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Las vihuelas en la época
de Isabel la Catolica

Durante la segunda mitad del siglo XV y primeros afios del siglo XVI la vihuela se encontra-
ba en plena fase de desarrollo. Empleando fuentes documentales, iconograficas y literarias, este estu-
dio contempla la fase inicial de su historia en apartados que tratan el instrumento, sus constructo-
res y tafiedores, su técnica instrumental y su repertorio. Trazamos las vihuelas de diversos tamarfios
y disefios tocadas indiscriminadamente con pua, con los dedos, o con arco, sujetadas en una pierna,
entre las piernas, o en el brazo. Este tltimo pero importante grupo ha sido excluido en muchos
estudios anteriores. Simultineamente un violin, una viola y una guitarra, fabricada por los mismos
constructores de latdes, arpas, rabeles y monacordios fueron instrumentos compartidos por diver-
sas capas de la sociedad espafiola.
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During the second half of the fifteenth century and the first years of the sixteenth, the vihuela was in a_full
phase of development. Using documentary, iconographical and literary sources, this study reviews the initial phase
of its history in sections that deal with the instrument, its makers and players, its technique and repertoire. The
article shows the diversity of designs and sizes of instruments that were indistinguishably played using a plectrum,
the fingers, or with a bow, and held on the knee, between the legs, or on the shoulder. This last but significant
group is omitted in many previous studies. Simultaneously a fiddle, a viol and a guitar, made by the same ma-
kers as lutes, harps, rebecs and keyboards, it was an instrument played in a range of classes of Spanish society.

Keywords: vihuela, organology, iconography, luthiers, fifteenth-century performance practice.

El proposito del presente trabajo es el de someter a una nueva valora-
cién lo que se sabe de la evolucién e historia de las vihuelas de mano y de
arco durante el primer periodo de su desarrollo hasta separarse en instru-
mentos individuales y diferentes. Abarcando la segunda mitad del siglo XV
y la primera década del XVI, coincide casi exactamente con la vida de
[sabel la Catolica (1451-1504),y es por eso que hemos asociado este perio-
do de su evolucién simbolicamente con la Reina. En lugar de los habi-
tuales parametros organologicos que suelen imponer el marco metodolo-
gico y material de este tipo de estudio, hemos buscado una 6ptica mas
dilatada, complementando la informacién cosechada de cuadros, escultu-
ras y otros géneros iconograficos con informacidn literaria, documental y
empirica que nos permite situar los instrumentos en su contexto social y
musical. Esta mirada nos permite formular interpretaciones verosimiles
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(jojala realistas!) por asimilar junto con la iconografia una variedad de infor-
macién sobre los constructores y tafiedores de vihuelas, y teniendo en cuen-
ta lo que podemos deducir de su repertorio y de su practica musical. Reco-
nocemos que no es una tarea facil ya que los tltimos quinientos anos nos
han privado de muchisima evidencia fundamental, desde los mismos arte-
factos hasta la musica y las tradiciones orales de interpretacion. Lo que
nos queda es evidencia fragmentada e incompleta, aunque cada vez mas
abundante debido a la continuada investigacion, pero todavia insuficiente
para poder recrear una imagen coherente.

Las conclusiones de este estudio no dan respuestas a todas las incognitas
pero indican claramente algunas de las deficiencias de los estudios realiza-
dos hasta ahora. Coincidimos con Woodfield en afirmar que las vihuelas
desde su primera aparicion hasta aproximadamente el fin del siglo XV eran
instrumentos multiuso que se tanian indiscriminadamente con un arco, o
pulsados con una pta o con los dedos'. La evidencia indica una gran diver-
sidad de tamanos y disefios, sin ninguna asociacion clara entre forma o cons-
truccion y manera de tocar. Pero vamos mas alla que la mayoria de los inves-
tigadores anteriores al afirmar que los instrumentos frotados en el hombro
o el brazo también son vihuelas, descartando los argumentos de Remnant
y otros que distinguen entre familias de instrumentos segn la manera de
coger el arco’. El vocablo “vihuela” claramente se aplicaba en Espafia a estos
instrumentos también y no solamente a las vihuelas grandes apoyadas entre
las piernas, o sobre las rodillas. En cambio a los investigadores que definen
a la vihuela como instrumento principalmente aragonés, nuestro estudio
indica la presencia y uso de vihuelas en toda la Peninsula Ibérica durante el
periodo en cuestion, pero nuestra conclusion provisional es que hasta la
bifurcacion de la vihuela en modelos independientes “de mano”y “de arco”
a principios del s. XVI, la vihuela polifacética era probablemente un ins-
trumento de uso limitado, quizas apto para acompanar al canto o a instru-
mentistas solistas, pero dificil de utilizar como instrumento solista. La excep-
ci6n parece ser algunos de los instrumentos de brazo tocados con arco, pero
es probable que el latd y el latd pequeno llamado guitarra seguian siendo
los principales instrumentos protagonistas entre los de cuerda pulsada en
Espana hasta la separacion de las vihuelas en modelos “de mano”y “de arco”.

La ausencia de artefactos, partituras y documentos es solamente uno
de los obstaculos al conocimiento y desarrollo de la vihuela en la época isa-
belina. La tarea se complica no solamente por ser este el periodo de la trans-
formacién de la vihuela medieval en un instrumento que serviria las nece-
sidades de una nueva época, sino también porque se tocaba la vihuela en

1 Tan Woodlfield: The Early History of the Viol, Cambridge, Cambridge University Press, 1984.
2 Mary Remnant: Musical Instruments of the West, London, Batsford, 1978.
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diversos ambitos sociales y probablemente con una diversidad de estilos
musicales. Desde el significado del propio vocablo “vihuela” hay otros pro-
blemas metodoldgicos que dificultan el camino y precisan clarificacion.
Segun el Diccionario critico etimoldgico de la lengua castellana,“vihuela” apare-
ce como palabra desde mediados del s. XIII derivada del occitano viula y
su verbo viular’. Desde su introduccion al castellano hasta el periodo que
nos ocupa, la palabra castellanizada se empleaba para denominar al instru-
mento de arco que se tocaba a lo largo y ancho del continente europeo,
equivalente a la wielle francesa, la viola italiana, y el Fiedel aleman. Frotado
con un arco y tocado en el hombro o en el brazo, la iconografia apunta a
un instrumento originalmente de forma ovalada pero, a partir del siglo XIV,
mas frecuentemente de ligeras cinturas curvadas como las de las vihuelas
de mano del s. XVI. Segtin propone Woodfield, fueron violeros aragone-
ses los que durante la época de Isabel la Catélica empezaron un proceso de
experimentaciéon que transformo las vihuelas tradicionales en nuevos mode-
los de diferentes tamafios y formas*. Cambios de este tipo generalmente
resultan de la interaccién entre taiedores y constructores, los unos impul-
sando a los otros a explorar nuevas posibilidades musicales y organologi-
cas. La iconografia de este periodo da fe de las nuevas y distintas maneras
de tocar las vihuelas, no solamente apoyando el instrumento en el brazo,
sino sujetandolo en las rodillas, sosteniéndolo entre las piernas, también pul-
sando o rasgueando las cuerdas con una ptia o con la mano. Quizas ésta es
la razén por la que el tedrico Johannes Tinctoris desde su puesto aventa-
jado en Napoles, encrucijada de las culturas italianas, francesas y espafio-
las, se refiere a la vihuela de mano como hispanorum invento’. Evidentemente,
el éxito de los experimentos produjo una ampliacién rapida del territorio
en que se conocian estas nuevas vihuelas, saliendo de la Peninsula hacia las

3 Joan Corominas: Diccionario critico etimoldgico de la lengua castellana, Madrid, Gredos, 1954-57,
vol. 5, p. 812, lo describe en las palabras siguientes: “Vihuela, voz comtn a todos los romances, de ori-
gen incierto, quiza onomatopéyico; es probable que en todas partes se tomara del oc. ant. viula (a veces
viola), derivado de viular ‘tocar la vihuela o instrumento de viento’, cuyo valor imitativo es claro; el
germ. fidula ‘violin’ puede ser onomatopeya independiente del romance.” Algunos de los ejemplos mas
antiguos en castellano se encuentran en las obras del Mester de Clerecia, posiblemente Fray Lorenzo
de Astorga, editadas en Poetas castellanos anteriores al siglo XV, Biblioteca de Autores Espanioles, vol. 57,
Madrid, Hernando, 1925. El detallado estudio organolégico de Rosario Alvarez confirma estas conclu-
siones respecto al origen de la palabra en castellano, pero ningun estudioso ha podido aclarar definiti-
vamente si originalmente se deriva de fides o fidicula, respectivamente “cuerda” e “instrumento de cuer-
da” en latin, o si sus origines son mas bien onomatopéyicos. Véase Rosario Alvarez: “Los instrumentos
musicales en la plastica espanola durante la Edad Media: los cordofonos”, tesis, Universidad Complutense
de Madrid, 1982, pp. 979-984 y 1029-30. En cuanto a la viola medieval en Francia, véase Christopher
Page: Voices and Instruments of the Middle Ages: Instrumental Practice and Song in France 1100-1300,
Londres, Dent, 1987.

+Woodfield: The Early History of the Viol, p. 77 ss.

5 Johannes Tinctoris: De inventione et usu musicae, (c. 1487), citado en Anthony Baines: “Fifteenth-
century instruments in Tinctoris’ De Inventione et Usu Musicae”, Galpin Society Journal, 3, 1950, p. 22.

CUADERNOS DE MUSICA IBEROAMERICANA. Vol. 20, julio-diciembre 2010, 07-36. ISSN: 1136-5536



10 Cuadernos de Miisica Iberoamericana. VOLUMEN 20, 2010

islas Baleares, las islas de Sicilia y Cerdefa, y otras partes de Italia politica-
mente enlazadas con Espaia. Contribuyen a esta difusiéon el dominio ara-
gonés de Napoles desde 1442, lazos matrimoniales con poderosas familias
italianas como los Este en Ferrara, y otros hechos significativos como la
elecciéon de Rodrigo Borgia como papa Alejandro VI en 1492.

