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PRACTICA DE TANEDORES, ENTRE LOS SIGLOS XVI Y XXI

KEYBOARD PERFORMANCE PRACTICE, BETWEEN 16th
AND 21st CENTURIES

Resumen

Este articulo ofrece una sintesis y una reflexion acerca de las
circunstancias de la practica de interpretacion de la musica de tecla
de Antonio de Cabezon en su tiempo (los instrumentos a su dispo-
sicion, los sistemas de temple, la técnica de la tecla y los refina-
mientos y primores del toque), como modelo para nuestra moderna
recuperacion de las obras de Cabezén y sus contempordneos con
criterios histéricamente informados.
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temple, articulacion, buen aire, quiebros, redobles, glosas

Desde que en 1895 Felipe Pedrell comenzara a publi-
car la primera edicién moderna -con transcripcién de la cifra
a notacion convencional- de las Obras de miisica de Antonio
de Cabezon,' la musica de tecla del organista del Emperador
no solo alcanzé una considerable reputacion histdrica, sino
que, ademds, fue ingresando paulatinamente en el repertorio
de los organistas, y mds tarde en el de otros tanedores de
tecla. Sin embargo, tuvieron que transcurrir varias décadas
antes de que algunos intérpretes e investigadores se pregun-
taran acerca de los criterios apropiados para hacer justicia a
la musica de Cabezdn, interpretdndola de un modo “histé-
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Abstract

This paper presents a synthesis and a reflection on the cir-
cumstances of the performance practice of the keyboard music by
Antonio de Cabezon in his time (the available instruments, com-
mon temperaments, keyboard technique and some refinements and
primores of playing) as a model for our modern recovery of the
works by Cabezon and his contemporaries with historically infor-
med criteria.

Key words

Keyboard instruments, monacordio (=clavichord), clvicordio
(=harpsichord), claviorgan, temperaments, articulation, buen aire,
quiebros, redobles, glosas (=diminutions)

ricamente informado”. De la misma manera que la musica
espafiola -exceptuando la polifonia vocal del siglo XVI- ha
sido sistemdticamente ignorada en las historias de la musica
occidental hasta hace bien poco, idéntica suerte ha corrido
la investigacion sobre la practica musical histdrica hispana.
Asi, Arnold Dolmetsch, pionero de la literatura acerca de
la praxis musical histdrica, en ningiin momento alude ni a
Cabezon ni a la tratadistica espafola contempordnea, a pesar
de que la publicacion de su Interpretation of the music..?
es posterior en veinte afios a la primera edicion de Cabezon
publicada por Pedrell.

2 DOLMETSCH, 1915.
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El primer investigador e intérprete que puso en rela-
cion la musica de Cabezon con los tratados espafioles con-
tempordaneos (Bermudo y Santa Maria, en particular) fue
Macario Santiago Kastner, que ya en 1936 public6 un primer
estudio sobre la prictica histdrica de la musica de tecla his-
pana.’ Su Musica hispanica fue seguida inmediatamente por
un trabajo de la clavecinista y musicéloga alemana Eta Ha-
rich-Schneider sobre el Arte de tafier fantasia de Tomds de
Santa Maria, publicado en 1937.* Posteriormente, en 1959,
Charles Jacobs dedicé un opusculo a la interpretacion de la
musica espafiola del siglo XVI para tecla.’ A partir de los
afios 70 del siglo XX, la aparicion de nuevos intérpretes es-
pafioles comprometidos con la recuperacion de la praxis mu-
sical histdrica va creando una nueva situacién: por una parte,
promueve la investigacion en Espaifia y, por otra, pone en
evidencia la necesidad de que la musica histérica espafiola y
sus problemas de praxis aparezcan reflejados en las cada vez
mads abundantes publicaciones internacionales sobre “musi-
ca antigua”, asi como en mdltiples ediciones discograficas.®

No obstante la existencia de esta vasta e interesantisi-
ma literatura, no esta de mas volver de nuevo a las fuentes
y examinarlas con ojos -y oidos- criticos. Como fuentes en-
tendemos no sélo los manuscritos e impresos musicales y los
tratados, sino también los instrumentos histéricos supervi-
vientes, los cuales, aunque su nimero sea escaso y su estado
de conservacion no siempre sea Optimo, poseen un enorme
valor documental y nos transmiten importantes enseflanzas
acerca de como deben ser tafiidos. Lo que se ofrecerd en las
siguientes paginas es una sintesis reflexiva de lo que nos
aportan estas fuentes, sin pretension de exhaustividad pero
con el proposito de atender a las cuestiones que nos parecen
mads relevantes.

La préctica de interpretacion histérica ha de desarro-
Ilarse en un sistema, un marco, o un terreno de juego propio,
que viene delimitado por las posibilidades materiales exis-
tentes en el momento de la creacion de las composiciones
que nos proponemos recuperar. Tratdndose de musica ins-
trumental -aunque en ocasiones con origenes, mds 0 menos

3 KASTNER, 1936.

4 HARICH-SCHNEIDER, 1937.

5 JACOBS, 1959.

6 Es lo que ocurre, por citar algunos ejemplos, con los conocidos
manuales de Robert Donington, Frederick Neumann o el dedicado al
piano por Luca Chiantore. El interés por la obra de Cabezdn, dentro
del mds amplio capitulo de la recuperacion del patrimonio musical his-
pénico, y los problemas de la praxis interpretativa, se hacen patentes
también en colecciones y ediciones discogréficas, desde las mds anti-
guas (como los Monumentos historicos de la miisica espaiiola del MEC,
impulsados por Higinio Anglés desde el antiguo Instituto Espafiol de
Musicologia del CSIC, o la coleccién Miisica antigua espariola de la
casa Hispavox) hasta las mds recientes.
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préximos o remotos, en composiciones vocales-, como es el
caso de la obra de Cabezon, en este sistema desempefan un
papel fundamental, basico, los instrumentos y su afinacion.
Por ello, antes de pasar a tratar sobre cuestiones de la prac-
tica de interpretacion propiamente dicha (del acto de tafier),
nos parece oportuno hacer una breve reflexion sobre los ins-
trumentos de tecla y sus sistemas de temple en el entorno de
Antonio de Cabezon.

INSTRUMENTOS DE TECLA

Como es sabido, hasta tiempos muy recientes no ha
existido la especializacién propiamente dicha de los instru-
mentistas tal como hoy la entendemos: no habia clavecinis-
tas o clavicordistas, sino tafiedores de tecla, que en el siglo
XVI podian tener a su disposicién una amplia variedad de
instrumentos, desde los grandes 6rganos de las iglesias has-
ta realejos y 6rganos portativos, claviérganos, monacordios
y clavicordios (utilizando la terminologia de la época, esto
es: monacordio equivale a lo que hoy llamamos clavicor-
dio, y clavicordio a los diversos instrumentos de pluma o
plectro —claves, espinetas, virginales-). Los grandes érganos
ubicados en los templos mds importantes son los instru-
mentos que hoy tenemos en mayor consideracion histérica
y artistica. Sin duda la merecen y la tuvieron en su tiempo;
pero, en todo caso, su uso estaba reservado en exclusiva al
servicio del culto. El verdadero oficio de un musico de tecla
de aquel tiempo era ser organista, pero el 6rgano no era un
instrumento accesible para el estudio y la prictica diaria, en
primer lugar porque tenia una consideracion casi sagrada;
asf lo expresa Hernando de Cabez6n cuando expone que una
caracteristica del drgano es “no consentir ser tocado, de ma-
nos rudas, y principiantes ni ejercitarse en él la gramatica del
ensefiar, ni la molestia del deprender y estudiar”.” Tampoco
podia usarse el érgano para estudiar ordinariamente por ra-
zones pragméticas y mds pedestres: era preciso contar con
al menos una persona —aparte del organista- para entonar o
manchar.® Para el estudio diario, el organista contaba con
instrumentos mas modestos, siendo el monacordio el prefe-
rido por varias razones: precio reducido, pequefio tamaiio,
escaso volumen sonoro —que no molesta a los circundantes-,
y la propia dificultad técnica que lo hace idéneo para un es-
tudio provechoso. Por esta razon, los tratadistas que escriben

7 CABEZON, 1578: péagina 6 del “PROEMIO AL LECTOR EN
LOOR DE LA MVSICA”.

8 Entonar (en Castilla) o manchar (en Aragén) es insuflar aire
al arca de viento mediante la accién de los fuelles, por medio de una o
varias palancas, un vdstago de madera o, mas raramente, un manubrio.
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para organistas escogen este instrumento como modelo para
explicar cuanto interesa a un instrumentista de tecla: temple,
técnica de toque, ornamentacion, etc.

A propésito de los instrumentos de tecla que un md-
sico del tiempo de Cabezon podia tener a mano y del uso
de los mismos, resulta ilustrativo, aunque sea algo tardio
(de 1611) y en cierto modo impreciso en sus definiciones,
el primer diccionario espafiol, el Tesoro de la lengua caste-
llana, o espaiiola de Sebastidn de Covarrubias.” En la voz
“ORGANO” dice que “por excelencia sinifica el instrumen-
to musico de cafiuterfa, que se tafie con el aire, de que parti-
cularmente vsan en las iglesias para los dias festivos”, y més
adelante, citando un supuesto epigrama de Juliano Apdstata,
habla de “la méchina del 6rgano, y la dignidad del organis-
ta, y la necesidad que tiene de ser veloz, que vulgarmente
llaman tener manos”.' En cuanto al “MONACORDIO” in-

a3 lllllluu;ntxu\\.\;\;;‘f ’
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dica que se trata de un “instrumento musico conocido”, y
afade significativamente que es “el primero en que ponen
las manos los que han de ser organistas [...]”.!"" Y acerca de
los demas instrumentos de tecla: “CLAVICORDIO, instru-
mento de cuerdas de alambre, que se toca con unos clavetes,
o plumillas. Clauiérgano, el que demds de las cuerdas tiene
flautas, o cafiones que se tafien con ayre. Clauicimbalo, otro
instrumento, poco diferente del sobredicho, aunque difieren
en forma, que el vno es mas largo que el otro”.”> Y bajo el
vocablo “ESPINETA”: “clavicordio pequefio, que como los
clavicordios toman nombre del clauo, este le toma de espina;
por quanto las plumillas que hieren las cuerdas son menores
y mas agudas, como espinas: o pudo darle nombre el maes-
tro, si se llamo Espinel, o la ciudad Espineta; de la qual haze
mencién Plinio lib. 3. ¢. 16.°.13

o p———

Monacordio conocido como Clavicordio de Lepanto. Instrumento posiblemente procedente de la Peninsula Ibérica,
sin datar, siglos XVI-XVII. Museo de la Cité de la Musique de Paris

9 COVARRUBIAS Y OROZCO, 1611.

10 COVARRUBIAS Y OROZCO, 1611, Parte Segunda: f. 570v.

11 COVARRUBIAS Y OROZCO, 1611, Parte Segunda: f. 113v.
12 COVARRUBIAS Y OROZCO, 1611, Parte Primera: f. 147v.
13 COVARRUBIAS Y OROZCO, 1611, Parte Primera: f. 378v.
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Son muy escasos los ejemplares supervivientes de mo-
nacordios espafioles o ibéricos de los siglos XVI y XVII,*
aunque su uso y construccion en Espafia estdn documenta-
dos ya desde el siglo XV."* Entre los posibles instrumentos
de los siglos XVI y XVII que han llegado hasta nosotros
cabria citar un monacordio conservado actualmente en el
Museo de la Cité de la Musique de Paris, conocido como
el Clavicordio de Lepanto, porque la pintura del interior
de su tapa representa una batalla naval identificada con la
célebre victoria de don Juan de Austria (1571). Es un ins-
trumento anénimo, de procedencia posiblemente ibérica o
tal vez italiana, no fechado, ligado, con una extensién de 45
notas (C/E-c”) y 30 cuerdas dobles, cuya datacion se dis-
cute teniendo en cuenta por un lado las caracteristicas del
instrumento y por otro la diversidad de su ornamentacién
pictérica (figurativa en el interior de la tapa, con decoracién
floral en el interior de la caja y con chinoiserie claramen-
te posterior al siglo XVI en el exterior de la misma).'® Una
coleccion particular madrilefia conserva otro monacordio,
mucho mds austero en su aspecto, que podria datar de finales
del siglo X VI, aunque el encordado parece sugerir una fecha
posterior.”” En otras colecciones publicas y particulares se
conservan algunos instrumentos de datacién y adscripcidon
geografica dudosas.”™ Si bien no hay certeza alguna de que
estos instrumentos supervivientes puedan ser estrictamente
contemporéneos de Cabezon,! no cabe duda de que los que
tuviera el organista de Felipe II a su disposicion no debieron
de ser muy diferentes: instrumentos de dimensiones relati-
vamente pequeiias, de extension ordinaria de 42 o 45 notas
(con octava corta), y ligados segtin demuestra igualmente la
tratadistica contempordnea.

