 33 26 51 22 2 219
% 20 7 12 15 12 23 10 1 \ 100

? Juan José Rey: Ramillete de flores: Coleccion inédita de biezas para vibuela (1593) (Madrid, Alpuerto,
1975).
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La miisica del primer vihuelista Luis Mildn nos indica claramente una tradicién bien
madura, y su obra representa la conclusion de una primera etapa del desarrollo de la
fantasia. Fue un improvisador que nos legé sus fantasias en forma escrita, quizi que-
riendo formalizar y compartit sus propias imptovisaciones a través de la nueva invencién
de la tablatura. Su formacién en una tradicién improvisatoria se manifiesta de varias ma-
neras: por la construccién muy fragmentada de sus obras, que contienen a veces hasta
20 episodios cortos, pero que mantienen una coherencia extraordinaria, y entre otras ra-
zones, por la reaparicién en muchas fantasias de células melédicas y la incorporacién de
pasajes enteros en mis de una sola fantasfa. Para organizar su material Milin muestra
ciertas tendencias principales: emplea distintos recursos que caracterizan sus episodios ini-
ciales, centrales y finales. Los pasajes iniciales son los que mis parecen polifonia vocal,
aunque normalmente no es nada mis que una impresién. Para los episodios centrales
emplea temas cortos, tratindolos frecuentemente como bloques, repitiéndolos en su tex-
tura completa en varias transportaciones, dando la impresién otra vez de una construc-
cién realmente polifénica. Notmalmente termina sus fantasias sencillamente repitiendo
el dltimo episodio. ;

Las fantasias de Narviez representan el comienzo de una nueva generacion mis cos-
mopolita, reflejando las mismas tendencias que se ven en la misica contemporinea ita-
liana para laiid. Su estilo es mucho mis polifénico y las obras estin concebidas en un
estilo mis racionalizado y arquitecténico.

Sus fantasias muestran una transparencia extraordinaria de textura, debido a su ten-
dencia a escribir pasajes en dos o ttes voces a la vez, dentro de obras concebidas # 4. La
distribucién de materiales, en tanto que es posible generalizar, se parece a la de Milan
por su larga exposicién, una extensién a través de motivos mds cortos y conclusiones em-
pleando una repeticién sustancial. Su polifonia, por otro lado, es muy diestra, tanto en
las exposiciones como en las imitaciones y secuencias que caracterizan las continuaciones.

Entre todos los vihuelistas, son Narvdez y Mudarra quienes mis se parecen ¢l uno
al otro. Hay pasajes casi imposibles de distinguir. No obstante, hay una diferencia muy
destacada que se ve mis claramente en los petiodos de extensién en las fantasias de cada
compositor. Mientras Narviez se catactetiza como contrapuntista consumado, Mudarra
emplea polifonia no imitativa, revelando su gran capacidad para crear melodias liricas
para dar extensidn a comienzos regulares imitativos. También la obra de Mudarra se dis-
tingue de la de Narviez por el empleo de bases mis distintas, por ejemplo sus fantasias
idiomiticas «Para desenvolver las manos» y su famosa «Fantasia que contrahaze la har-
pa», que son las primeras variaciones sobte la folia que se conocen en toda la historia
musical instrumental espafiola’®.

Enriquez de Valderrdbano también pertenece a la misma etapa de la historia de la
vihuela, pero su miisica tiene un caricter muy individual. Mientras se nota una textura
semejante a sus coetinos Mudarra y Narvdez, su mdsica es la que mis evita los procesos
imitativos. Nos muestra en dos fantasias su capacidad de construir polifonia imitativa
muy fluida, peto prefiere escribir polifonia libre, generalmente a tres con dos voces pro-
cediendo en décimas o sextas paralelas con la otra voz formando un contrapunto. Ade-
mis se nota la ausencia de cadencias que permite que sus obras desenvuelvan una libre
polifonia, empujado en marcha y frenado a sus conclusiones por pequefias sugerencias
imitativas. La otra caracteristica principal de sus fantasias es el gran ndmero, 19 de 33,
que parodian obras vocales y laudisticas. Sus procesos son distintos en cada parodia, pero
generalmente modifica las obras que cita.