La experimentacion con las vihuelas dur6 casi todo el reinado de Isabel
la Catolica y no seria hasta alrededor de 1500 cuando los nuevos modelos
independientes de vihuelas de arco y de mano se estabilizaron. Una vez
independizados, la vihuela de mano adoptd una forma que perdurd hasta
finales del s. XVI con cierta variedad pero sin aparentes cambios notables, y
la vihuela de arco sigui6 evolucionando principalmente fuera de Espafia hasta
estabilizarse como viola da gamba. El trayecto de la vihuela antigua tocada
de brazo y su eventual reemplazo por el violin es menos estudiado. Hasta el
momento de la separaciéon de los modelos frotados y pulsados, la evidencia
que proporciona la iconografia conduce a la conclusion de que las vihuelas
anteriores fuesen en su esencia un solo instrumento polifacético que se toca-
ba de formas distintas. En su conjunto, las representaciones graficas del s. XV
muestra gran variedad tanto en el tamano y como en el disefio de las vihue-
las, pero con unas caracteristicas esenciales y constantes que definen su iden-
tidad. Los demas elementos eran variables y lo mas dificil de explicar a lo
largo del periodo es la falta de una relacién clara entre estos elementos varia-
bles y la manera de tocar el instrumento. Por consiguiente, encontramos ins-
trumentos casi idénticos tocados con la mano, con una ptia o con el arco,
bien sujetando el instrumento en el brazo o en las rodillas, lo que nos obli-
ga a considerarlo un verdadero instrumento multiuso.

En la basqueda de explicaciones coherentes de la evolucidn y transfor-
macion de las vihuelas se interponen elementos perjudiciales que provie-
nen del bagaje que hemos heredado de nuestra propia tradicién musicolo-
gica. Directa e indirectamente, el sistema de clasificacidon organologica
elaborado por Sachs y Hornbostel que domina esta area del pensamiento
musicoldgico ha sido un impedimento. Basado en las taxonomias creadas
para la clasificacion de las ciencias naturales, es un sistema que intenta sepa-
rar cada especie del otro, clasificando cada instrumento a base de la forma
de generar su sonido y su estructura fisica. Dentro de este sistema, son infre-
cuentes y presumiblemente no deseados los instrumentos como las vihue-
las del siglo XV que resultan ser anémalos por pertenecer simultanea-
mente a diferentes grupos, de instrumentos de cuerda frotada y pulsada
aunque dentro del mismo género de cordofonos compuestos. De forma
menos directa, hay otra tendencia mas por parte de los usuarios que por la
de los creadores del sistema de confundir su proposito puramente taxono-
mico con una especie de genealogia y, por consiguiente, de interpretarlo
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como un arbol genealogico de los prototipos ancestrales de cada género o
subgénero de instrumentos. Esta forma de confundir clasificacién con genea-
logia y espacio con tiempo parece que nace del mismo acto de clasificar
los instrumentos en grupos o “familias”, asi como de intentar distinguir
parentesco entre los miembros de cada familia. Correcto o no, no es de extra-
nar que en la conciencia general se considere a la vihuela precursora de la
guitarra espanola.

Las otras cuestiones metodologicas que merecen ser comentadas tienen
que ver con las fuentes utilizadas en la investigaciéon. Creemos que nues-
tros conocimientos de la historia de la vihuela, sobre todo durante el perio-
do que precede a la conservacion de repertorio musical, ha sufrido por el
uso de la iconografia como fuente Gnica sin la corroboraciéon de fuentes
documentales. Para el siglo XV, desafortunadamente no sobreviven docu-
mentos que si abundan en el XVI, como inventarios de difuntos con des-
cripciones detalladas de los instrumentos inventariados, pero hay cierta can-
tidad de informacién documental y literaria de la época que sirve para
juzgar, si no corroborar, lo que se ve representado en la iconografia. Den-
tro del estudio mismo de la iconografia hay necesidad de trabajar de forma
mas rigurosa. Hay que prestar mas atencion, por ejemplo, a la datacion de
las imagenes, su procedencia, y las circunstancias de su produccion. Bien
sabido es, por ejemplo, que los pintores no siempre trabajaban con mode-
los vivos, sino que guardaban bocetos en sus talleres para estimular su memo-
ria a la hora de realizar sus cuadros. Del mismo modo que saber solo el
siglo en el que se produjo un determinado cuadro no nos sirve para trazar
mas precisamente el desarrollo de las vihuelas, un cuadro exactamente data-
do puede distorsionar una cronologia si el pintor seguia utilizando boce-
tos antiguos. Otro error grave que se puede atribuir al uso exclusivo de
material pictérico tiene que ver con la identidad de los mismos instru-
mentos. Uno de los aspectos mas complicados del estudio de los instru-
mentos antiguos es la nomenclatura, sobre todo la tarea de asociar los nom-
bres de instrumentos que encontramos en fuentes escritas con los
instrumentos que se encuentran en la iconografia. En el estudio de las
vihuelas, esto ha tenido un impacto marcado en relacion a los instrumen-
tos frotados en el hombro o en el brazo. La mayoria de los estudios moder-
nos sobre las vihuelas disocian lo que podriamos llamar la “vihuela de brazo”
de las demas vihuelas, principalmente por argumentos que tienen que ver
con la técnica del arco. Esta falsa dicotomia niega un parentesco que nos
parece obvio entre los instrumentos sujetados en el brazo y los que se tocan
de otra forma debido a las grandes semejanzas fisicas entre ellos. No obs-
tante, en el castellano moderno se ha inventado el vocablo “fidula” para lo
que en la época se conocia como vihuela, y aunque el motivo fuese para
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distinguir entre las vihuelas “medievales” y “renacentistas,” el resultado es
una distorsién de la realidad de la época. Obviamente, ninguna palabra
independiente existia en la época para distinguir entre las vihuelas de dife-
rentes tamafnos porque no habia necesidad para ello. De forma parecida,
la separacion de las vihuelas isabelinas en instrumentos “de arco”,“de mano”
y “de péfola” se debe hacer con prudencia ya que el epiteto “de mano”
no aparece hasta bien entrado el s. XVI y el término “vihuela de pénola”
solamente se encuentra en el s. XIV*. Tenemos mas posibilidad de enten-
der los procesos de desarrollo de los instrumentos si los concebimos en tér-
minos del pensamiento de su propia época. La falta de distincidn entre tipos
de vihuelas en el castellano del s. XV no es una carencia de rigor cientifi-
co por parte de los espafioles de la época, sino una llave para entender su
forma de pensar.

Instrumentos

La base solida para el estudio de la vihuela en el s. XV son los trabajos
ya citados de Rosario Alvarez (1982) e Tan Woodfield (1984). La tesis doc-
toral de Alvarez recopild y catalogd la iconografia de los cordéfonos espa-
noles durante la Edad Media, mientras The Early History of the Viol de lan
Woodfield aportd en su momento una visiéon renovadora del desarrollo
de las vihuelas espanolas. Fue este autor el que por primera vez propuso
que las vihuelas de arco sujetadas en las rodillas y las de mano eran un mismo
instrumento, subrayando la similitudes fisicas entre las vihuelas frotadas y
pulsadas hasta alrededor de 1500. Su estudio también estableci6 la rela-
ci6n entre la técnica de arco de la vihuela con la del rabel arabe y trazoé el
desarrollo de un modelo de instrumento que designa la “vihuela valencia-
na” y su migracion a Italia. A pesar de sus conclusiones renovadoras, su
trabajo requiere una cuidadosa revision ya que esta basado exclusivamen-
te en fuentes iconograficas. Se limita casi exclusivamente a instrumentos de
la zona aragonesa sin reconocer la existencia de imagenes procedentes de
otras partes de la Peninsula, y excluye totalmente las vihuelas de brazo por
no considerarlas verdaderas vihuelas. De golpe, eliminé la mitad de la ico-
nografia conservada y comprometié la validez de sus conclusiones y la uni-

6 El término “vihuela de mano” aparece por primera vez en Gonzalo Fernandez de Oviedo: Libro
de la Camara Real del Principe Don Juan, (c. 1530-35?), Madrid, Sociedad de Bibliofilos Espanoles, 1870,
p. 182, citado en Higinio Anglés, La Musica en la Corte de los Reyes Catolicos, Barcelona, CSIC, 1960,
vol. I, p. 75. Aunque trate de la vida del principe Juan (1478-1498), fue redactado bajo mandado de
Carlos V para guiar la educacion de Felipe II. Al otro extremo, la “bihuela de péndola” figura en la copla
1203 del Libro de buen amor (ca. 1330) de Juan Ruiz.
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versalidad de sus observaciones. La evidencia documental indica que todos
estos instrumentos probablemente procedian de los mismos talleres, pro-
ducto de los mismos artesanos. También excluye a aquellas vihuelas pulsa-
das que considera “fidulas pulsadas”y no ejemplos de la “verdadera vihue-
la renacentista’’.

De las aproximadamente 120 representaciones iconograficas de vihue-
las del periodo de Isabel la Catdlica que hemos estudiado, figuran unas 30
vihuelas pulsadas, 80 vihuelas de arco y diez representadas sin tocar. De las
vihuelas de arco, unas 20 se sujetan en las rodillas y 60 se tocan de brazo.
Alrededor de la mitad de las representaciones proceden del antiguo reino
de Aragén y sus provincias italianas, unas cuarenta son castellanas, diez son
italianas —principalmente de Mantua, Ferrara, y Roma—y un ntmero pare-
cido son de procedencia desconocida®. No hace falta subrayar la prepon-
derancia de instrumentos de brazo y esta cifra debe representar su mayor
proliferaciéon durante la época. Podriamos definir la vihuela del periodo de
Isabel la Catdlica como un instrumento de cuerda con una caja de reso-
nancia plana, aros curvados mas o menos en forma de ocho y un mastil
rematado en un clavijero. Las diferentes manifestaciones del instrumento
que aparecen en la iconografia no son mas que variantes de este esquema
esencial. Dentro de una tendencia cronologica hacia instrumentos mas gran-
des, los elementos mas variables son las proporciones entre sus partes, nota-
blemente las cajas de resonancia y los mastiles. La adopcion de la técnica
de sujetar el instrumento en las rodillas o entre las piernas —adaptada de la
practica arabe del rabel- se atribuye al aumento del tamafno de los instru-
mentos y el deseo de utilizar registros mas graves. Como se muestra a con-
tinuacion, las variables principales entre los instrumentos incluyen la forma
de la caja, los orificios sonoros, los puentes, la manera de atar las cuerdas al
instrumento, el nimero de cuerdas, y el tipo de clavijero’.

7 Woodlfield: The Early History of the Viol, p. 38: “One of the problems of discussing the growth
of the vihuela in the latter part of the fifteenth century is knowing how to distinguish between early
examples of the true renaissance vihuela and depictions of medieval fiddles being plucked.”