En cuanto a los instrumentos de tecla y pluma,
llamados genéricamente clavicordios (incluyendo claves,
espinetas, virginales y clavidrganos), y sin necesidad de re-
montarnos al exaquier, en uso en la corte aragonesa desde la
segunda mitad del siglo XIV, hay constancia documental de

14 Cfr. especialmente KENYON DE PASCUAL, 1992: 611-
630; y BRAUCHLI, GALAZZO y WARDMAN, 2008.

15 Al parecer, el primer constructor documentado es el moro za-
ragozano Gace Albariel, que figura en 1465 como “maestro de hacer
laddes, monacordios e instrumentos”. Cfr. KENYON, 1999: 754.

16 Remitimos a la ficha catalografica de este instrumento en el
sitio web del Musée de la Musique de Paris: http://mediatheque.cite-
musique.fr/masc/?7INSTANCE=CITEMUSIQUE&URL=/MediaCom-
posite/CMFM/CMFM000004900/default.htm

17 Este instrumento se expuso en la muestra Huellas, celebra-
da en la catedral de Murcia en 2002. También aparece reproducido en
MASSO, 2006: 191.

18 Cfr. BRAUCHLI, 1998.

19 De hecho, Brauchli considera que no se conservan instrumen-
tos ibéricos del siglo XVI.
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construccién y utilizacién de esta clase de instrumentos de
pluma en Espafia desde la primera mitad del siglo XV, en el
marco de la antigua Corona de Aragén y posteriormente en
territorio andaluz (por entonces perteneciente a la Corona
de Castilla).”® Figuran en inventarios y documentos reales
de Isabel de Castilla (como clavecimbanos) y en sucesivos
inventarios de tiempo de los primeros Austrias, tanto Carlos
I como Felipe 112! En particular es digno de consideracién
para nuestro propdsito el conocido inventario de los bienes
de la capilla de Felipe II, redactado a su muerte y conservado
en una copia de 1602-1603; si bien es algo tardio en relacion
con la vida de Cabezdn, parece muy probable que al me-
nos algunos de los instrumentos que se mencionan pudieran
haber estado en uso en tiempo de Cabezon, y posiblemente
bajo sus propias manos. De hecho, algunos instrumentos de
este inventario de Felipe II seguramente fueron construidos
antes de su reinado, como un clavicordio pequefio “del moro
de Zaragoza”, con toda probabilidad debido al célebre Ma-
homa Mofferriz, del que luego hablaremos.”

Algunos de estos inventarios atestiguan una relati-
va abundancia de instrumentos grandes (claves, en ocasiones
llamados clavicémbalos o clavicimbanos, descritos en térmi-
nos como “un clavicordio grande [...] que tiene dos varas y
dos tercias de largo”) junto a otros de menores dimensio-
nes y diversas formas (“otro clavicordio [...] en tridngulo”,
“otro clavicordio a manera de media luna”). De los primeros,
que sepamos, no queda ningtn instrumento superviviente en
Espaiia, siendo el mds préximo cronolégicamente el hermo-
so clave flamenco que preserva la catedral de Segovia: este
instrumento, posiblemente de comienzos del siglo XVII*
presenta caracteristicas que parecen vincularlo a la familia
Ruckers.” A la luz de los datos conocidos no siempre resul-

20 Cfr. BORDAS IBANEZ, 1999: 746-747.

21 Varios de estos inventarios fueron recogidos por Barbieri y
han sido posteriormente reproducidos en numerosas ocasiones. Cfr.
CASARES RODICIO, 1998.

22 Un comentario muy pormenorizado sobre los instrumentos
de tecla que recoge este inventario se encuentra en KENYON DE PAS-
CUAL, 1992: 625-626.

23 Este instrumento, con los siguientes que mencionamos en el
mismo pardgrafo y otros muchos, se cita en el conocido inventario de
los libros, papeles e instrumentos de la Real Capilla de 1598, copiado
en 1603, recogido en primera instancia por Barbieri (cfr. CASARES
RODICIO, 1998, vol, II: 70). Dicho inventario fue ya objeto de un ar-
ticulo de Martin McLeish en 1968 (McLEISH, 1968) y posteriormente
ha sido citado y estudiado por diferentes investigadores, como Kenyon
y Bordas.

24 C. Bordas indica la datacién de 1601 (BORDAS IBANEZ,
1999: 747).

25 Una descripcion del instrumento se encuentra en la corres-
pondiente ficha catalogréfica de la exposicion Las edades del hombre
(BORDAS IBANEZ, 1991: 220-221).
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ta razonable especular si los instrumentos que se citan en
los inventarios -algunos de los cuales, como hemos dicho,
seguramente tafié Cabezon- eran claves a la italiana o a la
flamenca, si venian de Flandes,* de Ndapoles, o si tal vez
alguno de ellos era de produccion espafiola y, por qué no, de
ese estilo mixto que a lo largo de los siglos XVII y XVIII,
a juzgar por los instrumentos conservados, se constituye en
caracteristico de la construccion espafiola de claves.”

Si se conservan al menos dos instrumentos del otro

299

tipo, ambos dentro de la categoria de los virginales: el de
Hans Bos (Amberes, 1578) que hoy se encuentra en el Mo-
nasterio de Santa Clara de Tordesillas,”® y el doble virginal
de Hans Ruckers (Amberes, 1581), hoy perteneciente a la
coleccién de instrumentos del Metropolitan Museum de
Nueva York, procedente con toda probabilidad de la corte
de Felipe II, como parece demostrar la presencia, sobre el
teclado del instrumento principal, de dos medallones con los
retratos de Felipe I y su esposa Ana de Austria.”

Virginal de Hans Bos (Amberes, 1578); Patrimonio Nacional, Monasterio de Santa Clara de Tordesillas

Existe otra tipologia de instrumento de tecla que me-
rece una particular atencidén: el clavidrgano. Es sabido que
desde la segunda mitad del siglo XV hubo en Espafia una
amplia produccion de esta clase de instrumentos mixtos,
que contenian un 6rgano y un instrumento de cuerda y plu-

26 Hay constancia de que el organero Brevos trajo en 1575 va-
rios instrumentos desde Flandes, entre los cuales figuraban tres clavi-
cordios. Cfr. BORDAS IBANEZ, 1999: 747.

27 Sobre claves espaifioles supervivientes y sus caracteristicas
peculiares, que parecen combinar elementos constructivos y decorati-
vos de las tradiciones italiana y flamenca, cfr. sobre todo KENYON DE
PASCUAL, 1992,y MORALES (ed.), 2003.

ma, ambos de dimensiones variables. Algin miembro de la
familia zaragozana de los Mofferriz, moros emparentados
con los Albariel, también violeros y constructores de instru-
mentos de tecla de la capital del Ebro, pasa por ser, si no el
primero, uno de los mds antiguos constructores conocidos de

28 Ver la ficha correspondiente en BORDAS IBANEZ, 2001:
226, asi como KOSTER, 2011.

29 Remitimos a la ficha catalogréfica del sitio web del MET:
http://www.metmuseum.org/toah/works-of-art/29.90
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claviérganos. Ciertos detalles de su vida y actividad fueron
revelados por las investigaciones de P. Calahorra, por las que
sabemos que el taller de Mahoma Mofferriz, conocido como
organero con el apodo de “el moro de Zaragoza”, produjo
cierta cantidad de instrumentos de este género (clavidrga-
nos) desde antes de terminar el siglo XV: de hecho, a Maho-
ma Mofferriz se atribuye entre otros el clavidrgano que tenia
en su camara el infante don Juan, hijo de los Reyes Catdlicos
muerto en 1497, y de este instrumento el cronista Gonzalo
Fernandez de Oviedo dice “que fue el primero que en Espa-
fa se vido”.* Otros instrumentos de este taller zaragozano
(clavidrganos y clavicordios) fueron a parar a la cimara de la
Reina Isabel, a la del arzobispo de Zaragoza, a la del obispo
de Plasencia, a la del rey Manuel de Portugal, a la del car-
denal Tavera y a varias casas de caballeros de Zaragoza y de
otros lugares de Aragén y Castilla. Es posible que algunos
de los instrumentos citados en el inventario de Felipe II (el
“clavicordio pequefio [...] del moro de Zaragoza” y algunos
de los claviérganos) procedieran todavia, como herencias de
familia, de tiempo de los Reyes Catdlicos. En todo caso, el
taller de los Mofferriz sigui6 en activo en Zaragoza duran-
te las tres generaciones siguientes al mencionado Mahoma
(que al convertirse forzosamente al cristianismo adopté el
nombre de Juan Mofferriz), produciendo érganos, clavicor-
dios y posiblemente clavidrganos. Las dudas que algunos
autores han manifestado acerca del significado exacto del
término clavidrgano en este contexto hispanico desde finales
del siglo XV (desde 1484 concretamente), o la afirmacion
manifestada por algunos estudiosos de que en realidad po-
siblemente se trataria Ginicamente de realejos, reservando la
capacidad de inventar el instrumento combinado sélo a arti-
fices activos al norte de los Pirineos o de los Alpes,*! quedan
refutadas por la lectura de la propia documentacion histérica
administrativa (contratos y descripciones de la época) refe-
rida a los Mofferriz, donde los instrumentos son descritos
expresiva e inequivocamente como “clavicimbalo e 6rgano”
(1484), “clavicimbalo e 6rgano todo juncto” (1488), “hun
claviérgano que avrd clavecimbano érgano et arpa” (1498),
etc.’? Entre los claviérganos de los Mofferriz los hubo de

30 Los datos sobre los Mofferriz, que P. Calahorra sacé a la luz,
han sido citados en numerosas ocasiones. Cfr. la puesta al dfa mds re-
ciente en CALAHORRA MARTINEZ, 2003. Cfr. también KNIGHTON,
1983-2001 y MARTINEZ GARCIA Y GONZALEZ MARIN, 2006.