En el ejemplo 2 se ve, por ejemplo, cdmo Valderrabano incorpotd el Kyrie segundo

3 Mi estudio detallado sobre esta fantasia aparecer en la Revista de Musicologia, en 1986. El anilisis de la
obra también se encuentra en la tesis mencionada, pp. 223-29.
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de la Missa de beata Virgine, de Josquin, en su Fantasiz 19°. En este caso tomd la ma-
yotia del Kyrze, empleandolo para iniciar los primeros tres episodios de su fantasfa, y uti-
lizando el fin del Kyrse en el mismo lugar de su obra. Musicalmente, otnamenta la po-
lifonfa de Josquin ligeramente, y la incorpora de tal manera que el enlace de la mdsica
de ambos compositores es imperceptible.

Ejemplo 2
Josquin, Missa de Beata Virgine,
«Kyrie II», estructura

Secciones I I‘I I coda
! |
Compis 62 77 94 I 109
Texto 1 Kyrie eleison Kyrie eleison | Kyrie eleison
l A l A l —dh e 3
Dunacién =10 I~54) —11 7 g ol g5 5o
! ! | ! , 1
Cadencias (G) D D D G G G G
] | l ’ i
codind i vz
patodiados IM m
Valderribano, Fantasia 19, estructura
I

11 /——\ 11 v
12 3134 56 69 4\974\.129
41470404/} 74/4| V777774

Josquin Josquin Josquin Josquin '
62-72 77-88 90-94 96-109
(G) D D G

No creo que sea casualidad que la obra de Pisador todavia no se haya editado en
nuestros tiempos. Fue una aficionado de la vihuela, intelectualmente capaz e inspirado,
pero con una enorme falta de técnica en sus métodos de la composicién. Mientras ma-
nipula sus temas con una destreza increible y construye formas bien arquitecténicas, fue
incapaz de escribir polifonia libre, cadencias y progesiones arménicas intetesantes. Es un
caso raro, pero, no obstante, por razén de sus intenciones musicales se pueden juzgar
sus obras en un contexto histérico. Como los demis autores de su €poca, pretendia com-
poner obras imitativas, de una polifonia densa, y distribuyendo sus materiales de una
manera equilibrada y arquitectdnica.

Por su enorme contribucién, Miguel Fuenllana es uno de los grandes maestros de
la vihuela. No parece digno tratar de sus fantasias en pocas palabras, pero en estas cir-
cunstancias es suficiente decir que su miisica refleja los mismos valores a que pretendia
Narviez, pero su estilo musical refleja obras mis extendidas, texturas mis densas y for-
mas mis racionalizadas en su arquitectura que las fantasias de Narvdez. El ejemplo 3 pre-
senta, en forma esquemitica, la estructura de dos fantasias de Fuenllana®. Los arcos re-

* «El Kyrie de la Missa de Beata Virgine» estd publicado en Josquin des Pres, Werken, vol. XXX, ed. A.
Smijers (Amsterdam, Vereniging voor Nederlandse Musickgeschiedenis, 1952), pp. 127-28. La «Fantasia 195,
de Valderrdbano, se encuentre en la edicién de Siva de Sirenas, por Emilio Pujol, Monumentos de Iz misica
espariola, vol. 22 (Baicelona, Instituto Espafiol de Musicologia, 1965).

> Las fantasfas estdn publicadas en Miguel de Fuenllana, Orphenica Lyra. Ed. Charles Jacobs (Oxford, OUP,
1978), pp. 143-45 y 232-34.
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presentan los episodios y agrupaciones de episodios en tiempos mis extendidos. La cons-
truccién de Fantasia 13 demuestra una forma claramente arquitectonica, dividiéndose en
dos petiodos iguales de 93 compases. En Fantasia 20 vemos una estructura mis comple-
ja, dado que contiene ocho episodios. No obstante, estos episodios estin reunidos en
parrafos mis largos, reflejando la misma arquitectura que Famfasia 13, aunque no sea
tan perfectamente equilibrada.