8 Dentro de Espana, 21 de las obras aragonesas son catalanas, 21 son valencianas, hay ocho ara-
gonesas y cuatro de las islas Baleares. Las obras castellanas estan mas distribuidas y proceden de los
siguientes centros: Andalucia, Avila, Burgo de Osma, Burgos, El Escorial, Extremadura, Galicia, Gua-
dalajara, Medina del Campo, Navarra, Salamanca, Segovia y Toledo. En Italia, la vihuela esta presente
en obras conservadas en Cagliari, Cerdena, Ferrara, Florencia, Mantua, Népoles, Orvieto, Roma y Vene-
cia. Hay iconografia conservada fuera de esta region geografica, principalmente en cuadros espaioles
y manuscritos que se encuentran en la actualidad en Alemania, Bélgica, Francia, Reino Unido y EEUU.
Sobre los instrumentos italianos, véase Hiroyuki Minamino: “The Spanish Plucked Viola in Renaissance
Ttaly, 1480-1530", Early Music, 32, 2004, pp. 177-193.

9 Todas las cifras son aproximadas y representan el porcentaje de los instrumentos representados
en la iconografia que poseen la caracteristica indicada.
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Caja de resonancia
Curvada en forma de ocho (£60%)
Aros de multiples piezas con cinturas apuntadas (+40%)
Orificios
Bocas circulares (£60%)
Orificios simétricos en forma de C (+40%)
Atadura de las cuerdas a un
Puente fijo y plano (£55%)
Cordal (£35%)
Boton (£10%)
Cuerdas
4 a 6, simples u 6rdenes dobles
Clavijero
Plano o ligeramente inclinado hacia atras con clavijas laterales
(£75%)
Forma de hoz y clavijas laterales (+20%)
Acanalado, perpendicular al mastil con clavijas laterales (+5%)

Algunos instrumentos llevan trastes, otros no. La mayoria tienen tapas
sin adornos, pero algunos llevan taraceas de estilo mudéjar. Representan un
conjunto de variables que en cualquier configuracién hubiera constituido
un instrumento reconocido en su tiempo como una vihuela.

Aceptando las fuentes iconograficas como fidedignas, la diversidad de
instrumentos muestra la coexistencia de maltiples estilos de vihuela, todos
fruto de la experimentacion que caracteriza el periodo. Por consiguiente,
es dificil, si no imposible, explicar su desarrollo en términos puramente li-
neales. Conscientes de la existencia simultanea de instrumentos en forma
de ocho y con cinturas apuntadas, nos parece poco verosimil, por ejem-
plo, la explicacién de Woodfield del desarrollo de la vihuela de mano a fina-
les del s. XV que expresa en términos de “abandonar” el uso de cinturas
apuntadas en vihuelas pulsadas y la “reversion” a un supuesto estilo anti-
cuado de costillas curvadas'’. También son importantes en nuestro plantea-
miento metodoldgico las diversas cuestiones que se refieren a las obras de
arte que manejamos. Muestran diferentes grados de precision pictorica,
carecen en su mayoria de datacién exacta, e ignoramos la procedencia de

10 Woodfield: The Early History of the Viol, pp. 44-48: “(i) By the mid 1480s the plucked vihuela
with its long neck and waists with well marked corners was firmly established in the Kingdom of Aragon.
(i) In and around the city of Valencia two distinct off-shoots of this instrument began to emerge: the
bowed vihuela de arco or viol, structurally identical to its ancestor, but borrowing its playing techniques
from local Moorish players of the rabab; and the plucked vihuela de mano which reverted to the guitar
shape and abandoned the use of corners.”
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los instrumentos representados por los pintores y escultores'. Son todos
factores que cuestionan la autenticidad de la iconografia y que resaltan la
imposibilidad de crear una cronologia exacta.

Reconociendo estas limitaciones, no pretendemos analizar la iconogra-
fia con criterios mas sofisticados que investigadores anteriores, sino senci-
llamente ampliar las perspectivas por la inclusion de las vihuelas de brazo
omitidas en previos estudios por razones no suficientemente justificables.
No podemos ofrecer una cronologia mas precisa, y solamente nos limita-
mos a hablar de instrumentos de las primeras décadas del s. XV, de nuevas
tendencias a mediados del siglo, y de una tltima etapa en la que las vihue-
las se separan en instrumentos diferentes durante los altimos decenios, a
partir de c. 1480. Durante la primera mitad del siglo, la gran mayoria son
instrumentos de arco tocados en el brazo. De este periodo conocemos sola-
mente dos representaciones espafolas de vihuelas sujetadas en las rodillas,
y ninguna pulsada. La mayoria tienen forma de ocho, cuatro cuerdas, rose-
tones circulares, puentes moviles y clavijeros planos y circulares. No figu-
ra ninguna vihuela con cinturas apuntadas, ni con trastes. Estos instrumentos
mantienen proporciones mas bien pequenias y coinciden en términos gene-
rales con las vihuelas que se tocaban en toda Europa. Aunque se toca de
una manera inusual, estas vihuelas son similares al instrumento ilustrado en
el Ejemplo 1.

Hacia mediados del s. XV empezamos a ver en la iconografia el comien-
zo del periodo de experimentacién y transformacion de la vihuela anti-
gua. Evidentemente, los violeros espafioles habian empezado a construir
instrumentos mas grandes, a veces de cinco cuerdas —algunos por primera
vez con Ordenes dobles—, y aparecen los primeros ejemplos de instrumen-
tos con cinturas apuntadas, puentes fijos, y clavijeros inclinados hacia atras,
a veces en forma de hoz. Aunque la mayoria de esta iconografia es de pro-
cedencia aragonesa, especialmente de Catalufia,Valencia y Zaragoza, la
vihuela pintada con notable precision por el salmantino Fernando Galle-
go (ca. 1440-1507) corresponde con este nuevo tipo (Ejemplo 2). Este lti-
mo es uno de media docena de ejemplos que se conservan de instrumen-
tos de brazo con trastes y un buen ejemplo de las vihuelas con cinturas
apuntadas. Tipicamente, tiene cuatro cuerdas atadas a un cordal, y un cla-
vijero redondo y plano con clavijas dorsales. El instrumento debe ser del
maximo tamano que se puede tocar de brazo. Una vihuela similar aparece
en manos de un angel en otra pintura anénima aragonesa fechada entre

11 No se sabe si los autores de la iconografia copiaban instrumentos reales o si tenian en sus talleres
una coleccion de bocetos que utilizaban de referencia. En cualquiera de los casos, tampoco sabemos
el origen de sus modelos, si eran locales o importados, viejos o recientes.
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1425 y 1450 (Ejemplo 3). Comparada con el instrumento de Fernando
Gallego, las cinturas de esta vihuela son menos pronunciadas, el clavijero
acanalado se basa en el del latd, tiene un puente mévil y plano, y cuatro
cuerdas claramente atadas a un cordal. Esta configuracion obligaria al tane-
dor a frotar todas las cuerdas a la vez. También lleva trastes en el diapason,
otro elemento que une los instrumentos de brazo a las demas vihuelas.
Curiosamente, la posiciéon de la mano derecha indica la técnica arabe de
tomar el arco desde abajo, pero es el Gnico ejemplo de esta técnica que
conocemos en una vihuela de brazo. Un rabel representado en el mismo
cuadro en manos de otro angel (Ejemplo 4) muestra la misma técnica de
coger el arco, y el resultado musical de este instrumento sujetado de mane-
ra tradicional en la pierna seria parecido al de la vihuela anterior por dis-
poner de un puente fijo y plano. El clavijero de este instrumento es en
forma de hoz.

Entre las vihuelas de los afios centrales del s. XV no se encuentra nin-
guna sujetada en las rodillas en la manera del rabel, aunque por estas fechas
encontramos los primeros ejemplos de vihuelas pulsadas. Una de estas, de
origen italiano y fechada a mediados del siglo (Ejemplo 1), permite algu-
nas especulaciones sobre el proceso por el cual los musicos empezaron a
tocar las vihuelas de brazo con la mano, ya que es una de las pocas repre-
sentaciones de la época que muestra el instrumento en un contexto rea-
lista. A diferencia de las representaciones espanolas en las que la vihuela casi
siempre se encuentra en configuraciones alegoricas en cuadros religiosos,
el autor anénimo de la miniatura retrata una situacion realista: un ban-
quete en el que el musico, de pie y al lado de un circulo de parejas bailan-
do, anima con una cancién con su propio acompanamiento, tanendo con
lo que parece ser una ptia o incluso los propios dedos®. Quizas por moti-
vo de su clavijero circular que lo identifica con las vihuelas de brazo medie-
vales, este es el tipo de instrumento que algunos investigadores no consi-
deran verdaderas vihuelas renacentistas. Aproximadamente por las mismas
techas, en Perfeccion del triunfo militar de Alonso de Palencia de 1459, encon-
tramos la primera referencia al uso de los dedos para sustituir a la ptia, no
aplicada a la vihuela sino al mas pequenio de la familia del ladd, la guitarra.
Mezclando lo contemporaneo con lo mitoldgico, escribe que Apolo toca-
ba “muchos suaves instrumentos de musica y senaladamente la guitarra con
su propio pulgar, dexada la péniola™".

12 Florence Gétreau: ‘Ticonographie de la vihuela”, Aux origines de la guitare: la vihuela de mano, Joél
Dugot (ed.), Paris, Musée de la Musique, 2004, pp. 41-49, ofrece un analisis de los temas simboélicos
de la iconografia de la vihuela.