31 Véase por ejemplo la voz “Claviorgan” en la versién on line
del New Grove Dictionary, que firman Donald Howard Boalch y Pe-
ter Williams, donde parece darse por bueno que algunos instrumentos
ingleses y alemanes de mediados del siglo XVI en adelante si serfan
verdaderos clavidrganos, pero posiblemente no los espafioles e italianos
de unos aflos antes.

32 Estos datos recogidos en CALAHORRA MARTTNEZ, 2003.
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mayores y menores dimensiones, algunos de ellos incluso
provistos de contras.

Instrumentos mixtos de este género se construfan en
cierta cantidad en el ultimo cuarto del siglo XVI en varios
talleres centroeuropeos, usualmente como objetos de lujo
(también algunos de los de los Mofferriz debieron de ser-
lo, a juzgar por sus destinatarios y por ciertas descripciones
como la del clavicordio pequefio “del moro de Zaragoza” del
inventario de Felipe II, instrumento ricamente ornado con
taraceas y maderas nobles) y de pequefias dimensiones. Pero
también en Espafia desde comienzos del siglo XVI en los
talleres de organeria y de violeros se alude a la construccion
de claviérganos, sin especificar sus caracteristicas,*”® e instru-
mentos de este tipo continuaron siendo construidos por orga-
neros (por ejemplo, los Sesma en Zaragoza)** y estuvieron en
uso en varias catedrales de la Peninsula hasta bien entrado el
siglo XVII: asf lo atestiguan algunas composiciones de me-
diados del siglo XVII conservadas en el Archivo de Misica
de las Catedrales de Zaragoza que encomiendan la parte de
acompafiamiento al claviérgano. Mds tarde, el propio Pablo
Nassarre se lamentaba en su Escuela musica (1723-1724)
de que instrumento tan armonioso y practico, bien conoci-
do afios antes, hubiera caido ya practicamente en desuso.®
No deja de ser sintomdtico que precisamente en Zaragoza,
una de las posibles cunas del claviérgano, se conserve un
documento valiosisimo, varias veces citado, que explica las
posibilidades de registracion de un claviérgano, llamado
en este texto panarmonico, que seguramente pertenecio al
cabildo -dentro de su capilla de misica- de El Pilar en la
segunda mitad del siglo XVI. Esta Instruccion para regir el
panarmonico, que por vez primera se reproduce en facsimil,
consiste en un folio (numerado como folio 200) escrito por
ambas caras y cosido al final del volumen de Actas capitula-
res de El Pilar de Zaragoza correspondiente a los afios 1551
a 1584. En caligrafia inequivocamente perteneciente al siglo
XVI se anota pulcramente una descripcion de las posibilida-
des sonoras de tal instrumento, que cuenta con al menos una
orden de cuerdas y ocho medios registros (o cuatro partidos,
cuatro para cada mitad del teclado, que se divide en su cen-
tro, tal vez entre Do y Do# centrales, como serd usual en los
organos de la Peninsula mdas adelante), mds temblante y dos
juegos festivos de sonido fijo, ruseiiol y gayta. También se

33 Por ejemplo, las ordenanzas del gremio de violeros de Sevilla
de 1502 especificaban la necesidad de saber construir clavidrganos. Cfr.
KENYON DE PASCUAL, 1999.

34 El Libro de la Cuenta de la Obra de 1631 de El Pilar de Zara-
goza registra el pago de una elevada suma al organero Martin de Sesma
“por un claviérgano” (f. 15v.). Cfr. MARTINEZ GARCIA Y GONZA-
LEZ MARIN, 2006: 99.

35 NASSARRE, 1724: 467.
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explica pormenorizadamente cémo combinar los registros
del 6rgano, que puede utilizarse independientemente de la
cuerda o con ella. Es posible que este panarmdnico fuese un
clavidorgano de los Mofferriz, y, en todo caso, parece que se
utilizaba en tiempo de Cabezén. Este pudo tener acceso, sin
duda, a varios claviérganos. Hoy no se conserva, que sepa-
mos, ningin claviérgano espafiol, aunque si algunos intere-
santes instrumentos ingleses y alemanes. La reconstruccién
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actual -hipotética, pues no se conocen originales, aunque s{
descripciones detalladas, asi como las tardias instrucciones
de construccion que incluye Nassarre en su Escuela miisica-
de instrumentos de este tipo y su consiguiente utilizacion
abrirdn nuevas perspectivas de sonoridad sobre la musica de
Antonio de Cabezoén y sobre la musica de tecla ibérica de los
siglos XVI'y XVII en general.
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Instruccion para regir el panarmonico, t. 200 de las Actas capitulares de El Pilar de Zaragoza
(1551-1584). Archivo de Mdsica de las Catedrales de Zaragoza

A pesar de que Cabezén fue conocido principalmen-
te, como todos sabemos, como organista, no hablaremos
aqui de los 6rganos en su tiempo ni de los érganos de toda
clase (grandes instrumentos de tribuna, realejos, porta-
tivos...) de que pudo disponer, dado que existen algunos
trabajos recientes sobre la materia, y particularmente un ar-

ticulo de Jesus Angel de la Lama, S. J., al que remitimos.*
Del mismo modo, no discutiremos acerca del posible uso
de la vihuela, indicado tanto en las Obras de miisica dadas

36 LAMA, 2010. Véase igualmente el articulo de Andrés Cea
Galén en este mismo nimero de Anuario musical.
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a conocer por Hernando de Cabez6én como en la publica-
cion de Venegas de Henestrosa,” para ejecutar obras de Ca-
bezon: acidase al articulo de John Griffiths en esta misma
revista. E igualmente, no entraremos a valorar con detalle
la préactica de las obras de Cabezén en el arpa, aunque a
tenor de la informacién que proporcionan algunos textos
(principalmente Bermudo®™ y Venegas), parece que en
tiempo de Cabezon las arpas comunes eran diaténicas, lo
que implicaba la necesidad de buscar artificios para alterar
las notas que lo necesitaren (presionando la cuerda junto al
clavijero o en otro lugar, afinando ex profeso algunas cuer-
das un semitono arriba o abajo para ciertas piezas en ciertos
tonos...) y dificultaba la ejecucion de la mayoria de las pie-
zas, por lo que Bermudo sugiere la adicién de cuerdas cro-
maticas y Venegas, en un grabado de su Libro, parece indi-
car la posible existencia de algunas cuerdas afiadidas para
Mi y Si bemoles.* De hecho, Bermudo parece referirse a
arpas de dos 6rdenes experimentales, algunas de ellas com-
pletamente cromdticas como “el juego del monachordio”
cuando habla de “cuerdas [...] entremetidas con las otras”.*
Bermudo, siempre en guardia contra los “barbaros tafiedo-
res” y con cierto tono apocaliptico, advierte de la escasez
a su juicio de buenos arpistas: “Muy pocos tafiedores ay
de harpa, y apenas ay hombre sefialado”.*' Si la situacion
era asi de grave, pocas oportunidades habria de escuchar
la musica de Cabezén, densa y dificultosa de por si, bien
tafiida al arpa.** Pero tanto la compilacion de Hernando de
Cabezo6n como la de Venegas insisten en destinar la musica
a “tecla, arpa y vihuela”, esto es, a cualquier instrumento
sobre el que se puede interpretar una composicién polif6-
nica. Detrds de tal expresion reside sin duda un concepto
de adaptabilidad de la musica a condiciones diversas —con
resultados diferentes- y también, probablemente, una estra-
tegia comercial para conseguir mayor difusion, prestigio y
ventas. Si el propio Antonio de Cabezén pudo tafier otros
instrumentos ademds de los de tecla, es algo que sélo po-
driamos conjeturar, pero en ausencia de datos mas vale ser
prudentes: nada sabemos al respecto.

37 VENEGAS DE HENESTROSA, 1557.

38 BERMUDO, 1555: ff. 110v y ss.

39 VENEGAS DE HENESTROSA, 1557: f. 7r.

40 BERMUDO, 1555: ff. 111vy 112r.

41 BERMUDO, 1555: f. 112r.

42 Del mismo modo se encuentra notable dificultad en tocar
de modo comprensible algunos de los glosados en un instrumento de
tecla, previstos como creemos que puedan estar para ser interpretados
por conjuntos de minstriles de viento o instrumentistas de otro género
(vihuelas de arco...).
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EL SISTEMA DE TEMPLADURA

En tiempo de Cabezén coexisten varios sistemas de
temple o afinacién de los instrumentos, perfectamente docu-
mentados en la tratadistica. Si para las vihuelas esta descrita
frecuentemente una afinacién sencilla con semitonos iguales
—aunque es sabido que los trastes maviles posibilitaban toda
clase de modificaciones-, parece que este sistema no se apli-
caba en los instrumentos de tecla, para los que se preferian
otras afinaciones regulares que permitian obtener una mejor
sonoridad en ciertos intervalos, como las terceras mayores.
Precisamente la necesidad de contar con terceras mayores
agradables al oido y préximas a la pureza hace inviable el
antiguo sistema pitagdrico, también descrito en algunos
lugares, asi como las entonaciones justas, sélo posibles en
realidad -aunque tal vez no del todo deseables- en musica
vocal o en la ejecucién con instrumentos de cuerda sin tras-
tes (como los violones).*

Dado que el instrumento que sirve siempre para ejem-
plificar cualquier explicaciéon es el monacordio —en aquel
tiempo, ligado-, las instrucciones para templar ordinaria-
mente no ofrecen mucha precisién, porque se da por senta-
do que los foques o toquesillos (nombres que Santa Maria y
Correa dan, respectivamente, a las tangentes de metal) estdn
bien colocados.

Santa Maria propone un temple por quintas y octavas,
las primeras un poco estrechas. El punto de partida es el Do
grave, desde el que se obtiene Sol agudo (quinta alta), una
quinta que “no ha de quedar perfectamente afinada, sino que
gesolreut agudo, ha de quedar vn poquito méds baxo, y ha de
ser tan tan poquito, que quasi no se eche de ver, lo qual no se
puede dar mejor a entender que por este termino, es, no es”.*
Se templa Do agudo en octava justa con Do grave, y con
aquél Fa grave, “la qual quinta no ha de quedar perfectamen-
te afinada, sino que cesolfaut agudo ha de quedar vn poquito
mads baxo, de la misma forma y manera que diximos de geso-
Ireut agudo” (obviamente, lo que Santa Maria quiere decir es
que el Fa grave deberd subirse ese “es, no es”, y no bajarse el
Do agudo, que ya estd afinado con su octava grave, punto de
partida del sistema). Con Do, Sol y Fa, las demds notas de la
octava ya vienen dadas por el sistema de ligadura del mona-
cordio y en adelante basta con templar octavas, como aclara
Santa Maria: “hase de advertir, q[ue] en vnos lugares hieren

43 Las posibles traslaciones a la tecla de 1a entonacion justa obli-
gaban a dejar una dolorosa quinta del lobo y limitaban el dmbito de los
tonos practicables (como por otra parte sucede también con los sistemas
mesotdnicos al uso en lo que respecta a ciertos tonos accidentales).