Ejemplo 3
Fuenllana, Fantasia 13, esquema

SN N N

Compis 49 93 148 186
Episodio I il I v
Compases totales 49 44 55 38

Fuenllana, Fantasia 20, esquema

Compis 46 7286 99 114 133 150 172
Cadencias - A F A F A C A A
Episodios 1 )| m IV VvV VI VI VI
17 32

Compases 46 26 14 13 15 19

N | N\ / /
totales 46+ \53/ 34\+ /\ 49

\99/ 83

En las fantasias de Esteban Daza se ve una polifonia clisica, perfectamente escrita,
pero en términos mis reducidos que Fuenllana. Sus fantasias estin concebidas quizas
con menos sentido de desarrollo de sus materiales, pero en episodios equilibrados como
si fuera el Palesttina de la vihuela.

Metodologia comparativa

‘Si fuera la fantasfa una forma determinada como, por ejemplo, la sonata clésica-ro-
mintica, seria bastante ficil realizar un estudio comparativo, pero como no existe nin-
giin modelo o arquetipo para la fantasia, tenfa que evolucionar a un sistema vilido para
lograr mis objetivos. Estoy convencido de la validez de este sistema, y seguro que puede
ser aplicado a muchos otros casos. Me decidi a tomar la idea de la fantasia siendo un
«motete instrumentals como base conceptual y el punto de partida. Primeramente traté
de medir cuinto se podia atribuir los rasgos de cada fantasia a la polifonia pura y con-
ceptual, o al otro exttemo del instrumentalismo total, tratando de colocar cada fantasia
graficamente como un punto entte los dos extremos. Me di cuenta que no fue un asunto
tan facil, sino que cada fantasia comprende algo de las dos cosas, o sea, que cada fan-
tarfa tiene su propio contenido idiomitico instrumental y su propia base conceptual. El
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préximo paso fue reunir todos los recursos polifénicos e instrumentalistas del repertotio
total para construir un sistema vilido comparativo. En los ejemplos 4 y 5 se ven los datos
compilados para las fantasias de Narviez, que ofrecen un ejemplo del método aplicado
a todo el repertorio.

Ejemplo 4
Narvaez, procesos polifénicos (concepto)
Fantasia 1 2 3 4 5 6 7 8 9 (10|11 |12 (13 |14
Imitacién >90%
80-89% X X
70-79% X
60-69% X
50-59% | X X X X[ X|x X
25-49% X X
1-24%
Polifonia 275%
no imitativa 50-74% X
25-49%
10-24% | X X X [X[X X [ X |[X X
1-9% XX ‘ ‘ X
Cantus firmus 275%
con homofonia | 50-74%
25-49%
10-24%
1-9% X | X
Cantus firmus =275%
con notas 50-74%
ripidas 25-49%
10-24% X
1-9% X X X
Melodia =275%
acompafiada 50-74%
(en secuencia) 25-49% | X X X
10-24% X XX X
1-9% X | XX X X
Melodia >50%
acompafiada 25-49% XX
(libre) 10-24% X |X X X XX |X
1-9% | X X X X (X
Voz sola >25%
(secuencias) 10-24%
1-9%
Voz sola 225%
(libre) 10-24%
1-9% X
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Ejemplo 5
Narviez, contenido idiomatico

Fantasia 112134 (|5]|]6|7 |8|9[10]11]12]13]|14
Densidad variedad #4-21
de textura >50% 42 X X X[X[X]|X
>50% 43 X X XIX|IX[X|X X
>50% #4
Homofonia mucho (>20%) XIXiX|X X
algo X X X X
poco X 1X X XX
Redobles mucho (>10%) X
poco X|X[X X X1X XXX
Melodia mucho (>20%) | X X[ X|X[X XXX X
acompaiiada algo X X X X
poco X
Arpegios
Facilidad extrema facilidad X X
de ejecucién muy facil X X[ XX X
fécil X X X |X
dificultoso XXX
Efectividad excelente X X|X{X XiX
idiomitica buena X XXX X X
media X |X
escasa