13 Citado en Pepe Rey: “Cordophones pincés et styles musicaux dans la Péninsule Ibérique (1200-
15007, Instruments a cordes du Moyen Age, Rencontres a Royaumont: Centre Européen pour la Recherche
et I'Interprétation des Musiques Médiévales (CERIMM), Grane, Editions Créaphis, 1999, p. 105.
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Durante las tltimas décadas del s. XV y quizas hasta la primera del
siguiente siglo se produce la definitiva separacién de las vihuela de arco y
de mano. La iconografia de este periodo que hemos recopilado incluye
catorce instrumentos de brazo, diez sujetados en las rodillas o entre las pier-
nas, y siete de mano: nimeros mas equilibrados que antes. Aunque sigue
siendo fundamentalmente el mismo instrumento, aparecen los primeros
signos de la inminente bifurcaciéon en tipos de vihuelas independientes. Los
instrumentos son de mayor tamano y de mas cuerdas —cinco sencillas u
ordenes dobles se convierte en la norma—, y algunas de estas vihuelas ahora
tienen el diapasén elevado y un mayor ntimero de ellas figuran con puen-
tes curvados y moviles, aunque no desaparecen las de puente plano. Con
la venida del nuevo siglo, las cinturas apuntadas y orificios en forma de C
se ven mas restringidas a las vihuelas de arco. La mayoria de las vihuelas de
mano tienen seis cuerdas u 6rdenes, y hay nimeros casi iguales de instru-
mentos en forma de ocho y con cinturas apuntadas. Debido al mayor nime-
ro de representaciones aragonesas —incluso de Napoles y Sicilia— predomi-
nan clavijeros en forma de hoz, tanto como rosetones centrales y puentes
fijos. La vihuela pintada por el valenciano Martin Torner hacia finales del
s. XV (Ejemplo 5) muestra caracteristicas parecidas a las anteriores, espe-
cialmente la forma de su caja y la posicion de la boca. Las principales dife-
rencias en la construcciéon de esta vihuela son el clavijero en forma de
hoz y el puente plano y fijo. Llama la atencién en este cuadro la postura
del angel musico, lo cual pensamos ha de ser licencia artistica y un inten-
to de ilustrar un instrumento tocado con la caja de resonancia hacia abajo
como si estuviera en las rodillas. El ejemplo siguiente procedente de Cer-
dena (Ejemplo 6) dispone de una caja de resonancia claramente identifica-
ble con los modelos anteriores, y este instrumento refleja el tipo de vihue-
la de estilo valenciano que florecia a finales del s. XV. Se observa un mango
largo con trastes, un clavijero acanalado con clavijas laterales, dos bocas
simétricas en forma de C y cuatro cuerdas. Las ocho clavijas en el clavije-
ro posiblemente indican un instrumento de dobles 6rdenes de cuerdas.
Debido a su semejanza, la vihuela tocada de mano, obra de otro pintor ara-
gonés y conservada en Jaca (Ejemplo 7), sirve para resaltar el uso de las vihue-
las de esta época indiscriminadamente frotadas o pulsadas. La diferencia
principal entre ambos instrumentos es la manera de tocarlos, observacion
que contemplaremos mas adelante en términos de sus implicaciones musi-
cales. Son vihuelas de este tipo las que dejan de ser multifacéticas y se con-
vierten en Espana e Italia en la vihuela de arco y la viola da gamba res-
pectivamente. El instrumento pintado entre 1501 y 1505 por Timoteo
Viti en Urbino (Ejemplo 8) ya muestra una forma que se identifica con el
estilo de viola da gamba que perdura hasta su extinciéon. Fuentes contem-
poraneas, sin embargo, todavia representan vihuelas de arco en forma de
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ocho como la que se atribuye al Maestro de Burgo de Osma (Ejemplo 9).
También muestra una mezcla curiosa de elementos que podriamos pensar
anticuados —el hecho de que tenga solamente tres cuerdas— junto con ele-
mentos mas modernos como su clavijero acanalado. La existencia de ejem-
plos tardios de vihuelas frotadas en forma de ocho tanto como vihuelas pul-
sadas de cinturas apuntadas pone de manifiesto un proceso de desarrollo
no uniforme y la continuada experimentacion de los violeros de la época.
Algunos investigadores como Woodfield y Corona-Alcalde han interpre-
tado la preponderancia aragonesa de instrumentos de cinturas apuntadas
como una indicacién de escuelas aragonesas y castellanas de construccion'.
En cambio, la mis extensa iconografia en que nos basamos indica que las
lineas regionales de distincidén no son tan claras como nos harian creer.
Durante toda la época y geografia que contemplamos, se encuentran una
plena mayoria de vihuelas en forma de ocho —tanto frotadas como pulsa-
das— comparado con las de cinturas apuntadas(60 a 40%). De este Gltimo
grupo, y de un total de unas 40 representaciones, un 80% proceden del
reino de Aragbon pero no podemos ignorar el 15% de las ilustraciones de
procedencia castellana, ni el hecho de que solamente un 35% de las vihue-
las de cinturas apuntadas se tocan de mano. Por esta razén, no hay una gran
diferencia entre la vihuela frotada castellana representada en el ejemplo 9
y la vihuela de mano procedente de la iglesia parroquial de Castelsardo en
Cerdena, y dentro de la 6rbita aragonesa (Ejemplo 10). Esta vihuela facil-
mente la podemos identificar con las clasicas vihuelas de mano del s. XVI
como la que figura en Los seys libros del Delphin (1538) de Luis de Nar-
vaez (Ejemplo 10). La diferencia principal entre ambos instrumentos es el
clavijero en forma de hoz en el instrumento italiano, una caracteristica de
la viola da mano italiana.

14 Antonio Corona-Alcalde: “Corganologie de la vihuela”, Aux origines de la guitare: la vihuela de
mano, Joél Dugot (ed.), Paris, Musée de la Musique, 2004, pp. 16-28. Del periodo en cuestién cono-
cemos al menos seis representaciones aragonesas de vihuelas de mano en forma de ocho, y un namero
parecido de representaciones castellanas de vihuelas con cinturas apuntadas.
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Ejemplo 1.

Detalle de una miniatura
del MS 492, Aeneid 745-7,
Florencia, Biblioteca
Riccardiana, fol 75.
(1450-1470)

Ejemplo 2.
Detalle de “La Coronacion de la Virgen” de Fernando Gallego, Salamanca,
Catedral vieja, Museo Diocesano.

19
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Ejemplo 3. Ejemplo 4.

Detalle de un anonimo, “La Virgen Detalle de un anénimo,

con el Nifio”, coleccion privada, “La Virgen con el Nino”, coleccién privada,
Barcelona (1425-1450) Barcelona (1425-1450)

TR L R
Ejemplo 5. Ejemplo 6.
Detalle de “La Virgen de las Virtudes” Detalle del anonimo, “La Virgen
de Martin Torner (fl. 1480-1506), con el Nifio y angeles musicos”, escuela
Valencia, iglesia de San Esteban de Cerdena, finales del s. XV, Birmingham,

City Museum and Art Gallery
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Ejemplo 7. Ejemplo 8.
Detalle del anénimo, “La Virgen con el Nino Timoteo Viti, detalle de “La Virgen
y angeles musicos”, escuela aragonesa, finales con el Nifio”. Urbino, 1501-1505

del s. XV, Jaca, Palacio episcopal

Ejemplo 9. Ejemplo 10.

El Maestro de Burgo de Osma, Detalle del anénimo “La Virgen
detalle de “La Asuncion con el Nifio y angeles musicos” c. 1500,
de la Virgen”, ¢. 1500, Castelsardo (Cerdena), Iglesia parroquial

Burgo de Osma, Catedral
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Ejemplo 11.

Luis de Narvaez, Los seys
libros del Delphin
(Valladolid, 1538), fol. aiV.

Violeros

Del periodo isabelino solamente se conocen los nombres de una doce-
na de constructores, activos en Zaragoza, Sevilla, Malaga y Toledo. Los docu-
mentos mas antiguos les nombran como hacedores de latides, un término que
hacia finales del siglo se convierte en hacedores de vihuelas y finalmente, vio-
lero. La presencia de violeros de origen arabe entre ellos es notable y el
hecho de que su oficio les obligaba a construir instrumentos de cuerda de
todo tipo —latdes, vihuelas, rabeles, arpas y monacordios®. El hecho de que
todos estos instrumentos de cuerda procediesen de los mismos talleres y de
las mismas manos implica naturalmente que también compartirian la misma
tecnologia en su construccién, hecho que a veces no se ha tenido en cuen-
ta en estudios puramente iconograficos.

Sise refiere a un constructor y no a un tafiedor, el mas antiguo fabricante
de instrumentos de cuerda que conocemos por su nombre es el “citolero”
sevillano Pedro Garcia, activo en 1444'°. Entre las referencias mas antiguas a

15 La fabricacion de una variedad de instrumentos continua siendo parte del oficio del violero a lo
largo del s. XVI también. Véase la discusion de las ordenanzas de los gremios de violeros en Cristina
Bordas: “Du violero au guitarrero: I'activité de la corporation des violeros de Madrid (ca. 1577-ca. 1801)”,
en Aux origines de la guitare: la vihuela de mano, Joél Dugot (ed.), Paris, Musée de la Musique, 2004,
pp. 29-40.

16 José Gestoso y Pérez: Ensayo de un diccionario de los artificios que florecieron en esta ciudad de
Sevilla, Sevilla, 1899, p. 108.
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constructores zaragozanos figura entre 1463 y 1469 Juce de Albariel,“moro
e hijo del maestro de casas Ybrahym Albariel”. Denominado “maestro de
hacer latides, monacordios e instrumentos” en algunas ocasiones y “maestro
de hacer vihuelas” en otras, Juce es el probable fundador de la estirpe que
mantiene su taller hasta finales del s. XVI". Del mismo periodo figura Lope
de Albariel, citado como “violero” en 1473 y en otros documentos hasta
1486 como “maestro de hacer vihuelas” o “hacedor de vihuelas”. Los Alba-
riel ofrecen un paralelo a la otra estirpe de arabes zaragozanos encabezada
por el famoso Mahoma Monferriz, el reconocido constructor del primer
clavidérgano en Espana para el principe Juan'. En cambio, el primer violero
zaragozano de nombre cristiano, Juan Pérez, no aparece hasta 1499", aun-
que Pedro de Bercedo, documentado en 1475 como “sonador de lahut”, rea-
parece en 1485 como “hazedor de cuerdas de vihuela”.

De otras zonas sabemos poco mas que nombres. Documentos sevillanos
nombran a Maestre Enrique “maestro de hacer clavicimbanos” en 1470,y
a los violeros Diego Velasquez en 1480 y Pedro de Xerez en 1514, este alti-
mo en compania de su hermano vihuelista, Bartolomé*. En Malaga figu-
ra en 1490 el “carpintero e vyolero” Anton Ruiz Paniagua que residia cerca
de la Plazuela de Carpinteros™. En Toledo no tenemos nombres de viole-
ros hasta el s. XVI pero las noticias proporcionadas por Francois Reynaud
indican que ya en la época que nos ocupa existia en la ciudad una Calle de
los Lauderos®. En 1500 se menciona a Pedro de Ayllon, fundador de otro
estirpe de constructores, Juan de Medina entre 1500 y 1520 y entre 1520
y 1525, quizas de una generacién posterior, Pedro de Avila, Lope Vasquez
y Juan de Guadalupe, posible constructor de la vihuela conservada en el
Musée Jacquemart André en Paris™.

17 Miguel Angel Pallarés Jiménez: “Aportacion documental para la historia de la musica en Aragén
en el ultimo tercio del siglo XV”, 5% parte, Nassarre, 9, 1993, pp. 227-310, documentos 9, 12-15, 26,
29, 37, 86.