44 Santa Maria, Segunda parte, f. 122v. Las siguientes citas de
Santa Maria sobre la templadura se encuentran en el mismo folio.
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tres teclas en vnas mesmas dos cuerdas, y en otros lugares
hieren quatro teclas también en vnas mesmas dos cuerdas, y
ansi templada vna tecla, estdn templadas tres o quatro teclas,
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ecepto desde desolre pa abaxo, desde el q[ua]l cada tecla por
si, hiere dos cuerdas”.
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Santa Marfa, siempre dado a entrar minuciosamente
en aspectos eminentemente practicos, insiste en la necesidad
de hacer sonar las notas y consonancias reiteradamente para
facilitar el temple (“es necessario herir muchas vezes”, “es-
pecialmente herir muchas vezes el punto que estd afinado,
es necessario para templar el punto que no estd afinado”).
Sin embargo, no especifica en ningtin momento la magnitud,
siquiera aproximada, del temple de las quintas, ni la cualidad
de las terceras, que da la colocacion de los toques, en cuyo
ajuste no se entretiene.

Algo semejante sucede con Venegas de Henestrosa,
que explica cémo afinar el monacordio ligado usando unica-
mente octavas y quintas, y aplica idéntica doctrina, de modo
muy impreciso, al arpa. En todo caso, resulta interesante su
observacion sobre las necesidades de temple cuando varios
instrumentos de diferente naturaleza (y de costumbres de
afinacidn distintas) se han de usar juntos: “para discantar vn
instrumento sobre otro de los tres, vihuela, monacordio, har-
pa, ay muchas maneras de temples”.*

Seis décadas mas tarde, Francisco Correa de Arauxo
expone, en el ultimo capitulo de sus “Advertencias”, un
“Modo de templar el monacordio” que presenta algunas di-
ferencias respecto de la explicacion de Santa Maria, como,
por ejemplo, la sorprendente idea de comenzar a templar

por la nota mas aguda del instrumento o el hecho de afinar
dnicamente por octavas y no por quintas, gracias a las carac-
teristicas del monacordio ligado.*® Pero, como sucede con
Santa Maria, Correa no da a entender cudl es la particion
(participacion, segin la terminologia de aquel tiempo) exac-
ta de la octava, puesto que ésta se supone que ya estd bien
calculada segtin la colocacién de los toquesillos. Parece que,
dado que ambas publicaciones (el Arte de tafier fantasia y
la Facultad orgdnica) estan destinadas a principiantes y afi-
cionados, sus autores se reservan el secreto de la particion
de la octava.

Un tratadista estrictamente contempordneo de Cabe-
z6n, fray Juan Bermudo, a pesar de que dedica mucho es-
pacio al temple de las vihuelas en su Declaracion, no ex-
plica un sistema préctico de afinacién de los instrumentos
de tecla. Sin embargo, ya en su Arte tripharia da a entender
con claridad que el temperamento usado en éstos era uno de
los hoy llamados mesoténicos, sin que podamos saber con
exactitud cudl de ellos (si de 2/7 de comma, o tal vez 1/4 de
comma). En todo caso, al tratar sobre las notas que pueden
o no tocarse en el teclado, afirma que en las teclas negras
hay tres sostenidos (Do, Fa y Sol) y dos bemoles (Mi y Si),
como sucede en las particiones mds usuales en los sistemas
mesotonicos de 1/4 o 2/7 de comma '

£adavnadfiaetres octauas tienecinco teclas
nearas:lastres 10 d hquadrado, vias vosdbmol.

45 VENEGAS DE HENESTROSA, 1557: f. 7v.

46 CORREA DE ARAUXO, 1626: ff. 25v-26r.
47 BERMUDO, 1550: f. 24v.
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Bermudo repite la afirmacién en la Declaracion (Libro 1V, Cap. XLVIII, “Quando tocaran en tecla negra”).*®

?ﬂﬁfp o:; gﬁ' gmr eﬂ'rrr. fa.r
ctnco teclas wegras gue tiene da ofana: las tres

fonde hignadradoyy lasdes fon de bmol.

Invariablemente, Bermudo (en el Arte triphariay enla  afios antes se mostraba en el frontispicio del Arte de Gonzalo
Declaracion), Venegas de Henestrosa y Santa Maria mues- de Baena, teclado con octava corta pero sin el Do sograve.*

tran teclados de 42 notas, superando el juego que algunos
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Juan Bermudo, Declaracion (1555), f. 42r

48 BERMUDO, 1555: f. 88r.
49 BAENA, 1540.
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Luis Venegas de Henestrosa, Libro de cifra nueva (1557),f. 7r

Gonzalo de Baena, Arte nouamente inuentada (1540), frontispicio

Por su parte, Salinas dedica algunos capitulos de su
Libro IIT al temple de los instrumentos. En el capitulo XXII
del impreso De musica libri septem® explica la tercera ma-
nera de afinar un instrumento, la mds sencilla, que equivale
al sistema mesotonico de 1/4 de comma. Previamente ha ex-

50 SALINAS, 1577: 154-155.

plicado el mesoténico de 2/7 de comma (tomado de Zarlino)
y un nuevo temperamento, que se atribuye al propio Salinas,
de 1/3 de comma, en el cual las terceras menores principales
resultan puras. El hecho de que el temple mesoténico de 1/4
de comma venga presentado como el mds sencillo de los tres
(cosa que desde la préctica podemos ratificar quienes esta-
mos habituados a templar instrumentos de tecla), asi como la
excelente sonoridad que proporcionan las terceras mayores
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puras en los tonos principales, induce a pensar que posible-
mente seria el més utilizado en la prictica en aquel tiempo.
Tanto debid de ser asi que el uso del mesoténico de 1/4 de
comma seguia vigente bien entrado el siglo XVIII, como

podemos comprobar en la Escuela miisica de Nassarre, en
cuyas instrucciones de temple la alusién a que las terceras
mayores han de quedar “por todos los términos finas” resulta
inequivoca:®!

atinird con

gran facilidad qualquicr Inftrumento que fea,y para la Arpa y Clavi-
cordis debe comengar por la cuerda de gefvlreus el fegundo coneando
abaxo. Efta ha dc procurar ponerlaen el fomo , que prudencial-.
mente le pareciere fer cl tono natural, afinandola en fino unifonus,con
1a que le correfponde en ¢l Organo, 1 otro loftrumento, O por i fola,
haziendo juizio poco mas ;© menos del tono , en que puede cftar, la
quc le fervird de guia , O macftra para todas lasdemis. Con cfta afis:
nara defpues fu tercera mayor asriba , que<s befabemi , v defpues la-
quinra, que ¢s delafolre. Aunquc advierto, que fina la quinta tode Jo:
que puede cltar, fe'ha de abaxar la cuerda alea un poquito, de modo, -
que no fc note difonancia alguna,y cfto fe hade execurar en rodag
las quintas, para que las terccras mayores vengao por todos los termi-
nos finas, aunque quando la quinta fe afinare por abaxo, cfto cs, que
Jzcoerda baxa fe huviere de afinar coa la alta, defpes de bien fina:
fe ha de fubirla baxa un poquito, al contrario de quando cs la alea la

quc {e afina,

Sin embargo, en tiempo mds proximo a Cabezon, Ce-
rone (1613) proponia con total claridad el mesoténico de 2/7
de comma, en el que las terceras mayores principales resul-
tan algo menores que puras. La explicaciéon de Cerone se
encuentra en un apartado titulado “De la participacién vsada
en la temple de los instrumentos”, dentro del Libro XXI,
“En el qval se tracta en particular de los Conciertos, y Co-

nueniencia de los Instrumentos musicales; y de su temple” >

Cerone, aun copiando literalmente algunas expresiones y
parrafos de Santa Maria, se muestra mds explicito y, siguien-
do y citando a Zarlino, afirma que el buen sistema de temple
es el que hoy denominamos mesoténico de 2/7 de comma,
descrito por vez primera en Le istitutioni harmoniche de
Zarlino (1558).%

Lo qual venramuy bien fodasvezes [k bdga q0e cada Quinta quede diminuyda .
¢ smperfesade dos feptimas partes del Comajy que la Quarta tenga vn acrefcentamsen-

f0 de otratanta kantidad : y esrazon, porque quedandola
bie-y en fia verdadera y natural Proporcion, fiendo hecha entera deftas dos partes, /o

aua fiempre immuda~

ue alaona fe quita, neciffariameénte es meneflev davio & la otra ; afinjayuntandofe, (e
enta en las extremos la Ottaua perfetas Depues bazer/? ba /a Tercera magor imper-
féta de una feptima perte , 'y de otva tanta cantidad diminuyrfe bala Tercera menor «
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51 NASSARRE, 1724, Libro III, Cap. 19: 352.
52 CERONE, 1613: 1044-1052.
53 CERONE, 1613: 1045.
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Un poco mds abajo, Cerone explica paso a paso cémo
realizar en la prictica el temple de 2/7 de comma, con al-
gunas imprecisiones y con expresiones de dificil interpre-
tacién, como su afirmacion de que “los extremos agudos de
las Terceras mayores van subidos en modo, que el sentido no
quiera mds” >* cuando sabemos que las terceras mayores en

este sistema de temple quedan algo estrechas, por debajo de
la pureza. Se incluye alguna indicacién de sentido comdn,
pero muy util para principiantes, como la que aconseja, al
templar una cuerda, empezar bajando, por evitar que se quie-
bre por error.

De wnas reglas generales para templar losinfirumentos : y particulares

auifas para el Organo y M onochordio, govc.

Cap. X 1.

C Onfiderando Ja neceflidad, que los nucuos tienen del inftrumanto bien templa-
s do,y para que con masaliuio puedan lleuar el trabajo del eftudio , me mouii po-
ner a&ui el modo,que fe ha de tener para templar algunos inftrumentos, particularmen

teel

onochordio . Para lo qual primeramente es neceffario {aber,que /¢ puede bazer

Jundamento y pruicipio fobre del trafle que queremos : aunque por mayor comodidad

¢ hablando d¢l Monacherdio, Organo , y femejantes, ) fe hade fundar fobre de Cfave
Eauc', ( no obftante fca d¢ parecer Iuan Lanfranco , {er masagertado el comengar fo-

¢ de Ffaut ) por quagto abragatodo elinftrumento : yaffi por medio fuyo , fe pucde
hazer juyzio de la (ubiday baxada de los fonidos extremos. .
2. Latemplefchaze por Terceras, Quartas, Quintas, y Otanas.
. Las O.gauas quiercn fer tan perfetamente concertadas, que fus fonidos parezcan

wn folo, digo fin alteracion ninguna.

4- LasQuintas van pacticipadas en eftamanera;que ¢f extremo agudo tenge del graues
& que el graue , f¢ allegue mashazia al agudo; porcaufade que,eftas Quintas han de

fer viradas en manera tal, que
gisfecho, pero que las pueda fufrir.

ue el oydoartizado no quede dellas cumplidamente far

§. Las Quartas {e templan al contrario delas Quintas, porque el extremo agudovati
rado ranto en alto, quanto contentar fe pueda vn buen oydo : 0 § el graue,de otro tan-
to, {e badeapantardelodgudo. Y larazon lo quicre, pues ff fa gunta y Quarta jun=
gaiasformanla Ofaua, lo que f¢ quita & la Quinta, f¢ deue dar & la Quarta, como ar-

giba quedadeclarado.