En la columna a la izquierda del ejemplo 4 se ven los recursos conceptuales que se
encuentran en el repettotio. A la derecha se ve el potcentaje de cada fantasia dedicado
a cada recurso. En el ejempo 5 se ven varios aspectos del instrumentalismo de cada obra,
referidos a la densidad de textura, homofonia, figuraciones entre otros. Las tdltimas dos
categorfas toman en cuenta aspectos quizd mds subjetivos, pero que forman una parte
importante del pensamiento idiomitico, y que pueden ser tratados sistemiticamente. La
facilidad de ejecucién indica un aspecto importante de la orientacién instrumental del
vihuelista, asi como lo que he llamado la efectividad idiomitica que pretende evaluar el
efecto general en cada fantasia del pensamiento. Quiero destacar, desde un punto de
vista metodoldgico, que las tablas transmiten una enormidad de detalles que indican cla-
ramente rasgos estilisticos muy sutiles.

Con datos compilados de esta manera para todo el repertorio construf un sistema
estadistico para convertirlos en niimeros, sumindolos para dar dos niimetos como pot-
centajes que representan el contenido instrumental y polifénico conceptual. Por falea de
tiempo no es posible aqui explicar esta conversion mias detalladamente.

Los dos nlimeros de cada obra pueden set representados en un grifico de coorde-
nadas. Entonces, un grifico asi puede representar las fantasias de cada compositor, mos-
trando la orientacion general de sus fantasias y la concentracién o diversidad de su obra
total. En el ejemplo 6 se ve el grifico que tepresenta las fantasias de Fuenllana, su ten-
dencia mis conceptual que idiomitica y la concentracién de su estilo musical.

Para la comparaci6n final se ve en el ejemplo 7 un grifico que muestra la obra de
cada vihuelista (cuyos apellidos estin indicados por las primeras dos letras), representado
por un punto sencillo. Representa el término medio de las fantasias de cada compositor,
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Ejemplo 6 Ejemplo 7

Fuenllana, grifico estilistico Grafico de términos medios
100 100
90 : 90
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g g 50 i
S 50 "8 I N. Mi
€ 40 T 4
g -]
|3
§ 30 8 30

20 = : 2

10 10

10 20 30 40 50 60 70 80 90 100 o 10 20 30 40 50 60 70 80 90 100
Contenido idiomatico Contenido idiomitico

calculado aritméticamente de los datos que hemos presentado en el ejemplo 6. El gra-
fico muestra la tendencia histérica de la evolucién de la fantasia, el incremento constan-
te del contenido polifénico con la simultinea reduccién de la orientacién idiomitica.

Esta linea histérica representa la conclusién princial de mi estudio. Ademis, hay
que subrayar una segunda conclusion, que es que las fantasias generalmente fueron con-
cebidas de una manera mucho mis arquitectdnica de lo que se ha podido suponer. Pa-
rece natural que los misicos del Renacimiento adoptaran la estética clasica de su época,
empleando en su forma artistica los mismos fundamentos que los pintores, escultotes y
arquitectos.

También parece claro que los vihuelistas siguieron independientemente el mismo
camino que los laudistas italianos, desarrollando sus fantasias de una manera distinta,
pero dentro de la misma estética general.

La evolucion de la fantasia de vihuela representa un cambio, tanto de estilo como
de estética. La creciente conformidad a las reglas polifonicas fue acompaiada por un in-
cremento en su seriedad e intelectualismo, y en un reducido interés en el virtuosismo
extravertido.

La decadencia de la vihuela en los tltimos afios del siglo XVI muestra que los vi-
huelistas quedaron inadaptados a las nuevas tendencias, no capaces de responder al cam-
bio de clima cultural. La mdsica de vihuela llegé 2 su cumbte de perfeccién y de com-
plejidad. La fantasfa se convirti6 en un género sofisticado, cayendo en el alcance de po-
cos tafiedores. Resisti6 a la reforma y no fue capaz de responder a nuevas corrientes ar-
tisticas. No habfa para los vihuelistas nada semejante a la canzona italiana para redirigir
sus esfuerzos. Al contrario, habia una reaccién: la tradicién cortesana de la vihuela fue
reemplazada por la guitarra con su misica mds popular y rasgueada. Después de una
evolucién vigorosa, la fantasia alcanzé su perfeccién, muriendo de consetrvadurismo, at-
caismo e irrelevancia cultural. '
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