18 Gonzalo Fernandez de Oviedo: Libro de la Cdmara Real del Principe Don Juan, Madrid, Sociedad
de Bibliofilos Espanoles, 1870, p. 182; citado en Anglés: La Musica en la Corte de los Reyes Catdlicos,
vol. I, p. 75.

19 Pallarés Jiménez: “Aportacion documental...”, 3% parte, Nassarre, 8, 1992, pp. 213-74, doc. 127.

20 Pallarés Jiménez: “Aportacion documental...”, 2% parte, Nassarre, 7, 1991, pp. 171-212, doc, 10.

21 Gestoso y Pérez, pp. 109 y 404.

22 Eusebio Rioja: “La guitarra malaguena a la luz de sus documentos”, La guitarra en la historia, 1,
1990, p. 73.

23 Francois Reynaud: La Polyphonie tolédane et son milieu des premiers témoignages aux environs de
1600, Paris, CNRS, 1996, p. 399.

2% Reynaud, pp. 400, 401, 406 y 416. Un estudio reciente de esta vihuela indica que el disefio del
instrumento corresponde mas a medidas aragonesas que cualquier otro sistema y, por consiguiente, cues-
tiona la posibilidad de ser construida en Toledo. Véase Javier Martinez Gonzalez: “De la mesure des vihue-
las”, en Aux origines de la guitare: la vihuela de mano, Joél Dugot (ed.), Paris, Musée de la Musique, 2004,
pp- 83-93.
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Vihuelistas

Son mas abundantes las noticias referentes a vihuelistas del periodo, prin-
cipalmente en Zaragoza. Muestran una amplia distribucién social desde el
principe Juan, hijo de Isabel la Catélica, hasta muasicos modestos. Entre ellos
figuran aristocratas soldados y poetas, masicos de la corte, poetas, judios,
arabes, y ciegos de las clases bajas urbanas. La prominencia de Zaragoza se
debe tanto a la abundancia de documentos conservados del s. XV como a
la labor dedicada a la btasqueda®.

La presencia de la vihuela en el ambito real es bien conocida. Figuran
vihuelistas, todos tafiedores de instrumentos de arco, a partir de 1489 en las
nominas de la Casa Real. Incluyen al “tanedor de vihuela de arco” y “de
caflas” Rodrigo Donaire (1489-1500)*, al “tafiedor de vihuela de arco”Vicen-
te Ferrer (1498-1505)7,a Diego de Medina y Alonso de Baena (ambos 1493-
1495)*. Este tltimo posiblemente fue pariente del organista Gonzalo de Baena
y, segin Knighton, Rodrigo Donaire posiblemente fue el maestro de masi-
ca de los hijos de la reina®”. Hay una coincidencia entre las primeras noticias
de vihuelistas en la corte y el desarrollo de instrumentos grandes con puen-
tes curvados, hecho que posiblemente permitié por primera vez su uso en el
repertorio polifénico cortesano. Hay razones para creer que la musica que se
tocaba anteriormente en las vihuelas pertenecia a otras tradiciones musica-
les y que este empleo polifonico de las vihuelas era novedoso por estas fechas.
Siendo asi, esto explicaria perfectamente la presencia de estos masicos en la
corte por primera vez al comienzo de la década final del s. XV. Quizas eran
estos vihuelistas que hacian “musica de vihuela” los que, segtin las cronicas,
el rey Fernando escuchaba por la tarde después de comer y antes de Vispe-
ras, musica que segun Knighton, posiblemente incluyera canciones con acom-
panamiento de vihuela”. Aparte de estas referencias, el testimonio frecuen-
temente citado es el Libro de la Camara Real del Principe Don Juan en el que
su autor, Gonzalo Fernindez de Oviedo, afirma que la musica y la vihuela
formaban parte de la educacion del principe. Insiste que Juan era diestro en

25 Las aportaciones principales son Pedro Calahorra: La miisica en Zaragoza en los siglos XVI 'y
XVII, Zaragoza, Institucion Fernando el Catolico, 1977, y los articulos de Pallarés Jiménez, op. cit.

26 Anglés: La Musica en la Corte de los Reyes Catdlicos, vol. I, p. 68.

27 Archivo General de Simancas, Quitaciones de la Casa Real, leg. 97, citado en Ramon Perales de
la Cal: Papeles Barbieri, Madrid, Alpuerto, 1985, p. 258.

28 Anglés: La Musica en la Corte de los Reyes Catdlicos, vol. I, p. 68.

29 Tess Knighton: “The a cappella heresy in Spain: an inquisition into the performance of the can-
cionero repertory”, Early Music, 20, 1992, pp. 574-76.

30 Madrid, Archivo Historico Nacional, Coleccion Salazar y Castro, Al1, fol. 301, citado en Tess
Knighton: “The Spanish Court of Ferdinand and Isabella”, en The Renaissance: from the 1470s to the
end of the 16th century, ed. Iain Fenlon, Londres, Macmillan, 1989, pp. 341-60.
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todos los instrumentos que tenia, incluso las vihuelas de mano y de arco que
enumera entre varios otros instrumentos, y que tenia numerosos instru-
mentistas a su servicio’. En cambio, el inventario de los instrumentos que
la reina Isabel tenia en el Alcazar de Segovia en 1503 no incluye ninguna
vihuela de mano, solamente a un “ducemel”, arpa, chirimias, flautas de box,
latides de costillas, vihuelas de arco, y un 6rgano®. Una posible explicacion
de la falta de vihuelas de mano puede ser que el instrumento todavia esta-
ba en su fase de desarrollo y no habia logrado la aceptacidon general que le
permitié suplantar al latid para la interpretaciéon de musica solista.
Tampoco seria improbable pensar que otros masicos cortesanos tocaran
instrumentos de cuerda en sus horas de ocio o, como es bien sabido en el s.
XVI, para ayudarse en la composicién de obras vocales”. Muchas de las pie-
zas homofdnicas en el Cancionero de Palacio, por ejemplo, se adaptan facilmen-
te a una vihuela o lad, ya que sus texturas se reducen a un vocabulario de
acordes sencillos. Igualmente podria ser que algunas nacieran como cancio-
nes acompanadas y fuesen transformadas después en obras polifonicas. Por
otra parte, algunas de las obras de la misma coleccién que lucen texturas mas
sofisticadas y extensos pasajes melismaticos son muy apropiadas para interpre-
tar en un conjunto de vihuelas de arco u otros instrumentos, y podrian deri-
var de su uso en el proceso compositivo™. La evidencia concreta para estas
afirmaciones es mas bien circunstancial, pero hay algunas indicaciones, como
el caso del poeta Garci Sanchez de Badajoz (c. 1460- c. 1526) cuyo “inge-
nio en la vihuela no lo pudo haber mejor en el tiempo de los Reyes Cato-
licos”, segtin fray Jeronimo Roman (1575). De acuerdo con Emilio Ros-
Fabregas, creemos que este puede ser el mismo compositor Badajoz que
figura en el Cancionero de Palacio®. Otro bidgrato suyo, Melchor de Santa
Cruz (1574), alude a la dimensién musical del proceso creativo del poeta,
diciendo que cuando “estaba componiendo aquellas coplas que comienzan:
salgan las lagrimas mias. .. las componia tania juntamente con la vihuela.”

31 ¢, en su camara habia un claviorgano, que fue el primero que en Espana se vido, y lo hizo un
gran maestro moro de Zaragoza de Aragon, llamado Moferrer, que yo conoct; y habia organos e clauecin-
banos e clauicordio e vihuelas de mano e vihuelas de arco e flautas; e en todos esos instrumentos
sabia poner las manos.” Véase nota 16.

32 Anglés: La Musica en la Corte de los Reyes Catdlicos, vol. 1, p. 75.

33 Veéase John Griffiths: “The Lute and the Polyphonist”, Studi Musicali, 31, 2002, pp. 71-90.

34 De obras de este tipo podriamos citar entre las de tres voces a Sospiros, pues que descanso de A°
de Mondéjar (n° 230 en la edicion de Anglés) y a Aquella mora garrida a cuatro voces de Gabriel (Anglés,
n° 254).

35 Véase John Griffiths: “Garci Sanchez de Badajoz”, Diccionario de la miuisica espainola e his-
panoamericana, Emilio Casares Rodicio (dir.), Madrid, SGAE, 2002, vol. 9, pp. 675-76.

36 Emilio Ros-Fabregas: “Badajoz el Musico’ y Garci Sanchez de Badajoz. Identificacion de un poeta-
musico andaluz del Renacimiento”, en Musica y literatura en la Espaiia de la Edad Media y del
Renacimiento, Virginie Dumanoir (ed.), Madrid, Casa de Velazquez, 2003, pp. 55-75.
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En cuanto a nobles y cortesanos, los datos son escasos y no enteramen-
te fiables. Se destaca una clase de personaje que también encontramos en el
s. XVI: el militar profesional, poeta y musico como es el caso de Rodrigo
Osorio de Moscoso (c. 1466-1510), segundo Conde de Altamira, también
renombrado musico y autor de varias poesias recogidas en el Cancionero
General de Hernando de Castillo (Valencia, 1511). Su bidgrafo del s. XVI,
Vasco de Ponte, le califica como “bien hecho, gracioso en su habla, buen
caballero de ambas las sillas, muy suelto de correr y soltar y tirar la barra, la
lanza y el dardo, tafiedor de vihuela y de guitarra™. Entre otros contem-
poraneos que podriamos invocar figura el Gran Capitan, Gonzalo Fernan-
dez de Cérdoba (1453-1515) quien, segtin informa Soriano Fuertes sin citar
la fuente, también fue “poeta, cantor excelente, y tocador de latd”*.

Documentos zaragozanos nos permiten percibir la presencia de la vihue-
la en la vida urbana. Aunque proporcionan poco mas que nombres y fechas,
a veces anaden detalles que amplian nuestro panorama, como la presencia
de mujeres vihuelistas —Maria Villabuena en 1480, por ejemplo*—, o Pedro
Alvarez de Calesa que poseia en 1467 “una vihuela escaqueada,” posible-
mente parecida a algunas vihuelas como la que se conserva en el Musée
Jacquemart André de Paris u otras representaciones iconograficas de vihue-
las como una pintada por Juan de Juanés (1523-1579) que se conserva en
el convento de Santa Clara en Gandia®. La fecha de la referencia a este ins-
trumento coincide plenamente con el periodo en el que Juce de Albariel
fabricaba en la ciudad. Hasta el comienzo de la expulsion en 1492, figu-
ran en los documentos abundantes referencias a musicos judios y arabes,
como el “judio, taiedor de vihuela” Mossé Pati entre 1485 y 1488",y el
“moro” Ali Aucert que en 1489 entra a servicio del noble don Pedro de
Mendoza a condicién que sea enseflado a tafier la vihuela”. También hay
evidencia de aficién musical entre judios de otras profesiones como el nota-
rio Martin Zayda cuyo inventario de bienes de 1475 incluye “una vihue-
la, una flauta y un libro de canciones””. Quizas por vincularse con el

37 A. Lopez Ferreiro: Galicia en el ultimo tercio del siglo XV, Santiago de Compostela Imprenta de la
Gaceta E de la Torre, 1883, p. 540.