6. Los cxtiemos agudos de las"Terceras mayores van J/‘nb:‘q’u en modo , que el fentido’

®o guicramas ;& quelos baxos, apartandofe de 1o agu

o,{e dexen van en baxo,queafis

melmo lepuedan {ufrir, Mas las Terceras menores fe templan € n todo al contranios:
aduertiendo ( como (cdjxo en fu lugar ) que las mayores, naturalmente fon pucitis
entre Ve y Mi; yentre Fay La: Ylas menores, entre Re y Fa, yentre MiySol.”

7. Aydos ordenes paratemplar,vnode E’

por trafles blancos, y negros; aduertien
8. Templando laorden de
agudoy ylasde b mol en.el

quad, y otro debmol: ycadagual procede
do qlos blancos fon naturalméce dejgquad.
quadrado, /as Quintas quieren fer defpuntadas | en ol
graue : porque eftasal contrario fc templan de lasotras,

Y aduicrtan que entances eftara bien afinado.cl punto en ¢l Organo(en el qualmuchas
vezes llegaa aucs decifeys cafios porpunto ) quando todos los caiios de vn trafte , vie
nieren i cerrarfee ygualar(t ealacarpnacion de tal manera, . que todos juntamentes
parezcan en el fanido, como fi fuefle vo folo . S
InJosauifos ¥ reglas:dadas , para templar ¢ Monochordio , es menefter tener par-

ticular cuenta con lo que a qui fe dizg.Di
to em el Monochordio, dos cofas } requieresn .

2qQuE para perfetamenteafinar un pun-
vna es,entender qual de las dos cuer-

das etemas baxa, y qual magalta; lo qual fe entenderd ponicndo el dedo en cimade

la tecla que-hirieke el pupta . de fugrte que eltoque legue aambasdos cuerdas; y en-
tonces {¢ hade tacarcada cuerdapor fi con Ja via deldedo, 6 con vna punticadevns
cafion: 'y de efta manera fe epsgndera la cuerdaque eftuvicre mas baxa, y la queeftu-
uiere mas alta; lo qual entendido, fe podra fubir la que eftuuiere mas baxa, y baxarla.
que eftuyiere mas alta, conformeala neceffidad quehuuiere .. Laotracolaes, que
muy mejor ¢ afina el punto al fubir de las cuerdas.que al baxar; lo qual fe ha de hazer
fubiendo las cuerdas poquito A poquito , hafta que ambasa dos cuerdas llegusn 2 ce-
rrarfe y efcurefcerfe de tal fugrre,que entrambas fuenen,como fivna fola cuerda fuefle,
Y tengafe auilo, que para comengara afinarsl punto en el Mopochordio, fiempre f¢ ba-

x¢lacuerda; porque fi (¢ fube, muchas vezesacontece no acertar la clauija dela cuer-

da quefe pretende templar, y affi quebrarfe hala cuerda . 'Y entonces eftara bien afina.,

docl punto, quandolas dos cuerdas del mefino punto,eftuuieren tan ygualesen la 5;1}.1:-

aucibn,que(comodicho es)fucnen como fi fucra voafola.

54 CERONE, 1613: 1047.
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En todo caso, la dependencia de Zarlino que a menudo
muestra Cerone puede ser una explicacién de esta defensa
del mesotdnico de 2/7 de comma™> y de la ausencia de alusio-
nes al mesoténico de 1/4 de comma, mas facil de ejecutar y
muy sonoro con sus terceras mayores puras. Es muy posible
que Cabezon conociese y utilizase ambos sistemas de tem-
ple, y los dos convienen sonoramente a sus obras.

DEL TANER CON PRIMOR

Justamente es en la época de Cabez6n cuando algunos
musicos comienzan a preocuparse por poner por escrito al-
gunas reflexiones y condiciones sobre la técnica de los tafie-
dores de instrumentos de tecla. Quiza no sea casual esta co-
incidencia cronoldgica, y cabe pensar que tal vez la técnica

@ Jten el poner telos dedes fe fase fegim la neceflided : y laverded es
sfited cada vne en fug lugares poque nofe pier=

fean accfumbados que tode

Luis ANTONIO GONZALEZ MARIN, Jost Luis GoNzALEZ URIOL

desarrollada por Cabezdn, tenido en su tiempo por un gran
virtuoso, técnica que demuestran y requieren las obras que
public6 su hijo Hernando, pudo tener una influencia decisiva
en la publicacion de algunos tratados, especialmente el Arte
de tafier fantasia de Tomas de Santa Marfa.

Generalidades

Hasta donde ahora podemos saber, el primer tratadista
espaiiol que escribe sobre el modo de tafier los instrumentos
de tecla, siquiera muy sucintamente, es Gonzalo de Baena
en su recopilacién de 1540, que a su vez es el mds antiguo
impreso de tecla conocido de la Peninsula Ibérica. Se trata
de dos brevisimos parrafos dedicados al toque en el mona-
cordio.

¢ all

daloque puedenfervir.y que no anden vnos alteg ¢ otres bages: dendocada

'qualmuy igual; porque fean los puntcs muy conformes: y que toda lamelodia
uene tanto en yno como en otro,

@ £sve confiderar que no deven los dedos eftar mas affentados en flus teclas

dequante a cada vriade lag letras conuiene:ni nwncs.poul_ue fi luego aute ve
yh

fu tiempo fe alcan: faltaria el fonido e la confongncia.
n’ : F

quedareiif;

Asimismo es muy breve la alusién al modo de taiier
la tecla que ofrece diez afios mds tarde Juan Bermudo en
su Arte tripharia. Légicamente, hablando de organistas, usa

mag ve fu tiempo

como ejemplo el monacordio, e insiste en la necesidad para
los principiantes de escoger buenos maestros desde el primer
momento.’’

S Arteae

sgyQue cofasdeucagd

ber el principfante pare ponerenel
monachowdiocapitulo.rrr.

ropu'mcro 4 fe requiere paragel difcfpulo

il’epa ponercitode ozgano concertidumbze
en el monachodio,es eftarciertocelcatod oze
gano.iRequiere faber para efto,no folaméreca
lollano:fino catode ozzano paraentéder lospa
lozes velas figuras cn qual ger tigpo,o feiial g
eltuferen,para @ber lleuarelcopas,y para coe
anofcer en qedfonancias va todoslos puntos.

55 El uso del histérico y actual del temple de 2/7 de comma, a
pesar de sus dificultades de realizacion mayores de las del temple de
1/4 de comma, ha sido defendido modernamente por Mark Lindley. Cfr,
LINDLEY, 1997.

ANUARIO MUSICAL, N.° 69, enero-diciembre 2014, 295-322. ISSN: 0211-3538

56 BAENA, 1540: £. 6v.
57 BERMUDO, 1550: f. 23v.
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Fmi verninguno puede fer buen taiiedoz: fino
fabecatod ozzano. L ofegidoapzeda buenas
wanos:lo qual pida,v grajee oe buenos tafiedo
res.L osqoepredenal principio d remédones:
todafuvidagdan cd malayre. ipues mas vale
daroinerosoobladosalosbuenos raiiedozes;
g oepnder gracfofamente debarbaros.kn tres
oqrromefesdpiended las manos.En tiédotes
ner pno manos cneftecafo,quefepacd qoedos
haoettomartodas (ascofonacias:ycd dlesbad
redoblar,y end teclas,quantas maneras ay oe
redobles,y @berlos erercitar, Pozque todas
eftascofas en orra partetrégofcriptas,ylosma
eftros 1as enfefiard cd mavoz facilidad:no laser

licare,otractare pozertéfo Zefte, £5 nienefter

o tercero faber elegir la Bufica §dué poner,
! que taiied 52 veffeaterino ponga dPufica

309

Cinco afios mas tarde Bermudo repite estas recomen-
daciones en el Libro IV de la Declaracion, donde incluira

las indicaciones sobre digitacion y otros aspectos de la
ejecucion que anuncia en el Arte tripharia ®®

res para [er confumados mufices. Lo principal
que [erequiere para fer viro taiiedories la pustus
radelas manos,conque dedosbade [ubiry y con

quales abaxar para con facilidad hazer los paf
Josdifficultcfos,con quales dedos redoblar,y en
que teclas, T odas eftas cofus aungue por [crip
70 Afr pueden en alguna maneraeafenarino taper
feita,y complidamente como el maefiro las pues
dedexir. T omad por confejo [pecialdemo apré
der ofFo de barbares taiiedores:porque toda lapi
da quedareys mavcos. Mas valedar doblados di

neros dvn buen tanedor porque cs eyt"ﬁc elticpo

#ecefiario : que darlos feuzilics, a

E!ne no fa&é

porter las manos en el organo. Requiere fe [aber

Precisamente entre los “excelentes tafiedores” Bermu-
do cita a “Antonio de cabecon” (f. 60v).

Quien expone la mds exhaustiva aportaciéon al mundo
de la técnica de toque de los instrumentos de tecla hasta el
momento es Tomds de Santa Maria en su tratado Arte de
tafier fantasia (1565), pues dedica treinta y una péaginas a

esta materia (ff. 36v-52r). Santa Maria se declara admira-
dor de Antonio de Cabezdn, a quien dice haber tratado, de
modo que sus indicaciones parecen totalmente apropiadas
para su aplicacion a la interpretacion de las obras de Ca-
bezon.

De manera muy ordenada, en primer lugar Santa Ma-
ria establece “las condiciones que se requieren para tafler

58 BERMUDO, 1555: f. 60r.
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con toda perfectiéon y primor”, que reduce a ocho, y que
nos servirdn de gufa en la exposicién comparativa de las

Luis ANTONIO GONZALEZ MARIN, JOSE Luis GoNzALEZ URioL

indicaciones sobre la ejecucion en el teclado de varios au-
tores.”

@ Las condiciones que afsiadornan la mufica, e reduzen aocho.La pri-
meracstafiera Compas. La fcgunda poner bien las manos. Latercera
herir bien las teclas,La quartatafier conlimpiega y ditin&ion. La quin-
tacorrer bien la¢ manos avna partey a otra,cfto es,fubiendo haziala par
te fuperior,y baxandohaziala parte inferior. Lafefta herir con dedos co.
uenichtes.Lafeptitna,tafier con bué ayre.Lao&taua,hazer buenos redo-

blesy quicbros.

Acerca de la primera condicion, Santa Maria no se ex-
tiende en los capitulos sucesivos, pues remite a cuanto ya ha
escrito previamente sobre la métrica y el compds (cuiando
usar compds mayor, cuando compasillo, cudndo suponer uno
u otro a pesar de las sefiales indiciales...), asunto un tanto
complejo en la teoria pero a menudo mas sencillo de resol-
ver en la practica. Tampoco nos extenderemos nosotros por
existir trabajos especificos.”