38 M. Soriano Fuertes: Historia de la Musica Espaola desde la venida de los fenecios hasta el aiio de
1850, Barcelona, N. Ramirez, y Madrid, Martin y Salazar, 1855-59, vol. 3, pp. 199-200.

39 Pallarés Jiménez: “Aportacion documental...” 5* parte, Nassarre, 9, 1993, p. 227.

40 Pallarés Jiménez: “Aportacion documental...” 5% parte, Nassarre, 9, 1993, p. 227-310, doc. 47.
El cuadro de Juanés esta reproducido en Cristina Bordas et al: La Guitarra Espariola - The Spanish Gui-
tar. Madrid Sociedad Estatal Quinto Centenario, 1991, p. 31.

41 Pallarés Jiménez: “Aportacion documental...” 2 parte, Nassarre, 7, 1991, pp. 171-212, doc. 21,
4% parte, Nassarre, 8, 1997, pp. 171-244, doc. 110. En el segundo documento le citan tinicamente como
“sonador”.

42 Pallarés Jiménez: “Aportacion documental...” 3 parte, Nassarre, 8, 1992, pp. 213-74, doc. 75.

43 Pallarés Jiménez: “Aportacion documental...” 5* parte, Nassarre, 9, 1993, pp. 227-310, doc. 105.
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ambiente musical de la ciudad, el hijo de éste, del mismo nombre y pro-
fesion que su padre, arrienda una casa suya en 1488 al “tanedor de laud”
Rodrigo Castillo que reaparece posteriormente en 1500 denominado
“escudero”y “tafiedor de vihuela”. En este caso, seria interesante saber si
el cambio de laudista a vihuelista reflejaba un verdadero cambio de ins-
trumento, un rechazo consciente de lo arabe, o una flexibilidad en el uso
de los nombres de los instrumentos. Entre otros vihuelistas profesionales
que aparecen en los legajos protocolarios en afios posteriores figuran Marco
de Anoén en 1499, e Ihigo de Ejea en numerosas ocasiones hasta 1520.
Se sabe que este Gltimo vihuelista también desempefaba una actividad
docente a través de un pago del arzobispo de Zaragoza en 1514 por haber
ensenado durante quince meses a un joven noble, don Guillén de So y de
Castro,Vizconde de Enolss. Del Gltimo tercio del s. XV también se han res-
catado los nombres de varios otros laudistas zaragozanos, entre ellos Juan
y Alfonso de Gracia, Gabriel Heredia y Juan de Bercedo, también nom-
brado como zurrador®.

Otro grupo destacado en el ambiente urbano de Zaragoza son los ora-
cioneros, ciegos que cantaban o recitaban oraciones y tocaban vihuelas
de arco y rabeles. Las noticias que tenemos son unos contratos de apren-
dizaje que especifican poco en cuanto a su actividad profesional. Ignora-
mos si tocaban en las calles u otros lugares publicos, o si participaban en
actos privados en casas particulares en celebraciones familiares como bau-
tizos, matrimonios y funerales. Nos extrafiaria que su repertorio consis-
tiera exclusivamente en oraciones y no incluyera romances u otros tipos
de canciones populares, que les vinculara no solamente con la tradicién
espafnola de musicos ciegos, sino también con lo que Tinctoris describe
como el uso de “la vihuela de arco... para la recitacion de historias en
muchas partes del mundo”*. Los oracioneros podrian ser los equivalentes
espafioles a los musicos italianos del mismo periodo, como el “Magister
Franciscus... florentinus” contratado en Perugia en 1469 por los priores

44 Pallarés Jiménez: “Aportacion documental...” 3 parte, Nassarre, 8, 1992, pp. 213-74, docs.
69 y139.

45 Pallarés Jiménez: “Aportacion documental...” 2% parte, Nassarre, 7, 1991, pp. 171-212, doc. 95.

46 Calahorra: La musica en Zaragoza en los siglos XVI 'y XVII, pp. 326-7.

47 Pallarés Jiménez: “Aportacion documental...” 2% parte, Nassarre, 7, 1991, pp. 171-212, doc. 11;
3% parte, Nassarre, 8, 1992, pp. 213-74, docs 4, 7 y19; 4* parte, Nassarre, 8, 1992, pp. 171-244, docs.
8,15,21,23,24y59; 5" parte, Nassarre, 9, 1993, pp. 227-310, docs. 27-29, 31, 38-39, 44, 70-71, y 89.

48 “Viola vero cum arculo... etiam ad historiarum recitationem in plerisque partibus orbis assumi-
tur,” citado en Baines, “Fifteenth-century instruments...” p. 24.
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de la ciudad para cantar “historias antiguas y modernas... en los festivos
mandados por la iglesia para el pasatiempo de los nobles ciudadanos de Peru-
gla y otros dispuestos a escuchar” acompanados con su “viola seu guitarra””.

Todos los contratos de aprendizaje de oracioneros se expresan en lenguaje
muy parecido, aunque el periodo de noviciado varia de entre tres y seis anos
y medio™. En el mas antiguo que se conserva (1462), el aprendiz Juan Pérez
de Guérnica obliga a su maestro Juan de Vitoria que “me demostredes tan-
tas oraciones como yo pore deprender... e sonar e tocar vihuela d’arquo e
raben...” durante el espacio de cinco anos. Por su parte, el maestro se com-
promete “a la fin del dito tiempo dar vos una vihuela de dos florines d’oro
en oro...””". Un contrato de 1527 destaca que el aprendiz, Jeronimo Lopez,
tiene “menos de catorze anos” y que su padre era zapatero.

Técnica instrumental

En todo cuanto se refiere a la dimensiéon musical de las vihuelas del
siglo XV, abundan mas preguntas que respuestas.Ya que la musica que se toca
en cualquier instrumento esta condicionada por la mecanica del instrumento
y la técnica del instrumentista, debemos considerar algunos de estos aspec-
tos antes de abordar las cuestiones ain mas extensas de su repertorio. Uno
de los factores fundamentales que define las posibilidades musicales del
instrumento es su afinacion, pero no sabemos con certeza como se afinaban
las vihuelas del s. XV, aunque no seria de extrafiar que utilizasen una afina-
ci6n parecida a la del s. XVI basada en cuartas. Tradiciones de este tipo
suelen mantenerse relativamente estables. Tampoco descartariamos la posi-
bilidad del uso de afinaciones como la que ofrece Alonso Mudarra para su
guitarra denominada “al temple viejo” que emplea el intervalo de una quin-
ta entre las dos cuerdas inferiores. Esta afinacién permitiria el uso de las
dos cuerdas inferiores como bordones, muy apropiado para los instrumen-
tos de arco de puente plano y vihuelas pulsadas con una pua.

Musicalmente, lo mas sugestivo de las vihuelas de arco representadas en
fuentes iconograficas es el nimero elevado de instrumentos con puente
plano. El disefio en si no solo limita sino que prohibe su participacion en
la interpretacién de musica polifénica. Mas bien sus posibilidades interpre-
tativas se reducen a: 1) tocar con bordones constantes como las zanfonas y

49 Adamo Rossi: “Memorie de Musica Civile in Perugia nel seculi XIV & XV”, Giornale di Erudizione
Artistica, 3, 1874, p, 139, citado en John Ward: “The ‘Vihuela de mano’ and its Music, 1536-1576”,
tesis, New York University, 1953, p. 60.

50 Pallarés Jiménez: “Aportacion documental...” 5% parte, Nassarre, 9, 1993, pp. 171-212, docs. 20
y 78.
51 Pallarés Jiménez: “Aportacion documental...” 5* parte, Nassarre, 9, 1993, pp. 171-212, doc. 7.
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gaitas, o conforme a practicas parecidas a las de la tradicion arabe; 2) taner
acompanamientos en acordes; 3) alternar notas individuales en la primera
con arrastres en todas las cuerdas siempre y cuando la construccidén del ins-
trumento lo permitiese. Son las vihuelas de pronunciadas cinturas apunta-
das las que mas se prestan a esta Gltima manera de ejecucion pero lo que
esta claro es que instrumentos con este tipo de puente no sirven para el
repertorio polifénico que asociamos con la corte real, y hemos notado la
coincidencia entre la presencia de vihuelistas en la plantilla musical de la
casa de Isabel la Catdlica y el momento en que se perfeccionan las vihue-
las de arco con puentes curvados. Por consiguiente, no seria imposible que
las vihuelas de cinturas apuntadas que en la iconografia se tanen con la mano
se deba al deseo de tocar voces polifénicas en un instrumento de arco con-
cebido para otra funcién musical, o si la variedad de usos que hemos pro-
puesto deviene de este uso. Por otra parte, parece extrana en si la cons-
truccidn de instrumentos de cinturas apuntadas con puentes planos ya
que el motivo para esta forma mas complicada de construcciéon deberia
ser para permitir un mayor movimiento del arco para tocar las cuerdas indi-
viduales del instrumento.

Son escasas en la iconografia del periodo isabelino las vihuelas tocadas
con paa en comparacién con las que se pulsan con los dedos. La técnica
de la ptia no favorece a la interpretacion de polifonia, sino que mas bien
sirve para melodias individuales y otros estilos. La técnica de la ptia limita
al instrumentista a pulsar una cuerda a la vez, cuando no multiples cuer-
das contiguas, aunque la ptia también permite mover la mano derecha rapi-
damente para alternar entre cuerdas altas y bajas y crear texturas que com-
prenden melodia y acompanamiento juntos. El cambio hacia el uso de la
mano en vez de la pia ya hemos notado en una referencia de1459 respec-
to a la guitarra. Sabemos a través de Tinctoris, invocando el caso del laudista
aleman Johannes Orbus, musico del duque Carlos de Borgona, que ya por
1480 habia laudistas que tocaban musica solista hasta a cuatro voces, pero
no debemos suponer necesariamente que lo mismo se aplicara a la vihue-
la de aquel entonces™. Recordemos la comparacion que hace el italiano
Paolo Cortese en 1510 en su libro De cardinalatu del sonido del latd y la
hispana lyra, instrumento que critica por su “igual y suave dulzura™”. Qui-
zas la inferencia de este comentario sumado a la otra evidencia indicaria que

52 “Alii (quod multo difficilius est) soli: cantus non modo duarum partium: verum etiam trium et
quatuor : artificiosissime promunt. Ut Orbus ille germanus: ac Henricus Carolo Burgundionum duci
fortissimo nuper serviens.” citado en Baines: “Fifteenth-century instruments...” p. 24.

53 Paolo Cortese: De cardinalatu libri tres, Castel Cortesiano, 1510, citado en Nino Pirrotta: “Music
and Cultural Tendencies in Fifteenth-Century lItaly”, Journal of the American Musicological Society, 19,
1966, p. 150.
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la vihuela de mano todavia no hubiese logrado la perfecciéon de cons-
truccion y sonido para suplantar al lad. Si fuera asi, nos obligaria a ajus-
tar nuestra predisposicion a imaginar una relacion directa entre la masica
de vihuela del s. XVI y la que se tocaba en las vihuelas pulsadas del s. XV.
El conjunto de los datos documentales e iconograficos quizas infiere que
seria tnicamente al independizarse la vihuela de mano del instrumento
multiuso alrededor de 1500 cuando se convertiria en el heredero de la tra-
dicién musical de los laudistas y guitarristas del s. XV**. Es un argumento
parecido a el que hemos propuesto en cuanto a las vihuelas de arco y en
ambos casos pensamos que la musica que se tafiia en los instrumentos del
s. XV debia ser mas sencilla, o de un estilo diferente al de la polifonia culta
que tradicionalmente se ha supuesto.

Hay otros factores fisicos de las vihuelas polifacéticas que no son evi-
dentes en la iconografia, como la tensién de las cuerdas, que condicionan
sus posibilidades técnicas y musicales. En el caso de las vihuelas polifacé-
ticas hay una contradiccion fundamental entre las mejores tensiones de
cuerda para los distintos usos. Generalmente, los instrumentos frotados sue-
len tener cuerdas de mayor tensiéon que los pulsados, pero instrumentos
con puente plano —la mayor proporcion de los ejemplos iconograficos— no
suelen aguantar tanta tensiéon como los que tienen las cuerdas atadas a su
extremo, sin o con un cordal. Esta proporcion alta de puentes fijos es una
indicacion de una tension relativamente floja que favorece la pulsacion con
la mano o pta, y facilita el intercambio con el arco. Pero para un instru-
mento fundamentalmente frotado este arreglo es poco satisfactorio ya que
cuerdas de baja tensidn son un impedimento para conseguir el volumen
maximo del instrumento, y su poca resistencia a la presion del arco suele
interferir con la afinacién. No obstante, este problema desaparece en gran
medida cuando el arco frota todas las cuerdas simultineamente, como tenia
que ser el caso en las vihuelas de puente plano. Si nos fiamos de la icono-
grafia y aceptamos que a veces realmente tocaban vihuelas de dobles 6rde-
nes de cuerdas con el arco, esto no solamente apoyaria lo sobredicho sino
que también nos obligaria a pensar nuevamente en los estilos musicales
empleados en estos instrumentos.

54 En De usu et inventione Tinctoris informa, que habia escuchado la guitarra en Cataluna tocada
principalmente por mujeres para acompanar a canciones amatorias, pero lo consideraba un instrumento
ya anticuado: “Ghiterre autem usus: propter tenuem ejus sonum: rarissimus est. Ad eamque multo
sepius Catalanas mulieres carmina quaedam amatoria audivi concinere: quam viros quicpiam ea per-
sonare”. Citado en Baines: “Fifteenth-century instruments...” p. 25.
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Repertorio

La mayoria de la musica que se tocaba en las vihuelas de la época de
Isabel la Catolica es desconocida e irrecuperable. Sin embargo, creemos
que debe ser posible delimitar algunas dimensiones de las practicas musi-
cales asociadas con el instrumento. Podria servir a nuestros propositos dis-
tinguir entre el repertorio que sobrevive en notacidn, el que conocemos
unicamente por descripciones,y la masica que no podemos mas que intuir.
También hay que tener en cuenta los ambitos sociales en los que florecia
la vihuela e intentar relacionarlas con su contexto. En este proceso, la poli-
fonia cortesana por la que se suele definir la época musicalmente es sola-
mente uno de los varios marcos socio-musicales que pueden ofrecer res-
puestas. El mayor obstaculo es la falta de evidencia directa y tenemos que
adoptar un método deductivo para intentar relacionar lo conocido con lo
desconocido. Como la musica de generaciones posteriores inevitablemente
guarda elementos tradicionales de su propio pasado, se ofrece como una
posible via de investigacion.

En el ambiente cortesano en el que prevalece la polifonia culta, la situa-
ci6n de la vihuela de arco independizada de la de mano es facil de enten-
der y su presencia es bien documentada. La presencia de varios vihuelistas
en la plantilla musical de la corte supone el uso del instrumento en con-
juntos, puramente de vihuelas solas o con voces y otros instrumentos. La
presencia de obras glosadas en colecciones como el Cancionero de Segovia
también supone la existencia ya en esta época de una practica sofisticada
de glosar e improvisar parecida a la que revela el tratado de Diego Ortiz a
mediados del s. XVI. Hay otras preguntas en cuanto a estas vihuelas recién
insertadas en las actividades musicales cortesanas no podemos contestar,
sobre todo respecto a todas las posibles implicaciones que supone la adop-
cién en este ambiente de un instrumento con fuertes vinculos populares.
El elemento popular en muchas obras de colecciones como el Cancionero
de Palacio es sugestivo, pero no sabemos qué otros tipos de musica profana
se tocaba en la corte y si tenia relacidon con otros estilos que existian en
otros ambientes, sobre todo a los que elude Tinctoris, o la masica tocada
en sus vihuelas de arco por los ciegos oracioneros en sectores mas popu-
lares de la sociedad.

De forma parecida, debi6 de ser solamente después de independizarse
la vihuela de mano cuando se encontrase en condiciones de asumir el papel
tradicional del latid para tocar musica solista, para participar en conjun-
tos, o para acompanar la voz. El desafio es el de identificar los estilos musi-
cales que anticipan el repertorio editado en el s. XVI, masica que se carac-
teriza por su absorcién de la técnica y estética de la polifonia vocal. Por un
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lado hay que intentar definir la practica de improvisadores anteriores a Luis
Milan cuyo repertorio se basaba en un estilo mucho mas diverso que el
puramente polifoénico, pero sabiendo que existian, por lo menos fuera de
Espana, laudistas que ya debian su fama a su habilidad de tocar musica de
hasta cuatro voces. Bien en latides o vihuelas, los instrumentistas espanoles
del ambito cortesano debian tener un repertorio que incluia no solo musi-
ca libremente compuesta o improvisada y piezas basadas en melodias o tor-
mulas preexistentes, sino también musica derivada del repertorio polifoni-
co. Evidencia para el uso de formulas preexistentes las encontramos en el
empleo de la pavana-folia por Alonso Mudarra en su Fantasia que contraha-
ze la harpa que rinde homenaje al renombrado arpista italiano Ludovico,
musico del rey Fernando de Napoles a principios del s. XVI”. Por otra parte,
el fragmento espafiol de musica en cifras conservado en Londres y proba-
blemente de los primeros anos del s. XVI da fe del empleo de cantus firmi
melddicos en este periodo®, y danzas como las denominadas Calata ala spag-
nola en el libro de latid de Dalza basadas sobre una combinacioén de bor-
dones y esquemas armonicos, junto con su arreglo instrumental de la can-
ci6én Caldibi castigliano en la misma coleccidn, sirven para illuminar otros
aspectos de lo que suponemos ser practicas de la época isabelina™.

El uso de vihuelas pulsadas en conjuntos es otra laguna en nuestro cono-
cimiento. Es dificil precisar hasta qué fechas perdurd en Espana la practica
de diios de latides —o de latd y guitarra— de la que abundan referencias de
la primera mitad del s. XV*. Tampoco sabemos hasta qué punto podemos
extrapolar a base de informacioén procedente de otras partes de Europa aun-
que figuren musicos espanoles entre los taniedores™. Sin embargo, no debe
ser puramente casual que el momento en que la vihuela de mano parece
destituir al latd de su papel tradicional sea precisamente en el que el tér-
mino “guitarra” empieza a ser usado para designar la vihuela pequena de
cuatro ordenes que, segiin Pepe Rey, reemplaza al latd pequeno que desde
la edad media se conocia como guitarra®. Quizas las mejores indicaciones

55 Sobre la relacion de esta obra a la tradicion de ministriles improvisadores, véase John Griffiths:
“La ‘Fantasia que contrahaze la harpa’ de Alonso Mudarra; estudio historico-analitico”, Revista de Musi-
cologia, 9, 1986, pp. 29-40; para mas precisiones biograficas, véase Egberto Bermudez: “Sobre la iden-
tidad de Ludovico”, Nassarre, 10, 1994, pp. 9-16.

56 Véase Antonio Corona-Alcalde: “The earliest vihuela tablature: a recent discovery”, Early Music,
20 1992, pp. 594-600.

57 Joan Ambrosio Dalza: Intabulatura de Lauto, Venecia, Petrucci, 1508, fols. 2, 47v-50v.

58 Véase Maricarmen Gomez: “Some precursors of the Spanish lute school”, Early Music, 20, 1992,
pp. 583-93.

59 Sobre la difusion de estos grupos, véase Keith Polk: German instrumental music of the late Middle
Ages: players, patrons, and performance practice, Cambridge, Cambridge University Press, 1992.

60 Juan José Rey y Antonio Navarro: Los instrumentos de pua en Espana. Bandurria, citola y latides
espaioles, Madrid, Alianza, 1993, pp. 42-46.
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del estilo musical de los dtios de latid y guitarra —o vihuela y guitarra en la
nueva practica— son las piezas para dos latides que figuran en los libros edi-
tados en Italia por Petrucci de Spinacino y Dalza®. Entre ellas figuran no
solamente arreglos de polifonia con tiples glosados parecidos a los que se
encuentran en el Cancionero de Segovia, sino también piezas como la famo-
sa Saltarello e Piva de Dalza que se desenvuelven sobre un ostinato de un solo
acorde, una practica cuya existencia en Espana sefiala la Miisica para discan-
tar sobre un punto para dos vihuelas de Enriquez de Valderrabano®. El bor-
doén empleado en estas piezas debe reflejar la pervivencia de un estilo anti-
cuado si no popular imitado de vez en cuando en ambientes cortesanos, y
plenamente asociable con los instrumentos como las vihuelas polifacéticas
del s. XV con sus puentes planos o las vihuelas tafiidas con pta.