Santa Marfa es el primer tratadista espafiol que escri-
be especificamente sobre la posiciéon de las manos sobre el
teclado, en su segunda condicién, “poner bien las manos”.
Se ha discutido mucho acerca de la posicién de la mano en-
garauatada, con los dedos 2, 3 y 4 muy proximos entre si
(“muy cogidos™) y pulgar y mefiique fuera del teclado, su-
poniendo en ocasiones que se trata de una postura forzada.
Pero es la posicion idonea si tenemos en cuenta algunas cir-
cunstancias: en primer lugar, en la mayoria de los instrumen-
tos en tiempo de Santa Marfa las teclas eran de dimensiones
mucho mds cortas que en siglos posteriores, con las teclas
negras mds anchas y altas que de ordinario después, lo que
obliga a tocar sin meter la mano en el teclado, manteniendo
las yemas de los dedos casi en el extremo de las teclas; en
segundo lugar, Santa Maria estd hablando siempre del mo-
nacordio, y para conseguir un buen sonido en el mismo es
necesario pulsar con la fuerza necesaria, en la citada posi-
cién y no desde arriba. Evitar que la postura indicada por
Santa Maria provoque tensién o agarrotamiento forma parte
del aprendizaje del instrumentista. La posicién de las manos
implica una postura adecuada del cuerpo, con los codos cer-

59 SANTA MARIA, 1565: f. 36v.
60 Remitimos en todo caso al articulo de José V. Gonzélez Valle
sobre el compds, en este mismo nimero de AnM.
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canos al tronco pero sin forzarlos, permitiendo que el brazo
se mueva libremente en funcion de las subidas y bajadas por
el teclado.

“Herir bien las teclas”, tercera condicion considerada
por Santa Maria, es consecuencia directa de la segunda, y
consiste en pulsar con las yemas evitando el roce con las
ufias (manteniendo las mufiecas muy bajas y la mano enga-
rabatada), con la fuerza suficiente (“herir tieso”), con igual-
dad de fuerza en ambas manos y pulsando todos los dedos
a un tiempo (sin falsos arpegios debidos a la impericia),®!
desde cerca de las teclas (y no “de alto”), dejando el dedo al
“leuantarle muy poco” en la misma posicién donde estaba
previamente, economizando energia y evitando ruidos del
teclado, no levantando las palmas de las manos sino sélo los
dedos, hiriendo “al Cabo, 6 Remato” de las teclas, esto es,
en el extremo y “hazia fuera”, hundiendo las teclas hasta su
limite (en el monacordio, evitando cuidadosamente la desa-
finacién por exceso de presion del toque en la cuerda) y, al
fin, una vez heridas las teclas, manteniendo sobre ellas los
dedos con fuerza suficiente pero sin tensién que entorpezca
el movimiento.

La cuarta condicidn, “tafier con limpieza y distinctién
de bozes”, introduce por vez primera en la tratadistica el
asunto de la articulacion en los instrumentos de tecla, im-
poniendo un modo de tafier ajeno al legato, que suele de-
nominarse hoy dia toque non legato. Hay una explicacion,
que Santa Marfa omite, para el uso de esta articulacién en el
monacordio, y es que en instrumentos ligados no se puede

61 Interesa observar que en este punto Santa Maria alude indi-
rectamente a la dindmica posible en el monacordio, cuando dice que las
teclas se podrdn herir “quedo”, pero siempre “con vn poco de impetu”
(f. 38r).



PRACTICA DE TANEDORES, ENTRE LOS SIGLOS XVI Y XXI

tocar de otro modo (“‘de alcancarse vn dedo a otro, se sigue
alcangarse y ataparse vna boz a otra, que es como herir se-
gundas, y de alcancarse y ataparse vna boz a otra se sigue yr
suzio y estropajoso [...]”;% tafiendo el 6rgano en espacios
amplios y resonantes, una articulacién de este tipo es la uni-
ca que permite que densas obras contrapuntisticas resulten
comprensibles.

311

Digitaciéon

Bermudo, antes de la publicacién de Santa Maria (aun-
que la redaccion de éste pudo estar lista contemporaneamen-
te a los escritos del franciscano), dedica a la digitacion al-
gunas paginas del Libro IV de su Declaracion, después de
explicar cémo hacer redobles, a los que nos referiremos mas
abajo.®

62 SANTA MARIA, 1565: f. 38v.

63 En todo caso, posiblemente el hecho de que trate de los redo-
bles inmediatamente antes de hablar de la digitacién no se deba tanto a
una redaccion desordenada como a la idea de que el redoble es consus-
tancial a la ejecucion, imprescindible, y no un mero ornamento acceso-
rio. La numeracion de los dedos, con una xilografia de la mano, se halla
en BERMUDO, 1555: f. 61r.
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Comienza Bermudo con las posturas para dar conso-
nancias y aconseja, razonablemente, mirar cémo procede el
discurso de las voces antes de decidir con qué dedos dar una
consonancia, de modo que “os quede libertad para con faci-
lidad poder tomar los puntos siguientes”;* también aconseja
ejercitar todos los dedos de ambas manos, y no rechaza en
ninglin momento el uso del pulgar. En este sentido, Santa
Maria es mds estricto cuando prescribe que “con ningin
dedo pulgar se ha de herir en teclas negras, excepto quando
se hiriere octaua”.®> También es mucho mads especifico que
Bermudo al explicar con qué dedos se deben dar las conso-
nancias (ff. 44v-45r), aunque coincide con el franciscano en
una norma general:%

@ Alherir dc las confonancias fe hade
mirar que puntos fe figuen defpues de-
llas, porque con tales dedos fe fahade
herir cada confonancia; que quede liber
tad y difpoficion para con facilidad -po-
der tomar los puntos que fefiguicren,

A la hora de realizar “pasos largos” (pasajes por
grados conjuntos, ascendentes o descendentes), Bermudo
propone usar invariablemente los dedos siguientes: para
subir con la izquierda, 4-3-2-1; para bajar con la izquierda,
1-2-3-4; para subir con la derecha, 1-2-3-4; y para bajar
con la derecha, 4-3-2-1, repitiéndose este disefio cuantas
veces sea necesario. Bermudo es consciente de que mu-
chos organistas usan otras digitaciones pero dice haber vis-
to este modo de proceder “a sefialados tafiedores dignos de
ser imitados™.%’

Venegas de Henestrosa incluye también algunas ins-
trucciones de digitacion. Para subir con la derecha se puede
comenzar con 1,2 o 3, prosiguiendo en cada caso hastael 4y
continuando con 3-4, 3-4, hasta donde convenga. Para bajar
con la derecha propome empezar por 5 o 4, bajando hasta el
1y después, “cruzando el tercero dedo sobre el pulgar”, 3-2-
1, 3-2-1, hasta donde sea preciso. Esta indicacion de cruzar
el tercero sobre el pulgar resulta sorprendentemente moder-
na. Para subir con la izquierda: 4-3-2-1, 3-2-1, 3-2-1 etc. Y
para bajar con la izquierda: 1-2-3-4,3-4,3-4, etc.%

64 BERMUDO, 1555: f. 61r.
65 SANTA MARIA, 1565: f. 39r.

66 SANTA MARIA, 1565: f. 45r.

67 BERMUDO, 1555: f. 61v.

68 VENEGAS DE HENESTROSA, 1557: f. 5v.
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De nuevo Santa Maria es mucho més prolijo y variado
en este asunto, al que dedica dos capitulos (desde f. 38v en
adelante). Su primer aviso implica cambios en la posicién de
la mano a la hora de utilizar determinados dedos (“trastornar
vn poquito las manos hazia la parte que se corrieren”). Para
subir con la mano derecha, ordinariamente con 3-4, 3-4, etc.,
indica que es preciso levantar més el dedo 3 que el 4, con
el fin de poder pasar dgilmente al siguiente par de teclas,
manteniendo siempre el 2 algo mds alto (pero encogido) para
evitar tropiezos. Subiendo con la izquierda, en que se usan
sobre todo 2-1, 2-1, etc., se levantard mds el 2 que el 1, para
poder saltar igualmente, de modo que el pulgar “parezca que
va arrastrando” por las teclas. Con la derecha se baja con
3-2, 3-2, y con la izquierda con 3-4, 3-4, aplicando conve-
nientemente la misma regla de levantar mds el dedo que va a
buscar la siguiente posicion. Y en cualquier caso, los dedos
2,3y 4 de ambas manos han de ir siempre sobre el teclado.

Introduce Santa Marfa la idea de “dedo principal”, que
en la derecha es el 3 y en la izquierda comparten 2 y 3: son
los dedos con los que comienzan y terminan los quiebros
y redobles “con los quales se da gracia a la musica”,* con
los que ordinariamente comienzan los pasos (las entradas de
las diversas voces en una composicion polifénica, ordinaria-
mente en nota de cierta duracion, como semibreve o mini-
ma) y con los que se dan siempre las notas largas, de modo
que se puedan facilmente quebrar o redoblar.

Sobre el uso del pulgar, Santa Maria advierte que se
evite en teclas negras salvo para dar octavas o “quando se
offreciere alguna necessidad, que no se pueda hazer otra
cosa”,”® observacion que, como ya se ha dicho, es conse-
cuencia de la morfologia de los teclados de aquel tiempo,
ordinariamente con teclas blancas cortas y teclas negras
gruesas.

Otra norma de Santa Marfa sobre el buen uso de los
dedos afecta a las notas repetidas: con buena légica impone
cambiar de dedo cuando una nota (en valores cortos, como
seminimas o corcheas) se repite dos o mds veces (con 2y 3
en la derecha, con 1 y 2 0 2 'y 3 en la izquierda); del mismo
modo se procede cuando después de minima con puntillo “se
hirieren dos puntos en vn mismo signo”, generalmente en
proximidad de cldusulas.”

El uso de mds o menos dedos en los pasajes largos por
grados conjuntos depende de las figuras. Pasajes en semi-
nimas se realizan ordinariamente con dos dedos en ambas
manos (para subir: 3-4 en la derecha y 2-1 en la izquierda;
para bajar, 3-2 en la derecha y 3-4 en la izquierda), mientras

69 SANTA MARIA, 1565 f. 39r.
70 SANTA MARIA, 1565: . 39r.
71 SANTA MARIA, 1565: f. 39v.
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para los pasajes en corcheas o semicorcheas en la izquierda
se prefiere usar cuatro dedos (1-2-3-4 o 4-3-2-1), repitiendo
el disefo cuantas veces sea necesario. Pasajes de seminimas
o corcheas en la derecha se resuelven ordinariamente con
dos dedos (3-4 para subir), aunque a veces se puede empezar
por el 2 o incluso por el 1, quedando asi el pasaje 1-2-3-4-
3-4 etc. Al bajar en la derecha con este tipo de figuracion
(con 3-2, 3-2-1 0 4-3-2-1), siempre que se llegue al pulgar
ha de seguir el 3, aunque a veces pueda seguirle el 2 y no el
3. Para este paso del 3 sobre el pulgar Santa Maria no habla
de “cruzar”, como Venegas; posiblemente prevé mds bien
un desplazamiento lateral de la mano sobre el teclado man-
teniendo una posicion fija. La eleccion del dedo con que de-
bemos empezar el pasaje depende del punto métrico en que
comienza éste, sea al dar el compas, al alzar o después de
un silencio; también depende de si la figura que empieza el

313

pasaje es igual que las que siguen o mas larga (ff. 41v-42r).
También expone Santa Marfa el modo de resolver diferentes
pasajes en los teclados de octava corta (ff. 42r-43r). Acerca
de la digitacién en caso de saltos, Santa Maria sugiere que
se den “con dedos mediatos”, dejando libres algunos dedos
intermedios con dedos que permitan, en caso de necesidad,
glosar u ornamentar en el intervalo, aunque en pasos de ter-
ceras es frecuente usar “dedos inmediatos”™ (f. 41r).