Uno de los papeles mas importantes de la vihuela de mano era el de
acompanar a la voz en canciones liricas y narrativas. Las referencias que
poseemos nos harian pensar que ésta fue otra de las funciones que la vihue-
la heredd del latd. Igual que se utilizaba la vihuela de arco para cantar
historias, como senala Tinctoris, se uso el latd de la misma manera hasta
mediados del siglo, por lo menos. Entre las mas conocidas referencias esta
el testimonio poco antes de 1440 de Pero Tafurs que informa de que Juan
Alfonso de Sevilla “cantava romanges castellanos en un latd” en la corte
del Emperador Juan VIII Pale6logo en Constantinopla®. Esta forma de can-
tar debia comprender el recitado musical de poesia memorizada con acom-
pafiamiento improvisado o también memorizado, una practica oral que
prescindia de escritura musical.Ya hacia finales del reinado de Isabel la Cat6-
lica, Fernando de Rojas indica en un pasaje de La Celestina (1499) el poder
afectivo de cantar a la vihuela:

el mayor remedio que tiene es tomar una vihuela é tafie tantas canciones ¢ tan
lastimeras, que no creo que fueran otras las que compuso aquel emperador é gran
musico Adriano, de la partida del anima, por sofrir sin desmayo la ya vezina muer-
te. Que aunque yo sé poco de musica, parece que faxe aquella vihuela fablar.

Citas de esta indole cuadran con otras referencias, el ya mencionado
caso de Garci Sanchez de Badajoz, por ejemplo, y confirman claramente
que por estas fechas la vihuela estaba reemplazando al latd como instru-
mento de acompanamiento.

61 Dalza, op. cit. y Francesco Spinacino, Intabulatura de Lauto Libro primo, Venecia, Petrucci, 1507.

62 Enriquez de Valderrabano: Libro de Musica de Vihuela intitulado Silva de sirenas, Valladolid, Fran-
cisco Fernandez de Cordoba, 1547, fol. 103v.

03 Pero Tafur: Andancas ¢ Viajes de Pero Tafur por diversas partes del Mundo avidos (1435-1439),
Coleccion de libros espanoles raros o curiosos, 8, Madrid, Miguel Ginesta, 1874, p. 139.

64 Fernando de Rojas: La Celestina, ed. J. Cejador, Madrid, Castalia, 1913, p. 187.
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Otras posibles muestras del sonido de las canciones acompanadas del s.
XV se esconden en la polifonia cortesana de los mismos afos y en las can-
ciones publicadas en los libros de vihuela del s. XVI. La inspiracion popu-
lar del repertorio del Cancionero de Palacio es uno de los posibles nexos
con la tradicion oral, sobre todo las canciones basadas en formulas melodi-
co-armonicas asociadas con romances, las mismas en que se fundamentan
las diferencias instrumentales del s. XVI. El hecho de que casi una veinte-
na de villancicos y romances del cancionero isabelino se basen en la forma
primitiva de la folia, la Pavana, indicaria que ésta podria haber figurado entre
las férmulas empleadas para musicar poesia extemporaneamente durante
la época, junto con otras como Guardame las vacas y Conde Claros®. Por sus
nombres, estas tltimas declaran su conexidn con el romance e, implicita-
mente, su nexo con una tradicién musical oral. Es también probable que las
diversas texturas utilizadas en las diferencias instrumentales nazcan de los
recursos utilizados en los acompanamientos improvisados en funciéon de
su desarrollo narrativo. No lo podemos constatar definitivamente aunque
tampoco nos extrafiaria que estas fébrmulas figurasen entre las melodias
utilizadas en el ambiente urbano por los oracioneros zaragozanos y otros
ciegos cantantes de romances. Evidencia de este tipo de uso de la vihuela
se encuentra en los pliegos de cordel del s. XVI, textos que se cantan “al
tono de...”. Por otra parte, tampoco debemos descartar las posibles cone-
xiones entre practicas italianas y espanolas, notablemente la de la cancion
improvisada al latd. Entre los destacados intérpretes de este género sobre-
sale en Napoles durante el periodo de dominio aragonés el catalin Bene-
detto Gareth, llamado “Il Chariteo”. Su renombre como improvisador y
cantante le identifica con Pietrobono y otros italianos que lograron gran
estima por sus canciones improvisadas y sus dones como instrumentistas”.

Sin precedentes en la tradicion escrita, las canciones de la primera gene-
racion de vihuelistas del s. XVI debieron haberse inspirado hasta cierto punto
en esta misma musica de transmision oral y facilmente podrian haber incor-
porado elementos procedentes de ellas. De esta practica en el ambiente cor-
tesano, podemos recurrir a las descripciones que proporciona Luis Milan en

65 Véase Ward: “The vihuela de mano...” pp. 300-324.

66 De pliegos de este tipo fechados a principios del s. XVI, véase el anonimo ejemplo probablemente
editado por Jacobo Cromberger en Sevilla entre 1511y 1515 que contiene unas “Coplas fechas por rodri-
go d’reynosa a vnas serranas al tono del bayle del villano” reproducido en Maria Cruz de la Enterria:
Pliegos poéticos espaitoles en bibliotecas de Portugal, Madrid, Joyas Bibliograficas, 1982, vol. 2, pliego V.

67 Sobre laudistas cantantes italianos, véase el capitulo 4 dedicado a “Improvisatori and their
Relationship to Sixteenth-Century Music” de James Haar: Essays on Italian Poetry and Music in the Ren-
aissance, 1350-1600, Berkeley, University of California Press, 1986, pp. 76-99; y E A. Gallo: Musica
nel castello: Trovatori, libri, oratori nelle corti italiane dal XII al XV secolo, Bologna, 1l Mulino, 1992.
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El Cortesano (1561) de varias ocasiones en la corte valenciana de Fernando
V y Germaine de Foix en que las damas le piden entretenerles con sus roman-
ces y canciones. A base de esta informacion, Gasser calcula que la interpre-
taci6n de un romance del tipo que Milan incluye en El Maestro duraria hasta
una hora”. En otro intento de relacionar la musica de vihuelistas como Milan
y Mudarra con tradiciones anteriores, hemos detectado en algunas de sus
canciones la presencia de elementos de las mismas formulas melddicas-armo-
nicas que acabamos de mencionar”. También muestran evidencia de otras
posibles practicas procedentes de tradiciones orales como el uso de senci-
llas férmulas de recitado, quizas parecidas en su empleo a los tonos salmo-
dicos u otras practicas litGrgicas, mientras las canciones de Mudarra sobre
textos clasicos muestran posibles lazos con la practica de cantar en latin a
melodias improvisadas, quizas siguiendo un modelo de canto 6rfico aso-
ciable con la de humanistas italianos como Marsilio Ficino™.

Hay todavia mucha tierra incognita que separa estas musicas que aca-
bamos de conjeturar y la masica que se tocaba en las vihuelas isabelinas,
especialmente antes de su separaciéon en modelos distintos. Los diversos
testimonios documentales insintian una pluralidad de estilos y lenguajes
musicales mas extensa que lo generalmente se contempla. A lado del reper-
torio cortesano polifénico basado en contrapunto y armonia construida
de progresiones de consonancias, seguramente coexistian otros estilos, y tal
vez podriamos inferir un otro polo fundamentado en el sonido constante
de bordones frotados y pulsados. La procedencia de la documentaciéon pone
de manifiesto que la vihuela ya en tiempos de Isabel la Catdlica no perte-
necia exclusivamente al ambito cortesano, pero todavia no nos permite dis-
cernir hasta qué punto estos opuestos musicales pueden connotar o coin-
cidir con los distintos ambientes sociales donde las vihuelas se cultivaban
y se desarrollaban. Con un horizonte mas ancho, nuestro proposito ha sido
de acercar la iconografia principalmente simbélica y religiosa de las vihue-
las 1sabelinas al mundo real. En el proceso hemos tenido que contemplar

08 Véase Luis Gasser: Luis Mildn on Sixteenth-Century Performance Practice, Bloomington: Indi-
ana University Press, 1996.

09 John Griffiths: “Luis Milan, Alonso Mudarra y la cancion acompanada”, Edad de Oro, 22, 2003,
pp. 7-28. El conocido romance Triste estaba el rey David de Mudarra, por ejemplo, refleja su conexion
por el empleo del mismo vocabulario arménico que Gudrdame las vacas. Mas interesante aun es el empleo
de la misma formula en el primer verso de la version de Luis Milan del soneto O gelosia d'amanti, posi-
ble indicacion del uso de musica conocida para dar comienzo a una canciéon improvisada, el mismo
procedimiento que emplea en sus fantasias para vihuela.

70 Sobre el uso de la melodia improvisada para cantar en latin en Espania, véase Tess Knighton: “La
musica en la casa y capilla del principe Felipe (1543-56): modelos y contextos”, en L. Robledo et al:
Aspectos de la cultura musical en la Corte de Felipe 1I, Madrid, Alpuerto, 2000, p. 64; y Luis Robledo,
“La musica en el pensamiento humanista espanol”, Revista de Musicologia, 21, 1998, p. 406.
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e intentar perfilar aspectos mayoritariamente inexplorados de la realidad
musical de la época.Volviendo a la iconografia a la luz de nuestro repaso
documental, las indicaciones no son precisamente lo que pretendiamos al
principio, ni corresponden con lo que se ha venido pensando hasta ahora.
Las vihuelas mismas, al estudiarlas con mas detalle no muestran lo que se
suponia o se asumia respecto a la musica tocada en ellas. Sin lugar a duda,
no lo debemos considerar ni una dicotomia ni una contradiccidn, sino sim-
plemente atribuirlo a la falta de estudios que han intentado relacionar lo
pictérico con lo documental. Este enfoque a su vez nos permite inter-
pretar lo fisico y organologico de las representaciones dentro de su con-
texto real y vincular las imagenes con los pocos indicios que tenemos de
las tradiciones orales cortesanas y urbanas que coexistian con la conocida
musica de los cancioneros por la que generalmente se entiende la musica
de la época.

CUADERNOS DE MUSICA IBEROAMERICANA. Vol. 20, julio-diciembre 2010, 07-36. ISSN: 1136-5536