El capitulo dedicado a la digitacién es muy prolijo
(hasta f. 45r) y expone una casuistica muy variada, con dife-
rentes soluciones, que aqui no vamos a trasladar pormenori-
zadamente. Asimismo se extiende mucho mas que Bermudo
en el modo de dar las consonancias.

En todo caso, las reglas de Santa Maria no son inamo-
vibles, como manifiesta de manera diafana:’

€Muchasvezes los dedos fe mezclan de otras muchas maneras, delas
uales no fe pueden poner reglas,por fer tantas,lo qual queda al arbitrio
gc cadavno,fegun la necefsidad fe offre(cicre,y mejor fe amanare.

Tiempo después, Correa de Arauxo” se detiene mu-
cho también en la digitacién, empezando por los dedos a
usar en los ornamentos (quiebros y redobles), el reparto de
voces entre las dos manos, los dedos a utilizar para dar con-
sonancias, los dedos para empezar la entrada de cada voz,
la digitacion para las “carreras” (pasajes largos por grados
conjuntos) en ambas manos, etc., sin aportar novedad digna
de mencién con respecto a lo que Santa Marfa habia escrito
mads de medio siglo antes, a diferencia de lo que sucederd
en el terreno de la ornamentacion, en que Correa muestra
notables cambios.

Tafier con buen aire

La idea de “tafier con buen aire” que expone, de ma-
nera pionera, Tomds de Santa Maria (ff. 45v-46v), proviene
de la jerarquizacion de las notas dentro del discurso y es
también resultado de ciertas maneras de digitar, que favore-
cen algunas articulaciones y dificultan -cuando no impiden-
otras. La desigualdad métrica (con un resultado ritmico) de

72 SANTA MARIA, 1565: f. 41r.
73 CORREA DE ARAUXO, 1626: ff. 15r-24v.

los grupos de notas que expone Santa Maria, tiene por ob-
jeto conseguir una interpretacién mds primorosa y galana
del discurso musical. Ni Bermudo ni Venegas aluden a esta
materia, y s6lo mucho mds tarde otros tratadistas espaifioles
y extranjeros expondran tan detalladamente estas férmulas
métricas y ritmicas, algunas de las cuales tradicionalmen-
te se han venido considerando caracteristicas de la musica
francesa (notes inégales).

Santa Marfa explica diferentes modos de desigualar
las figuras por parejas (seguramente heredando hébitos de
articulacion en los instrumentos de viento de los ministri-
les) y establece una manera de desigualar los pasajes en
seminimas (alargando la primera y abreviando la segunda)
y tres para los pasajes en corcheas: el primero, alargando
la primera de cada dos y abreviando la segunda, y asi suce-
sivamente; el segundo, a la inversa, “corriendo la primera
corchea y deteniéndose en la segunda”, y asi sucesivamen-
te; y la tercera, “corriendo tres corcheas y deteniéndose en
la quarta” y asi sucesivamente. Ejemplifica los casos pri-
mero y segundo de corcheas (y también el de seminimas)
anotando puntillo en la impares o en las pares, segln sea
la primera o segunda manera. Pero indica que “lo qual se
haze, como si la primera seminima tuuiesse puntillo, y la
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segunda fuesse corchea”:’™ consideramos que la expresion
“como si”, que hemos subrayado, da a entender que Santa
Maria, dado también en otras ocasiones a algunas ambigiie-
dades (el “es, no es” de la templadura de las quintas, por
ejemplo), no pretende una aplicacion estricta de la métrica
de los puntillos. Mds adelante vuelve sobre esta ambigiie-
dad o sutileza con que sus indicaciones se deben aplicar:
“Y téngase auiso, que la Seminima que se corre, no ha de
yr muy corrida, sino vn poco moderada”,”” “Téngase auiso,
que el detenimiento en las Corcheas no ha de ser mucho,
sino solamente quanto se sefiale, y se ha de entender vn
poco, porque el mucho detenimiento causa gran desgracia
y fealdad en la mdsica”.”

La tercera manera de desigualar pasajes en corcheas
“se haze, corriendo tres Corcheas, y deteniéndose en la quar-

Luis ANTONIO GONZALEZ MARIN, JOSE Luis GoNzALEZ URIOL

ta” y asi sucesivamente, “de suerte, que van de quatro en
quatro, lo qual se haze, como si las tres Corcheas fuessen
Semicorcheas, y la quarta Corchea tuuiesse puntillo. Esta
tercera manera es la mds galana de todas, la qual sirve para
glosas cortas, y largas”.”” Y a pesar de la ejemplificacion con
el puntillo, insiste en la necesidad de que la desigualdad sea
sutil: “[...] las tres Corcheas que se corren, no se han de
correr demasiadamente, sino con moderacion, conforme al
detenimiento que se hiziere en la quarta”. Existe hoy entre
los practicos la discusién acerca de la interpretacion de esta
tercera manera, que da pdbulo a pensar si, en realidad, el
lugar de la detencién habrd de ser la corchea que da en con-
sonancia con las otras voces, tal como el ejemplo en canto
de 6rgano sugiere, segin la ubicacién de los puntos bajo o
sobre las figuras.”

Excmplo delatercera manera. A tres bozes.
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Esta manera aporta al discurso un sentido anacrisico
que precisamente sirve para que la misica camine.

Podemos suponer que las maneras de “tafier con buen
aire” que expone Santa Maria no son privativas de su gusto
personal, sino que responden a modos de decir el discur-
so musical en boga (tal vez tomados del propio Cabezdn)
y que siguen en uso durante varias generaciones. Afios mds

74 SANTA MARI:A, 1565: . 45v.
75 SANTAMARIA, 1565: f. 45v.
76 SANTA MARIA, 1565: f. 46r.
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tarde, Correa de Arauxo cita otro modo de desigualar las fi-
guras, exclusivo de la proporcién sesquidltera, el muy citado
ayrezillo que explica en el undécimo punto de su introduc-
cioén a la Facultad orgdnica. Y precisamente en este con-
texto Correa cita a Antonio de Cabezén (en concreto, a la
edicién de Hernando de las Obras).”

77 SANTA MARiA, 1565: f. 46r.
78 SANTA MARIA, 1565: £. 46v.
79 CORREA DE ARAUXO, 1626: ff. 6r-6v.
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¥ Dedosmodos diferentes (e pucdé taficr viias mifmas figurasen nus
'mero,dela que llamamos proporcion (exquialtera,que es de (eys,0 do
ze ﬁguras.al corpas,y dela de wueve, y de diezy ache figuras al com-
pastambien. Elpimer modo y mas facil, es tafielas yguales, y lla-
nas,efto es,01a detencile mas envna quecenotra’,y cﬂe‘ayrc- ¢s como
de proporcion mayor,ern la qual vantres femibreues, y feys minimas,y
doze {eminimas al compasiguales, [lanas y fin ayrezillo. bl fegunda
modoes,taderlis algodefigusles,y con aquel ayrezillo, y graciofidad
depraporcion menor,y efte {aque dificultofo) es ol mas viado de log
organiftas,y es deteniendole mas en fa primera figura;y menosen la fe
gunday ceresrary luego derenicédofe en la quatta,y menos e la quin-
# ylexta. Y es (cafl) como haziendo la prigaera minima, y lategida

§ tercera (amizimas, o por lamitad, voa feminima y dos corchess, ¥
alsi proﬁguiitndﬂ portodmslas ﬁg’m‘asd: cada copas.

fiempre le apuntzdocon vn tres eaci-
ma,denntadordelayic depropoicion menor, y denotador de Ja defie
gualdad detiempoenla prelacien, ¢ pronunciacion de lastales §.ue
ras de [exquialtera: Cabegon,y Mancel Rodriguce Pradiilo, & alyy ‘p{-r
multi: y porianionoestazon alrerardel dicho vio; efpecialmence efe
randofundaduennizon. Y afsiquedaaffentade: queel tresencim
de las dichas ﬁgu::ﬁ [encantede organo ) y numeros {en cifra) ﬁs;ni
ficzel dicho ayrelilio de proporcia menor,y numero ternatio,) el dos,
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ygualdad de figuras como enel binasio.

Conviene insistir en las expresiones “algo desiguales”,
“casi”, “como haziendo”, “es, no es”, “mds a menos”’, que
Correa pone entre paréntesis al verbalizar la sutileza con que

la primera de cada tres figuras debe alargarse.

Quiebros y redobles

Todos los tratados dan fe de la profusion de esta clase
de ornamentos en la practica de los buenos tafiedores, orna-
mentos que, siguiendo ciertas normas, han de usarse tanto
como se pudiere.

Como hicimos en el apartado dedicado a los ins-
trumentos, creemos conveniente leer las definiciones que
Covarrubias da de quiebros y redobles, las cuales, si ca-

recen de grandes precisiones musicales, si pueden apor-
tar ciertos matices a la comprension de estos ornamentos:
“QVIEBRO, en la musica es vn cierto género de melodia
que quiebra la voz con suauidad y regalo, y de alli se dixo
requiebro, y requebrar, y requebrado”;* “REDOBLAR, y
redoble, término de musicos de vihuela, quando redoblan
los golpes sobre vna mesma cuerda [...]”.3! De acuerdo con
lo que Covarrubias expone, la primera mencion a redobles
que conocemos en contexto musical procede precisamente
de un libro de vihuela, El Maestro de Luis de Milan (Va-
lencia, 1536).

80 COVARRUBAS Y ORORZCO, 1611: f. 602r.
81 COVARRUBAS Y ORORZCO, 1611: 2* parte, f. 5r.
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Dentro de los tratados que se refieren a la tecla, Ber-
mudo (1555) es el primero que dedica algunos parrafos a
esta clase de ornamentos. Después de recomendar a quienes
quisieren tafier el érgano la conveniencia de aprender contra-
punto, pasa a tratar de la digitacion, aunque, de modo apa-
rentemente desordenado, comienza deteniéndose en lo que
él llama redobles, que explica con cierto pormenor.®

sg@/Delos redobles y

con que dedos fctomamn las con

[onancias.Capitulo ij.

Ay redoble ala parte fuperior
de el golpe,o ala parte inferior. Algunos redo
blax ala parte fuperior,y no ala neferi criporgue
dizen,que elredoble ala parte infericr no es gra
ciofoAdconfefo alos que %m)'ﬁ eren aprider,que
en ambos [¢ exercité, y facilitens porgue vernan
golpesdonde ambos fé puedan con gracio fidad
dar.Si folamente  fabeys el redoble Jg}: parte [1
perior,y daysvua cllaua,y con ambas manos re
doblays:no fera buena mufica, Quafi tan mals
Jerazcomo dardos oftanas.Y fidezss, que redo
blareys ental cafs con [ola ki mano derecha: 1o
vale, Pergue &l taiiedor detal manera es defendi
do echar glofus:gue deue redoblar todo qrantd
pudiere,y tan fuclitada tenga la mavo finicfTra
como laderecha. Poreflo dencn tener los que &

prienden a tanerparticular licion,y exercicio co
tidiano delos redobles,

82 BERMUDO, 1555: f. 60v-61r.
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Desen enfeiarfe avedoblar i todos los dedos,
we para ¢fto tunieren difjroficion,y abilidad.

%),m /i fah' redoblar en ambas partes,y condos
manos,en la fobredicha oftana puede redoblar
eltiple a la parte inferior,y a otra boz ala fupe
riorsy quedara elredoble es fixtazo el tiple ala
e [uperiorsy laotraboz a lainferiorsy ques
daran endezena Siel golpe fuere de quntaielre
doble puede venir enterceray fiel golpe fuere
de terceraivenga elredoble exguinta. El cariofo
taiiedor de tal manera puede combinar los redos
bles,fi fuere exercitado en eflasdos ma teras:que
0o folamente guarde las confonanciasen Jos gol
,:Pﬂ-g ¢ FeH ex Jo: redobles. L-J: ﬁﬁﬁ’df&
chor rdouaf- bazen con vt dedo el mas cercas
wo que eba al lado,del dedo Iqw dio el golpe.
Vg tasedordelos muy [eialadosen Efpaiiare
dobla con dos dedos:el vro ala parte faperior
delgolpe,y el otro a lainferior. Demanerarque
fiempre queda efte redoble ex terceras A mi oy

‘0 ¢scoja t‘: IﬁﬂBO ﬂdﬂuﬂ Por 14 5;;54
barmonia que baze:mayormente quando entra
pHa hZJ vfd. i

Lo que Bermudo llama redoble coincide con algunos
quiebros sencillos o reiterados de Santa Maria, que de nuevo
es el autor mas prolijo en esta materia, en su capitulo titulado
“Del modo de hazer los redobles, y quiebros” (ff. 46v-52r).

Santa Maria define el quiebro como “puntos doblados,
o reyterados”. Divide los quiebros en sencillos y reiterados,
segun el nimero de figuras que en ellos entren (sélo tres para
los sencillos y un nimero indeterminado para los reiterados).
Unos y otros se pueden hacer con la nota superior o con la
inferior, partiendo siempre de la nota principal >

83 SANTA MARIA, 1565: f. 47r.
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Reyterados. Senzillos.
o n ‘ 1
5 ) N
_ o) -1 ¥
N I"ET e N _Q_ —

Quiebros se pueden hacer en “Minimas, Seminimas,
y por marauilla en Corcheas [...] Los Quiebros reyterados
se hazen en Minimas, y los sencillos en Seminimas, excepto
vno, que no es reyterado, el qual solamente se haze en Mini-
mas, cuya Solfa haze, sol, fa, mi, fa”.

D~
Pn

...__t

Los redobles se hacen tinicamente en semibreves (“en
compases enteros”).

Tanto en el quiebro de minimas como en el redoble,
que involucran dos notas ademds de las principal (una en-
cima y otra debajo), uno de los intervalos ha de ser un tono
y el otro un semitono (f. 47r). Segtin la posicién de la nota

Los quiebros con la nota inferior sirven en pasajes
ascendentes, y los quiebros con la nota superior en pasajes
descendentes (ff. 50r-51v).

El redoble de Santa Maria consiste en la combinacion
de un quiebro sencillo inferior con un quiebro reiterado

superior:®*
i_?‘::

Redoble.

B

Quicbro.

IR

que se quiebra o redobla dentro del tono de la pieza, pueden
existir seis disposiciones de quiebro (dos de inferior, dos de
superior y dos “de minimas”) en funcion de la situacion del
semitono, arriba o abajo. Los redobles pueden tener el semi-
tono abajo o arriba, y el tono en el lugar opuesto: jamds se
redoblard con dos tonos.*

=

Redobles ¢6 Tono y Semitono. Rcdoblc c6 dos tonos,cl Gl es phibido.’

(s

—

"‘P“""?\“"‘l

D
Al

N

R

85 SANTA MARIA, 1565: . 47r.

84 SANTA MARIA, 1565: f. 46v.
86 SANTA MARIA, 1565: f. 47v.
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Todos estos redobles y quiebros expuestos por Santa superior anticipada a la consonancia (en decir, antes del dar
Maria hasta aqui son los tradicionales. Pero hace referencia de la nota que se ornamenta):®’
a otros nuevos, que se caracterizan por comenzar por la nota

Ha fe mucho de notar por gran primor, que agorafe vfa, comengar el
Redobleyel Quicbro reyterado csjc Minimas, fcfdcvn punto masalto
de donde fenece,y de mas defto, e primer punto del fobredicho Redo-
bley Quicbro hade herir (olo, y el fegundopunto ha de heriren laCon

fonancia que entonces fe diere.

Eftas mancras de Redobles y Quicbros,y la otra manera de Quichro
de Minimas,que fe hazen juntamente con Tonoy Semitono, fon muay
nucuos y muy galanos,los quales caufan tata graciay melodiaenla mu
fica,quelaleuantancntantos grados,y atanto contentamiento para los
oydos,queparefce otra cofa diftincta delo que fetaficfincllos,y por tan
to,con mucharazonfedeuevfar fiempredellos, ynodelos otros, por
quantofon anticuos y no graciofos.

Tras la descripcién de los quiebros y redobles, Santa sos pasajes ascendentes y descendentes, donde indica qué
Maria se entretiene en exponer las digitaciones mds adecua- notas son buenas para quebrar en discurso de seminimas.
das para quebrar y redoblar, y privilegia en la mano derecha ~ Ordinariamente se quiebra en una de cada dos, esto es, no
al tercer dedo, considerado principal -como ya se dijo-, y en en dos consecutivas, y es posible hacerlo tanto en impares
la izquierda al segundo. Da abundantes ejemplos de diver- como en pares.®

e e
X * T X, - o B 29

SRR e

87 SANTA MARiA, 1565: f. 48r-48v.
88 SANTA MARIA, 1565: ff. 50r-50v.
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Hay varias excepciones a lo dicho anteriormente (que r

no pormenorizaremos), como por ejemplo el uso de quiebro ! e J
- . e e—
de minimas en seminimas, y situado en lineas ascendentes, e Q)
para subir, cuando ordinariamente se practica para bajar.¥ E—-—-’--—- e i
- —

[ L]
e A
T :I- N 'ﬁ" Algunas observaciones carecen de ejemplos notados
L en solfa, porque, como Santa Maria explica, “no se pueden
apuntar”. Una de ellas se refiere a un tipo de quiebro, seme-
jante a algunos ornamentos de los instrumentos de traste, en
O quebrar en dos seminimas consecutivas, s6lo bajan- ¢ gye 1a nota principal queda fija y la otra (ordinariamente

do, “lo qual se haze por gracia, y galania”.®® la inferior) bate:*"

€ Dc dos quicbros dc Seminimas, quealsi al fubir como albaxarfe
hazen conlos dos puntos,fc han de notar dos cofas.Laprimera es,quecl
dedo que hiricre el primer piro, defpues deauer herido latecla, nofcha
delevantar dclla,fino eflazle fiempre fixo fobre ella, y el dedo que hirie-
reel (egundo punto, fe ha de facar luego fucradclatecla, deflizandole
por clla,como quié ralcuna, y de masdeltocl dedo quehiriereel primer
punto,fc hadeapretar vn poquito fobre latecla, hundiendola hazia ba-
x0.Y aduiertafe que el primer puto deftos dos Quicbros, es ¢l quefe hie
reconcldedo en quefenclceel Quichro.

§ Lafegunda cofaes,que el fegundo puto de los fobredichos dos Quie-
bres,fe hade herir tan preftotras el primero, que cafi hieranjuntos aun
mcfmo tiempo, defucrte que parezca que{ec hiere fegada. Y notefe que
dcltos fobre dichos dosQuicbros,el que es para fubir,no estan graciofo
nifucia tambien alosoydos, comoelque es parabaxar, y poreftacaufa
notantas vezes fedcue viar del . Eftos [obredichosdos Quiebros, nofe
pueden apuntar,y por tanto no {e puedc ponerexemplo dellos.

En lineas generales, lo expuesto es lo que podemos  bros y redobles, manteniendo idéntica nomenclatura pero
conocer acerca de la ornamentacion en Espaifia en tiempo de con un contenido diferente, que excede los limites cronold-
Cabezon. Correa de Arauxo explicard nuevos tipos de quie- gicos y estéticos de este trabajo.

89 SANTA MARIA, 1565: f. 51r.
90 SANTA MARIA, 1565: f. 51r. 91 SANTA MARIA, 1565: f. 49r.
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Glosas

Acerca de la costumbre de glosar, Bermudo (Declara-
cion, Libro IV “De algunos auisos para los tafiedores, Cap.
XLIII”) advierte reiteradamente en su contra, con el razo-
namiento de que un tafiedor no es quién para enmendar las
obras de grandes maestros. Santa Marfa, sin embargo, da por
sentado que las obras han de glosarse. La aparente discre-
pancia entre ambos autores sobre la licitud de la glosa puede
deberse, al menos en parte, al hecho de que Bermudo prevé
siempre que se pongan en el monacordio (o en la tecla en
general) obras ajenas, mientras Santa Maria trata también, y

Luis ANTONIO GONZALEZ MARIN, JOSE Luis GoNzALEZ URIOL

por encima de todo, de tafier fantasia, esto es, de componer
al improviso sobre la tecla, y, dado que el Arte de tafier fan-
tasta es un libro eminentemente diddctico y encaminado al
fin que su titulo enuncia, el proceso de poner en el monacor-
dio y glosar obras de otros autores no debe considerarse mas
que como un paso en el aprendizaje para improvisar. De ahi
que Santa Maria, con el precedente de Diego Ortiz, incluya
una amplia tabla de glosas (“De las glosas para glosar las
obras”, ff. 58v-59v) para rellenar cualquier clase de inter-
valos (del unisono a la octava), que afios mas tarde Cerone
incluird también en su Melopeo.

Delas glofas para glofar lasobras.
EXEMPLO.
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Parece indudable que, si algun tratadista espafiol se
encuentra préoximo a la figura y la obra de Cabezdn, éste
es el también organista Tomds de Santa Maria. No hay
motivos para desconfiar de él cuando afirma haber tenido
trato con los hermanos Antonio y Juan de Cabezo6n, que
manifiesta explicitamente tanto en el frontispicio como en
el prélogo de su libro, a pesar de que en ocasiones tal de-
claracion haya sido vista como una maniobra publicitaria,
una apelacion a la autoridad de musicos conocidos con el
fin de obtener prestigio para el propio trabajo; sin duda es
todo eso, pero posiblemente es también algo mds, como se
desprende de la visible relacion entre la preceptiva formal
expuesta por Santa Maria y la obra conservada y conoci-
da de Cabez6n.”” Si consideramos que los tratados pueden
sernos de utilidad para conocer e interpretar la musica his-
torica (lo que creemos firmemente), hemos de reconocer
que su validez no es universal sino limitada a un tiempo y
un espacio, y en este caso la cercania Santa Marfa-Cabe-
z6n parece fuera de discusién. Ademds, en lo referente a
la técnica de pulsacion y articulacion, Santa Maria exce-
de sus coordenadas espacio-temporales: “Los consejos de
Santa Maria no son preceptivos para toda la musica de los
diferentes instrumentos de tecla desde 1500 hasta 1750,
evidentemente, pero forman parte de una tradicién que se
va enriqueciendo con el tiempo, con el desarrollo de la
técnica clavecinistica por parte de los instrumentistas fran-
ceses a lo largo del siglo XVII, y finalmente con la llegada
del fortepiano; en cualquier caso, son consejos validos y

de sentido comiin” %
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