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La imprenta y el poder musical

en el renacimiento espanol
John Griffiths

University of Melbourne

El tema de musica y poder es muy acertado para un congreso como el presente, en

primer lugar porque atraviesa las fronteras que dividen las areas historicas, culturales y

sistematicas de la musicologia y nos permite a cada uno, desde nuestro propio rincén,

l someter nuestras propias ideas a un nuevo anélisis. segun criterios mas diversos. En

segundo lugar, el tema es uno de los que han empezado a destacars

e 

recientemente en el

mundo musicolégico. Como uno que viene de fuera, quisiera felicitar a los organizadores ‘

por su vision de proponer un tema de debate de tanta relevancia en la actualidad de la

musicologia internacional. A pesar de las dudas que tengo respecto a los yexceso

s 

de

' r algunos music6logos—

estadounidenses 

en su mayorfa—que estan utilizando la "nueva

musicologia" para reivindicar sus deficiencias socio-humanas o para defender la causa

de las polisexualidades posmodemas, en areas histéricas como la mia hemos podido

. aumentar nuestra comprension del contexto en que la musica tlorecio gracias a los estudios

enfocados en el mecenazgo, la recepcion musical, y varios otros que tienden hacia una

perspectiva sociolégica.

Quiero aprovechar el tema de estas jomadas para reflexionar sobre al gunos aspectos

concretos de mi propia investigacion respecto al concepto del poder en la musica

I renacentista europea, mas concretament

e 

del renacimiento espanol, y de la funcion de la

imprenta de musica instrumental en la descentralizacion del poder musical. Este enfoque

es un aspecto de mi labor que comenzo por casualidad y que ha efectuado un cambio en

la orientacion de mis investigaciones hacia un estudio del papel de la musica culta en la

` vida de la clase media. En el caso de Espana, mi trabajo ya muestra que hay una riqueza

documental hasta ahora ignorada por la musicologia. En este estudio, la relacién con el

concepto del poder es inversa a lo normal. En vez de destacar el uso de la musica para la

adquisicion y mantenimiento de poder, como ocurriria en cualquier sede de mecenazg

omusical, mi estudio trata de un sector de la sociedad que pudo apoderarse de la musica a

e través de la entonces nueva tecnologia de la imprenta.

Sabido es que una de las manifestaciones principales del poder es el control de los

medios de comunicacion 0 su utilizacién efectiva. En este sentido, la evolucién de la

_ imprenta musical jugo un papel de suma importancia en los cambios fundamentales que

acontecieron en el siglo XVI con respecto a la recepcién musical. Si consideramos la

divulgacién de la musica culta anterior a Petrucci. nos damos cuenta que las misas,

’

1
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canciones y motetes que, se gun los libros de la historia, representa

n 

las obras maestras de

nuestra cultura, fueron escuchado

s 

por muy pocos oidos. Muchas de las obras anteriores

a 1500 fueron conocidas por muy pocos; en determinados casos seria sorprendent

e 

que

hubiesen sido escuchada

s 

por mas de un centenar de personas. En la sociedad anterior a

la imprenta, las obras de musica manuscritas eran artefactos culturales de gran valor,

rubies y esmeraldas de pergamino y papel conservados y lucidos por los poderosos con

un celo igual a como si fueran piedras preciosas.

En este contexto, nuestro argumento es el siguiente: en primer lugar, la divulgacién
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de musica impresa permitio por primera vez en la historia la posibilidad de que la clase

media—en su mayoria la clase profesional—participara en forma tanto activa como pasiva

en la practica de musica culta que anteriormente caia fuera de su alcance. Mas

concretamente

, 

en Espana, la musica instrumental que empezé a imprimirse a partir de

1536 fue conductora principal de este proceso. En segundo lugar, veremos que la categoria

de musica que mas abunda en los libros instrumentales para vihuela e instrumentos de

tecla son arreglos de obras vocales, transcripciones normalmente literales de polifonia

vocal. A semejanza de la funcion del piano en el siglo XIX, el arreglo instrumental sirvié

como via principal para la divulgaciun de esta musica.

Una de las preguntas que surge naturalmente de este argumento es glporqu

é 

la musica

instrumental? g_N

o 

hubiera sido igualmente factible que ediciones impresas de la propia

polifonia produjeran el mismo fenémeno? Creemos que la respuesta a esta ultima tiene

que ser afirmativa, aunque todavia es dificil de precisar porque se inscribe en uno de los

terrenos que la investigacién musicolégica no ha abordado con suficiente detenimiento.

De hecho, la musica en la vida civil del Renacimiento—en Espana o en cualquier otro

pais——

es 

un tema que todavia es desconocido en gran medida. Por eso, solamente podemos

ofrecer un breve boceto, en base a algunos datos sueltos que han surgido en el proceso de

nuestras propias investigaciones referentes a la musica civil en Valladolid, las cuales

parecen ofrecer ciertas perspectivas que pueden tener una relevancia mas extendida.

En los archivos vallisoletanos hemos localizado algunos inventarios de bienes que

incluyen importantes colecciones de polifonia vocal del siglo XVI pertenecientes a

particulares las cuales contienen libros impresos de todo género de musica de diversas

nacionalidades

. 

Pero lo que no sabemos claramente es cual puede haber sido el porcentaje

de la clase media que tenia conocimientos musicales suficientes para poder ejecutar la

musica contenida en esos libros de polifonia. Las colecciones localizadas pertenecen a

nobleso a personas de las familias mas distinguidas. Conjuntamente con la clase y el

rango social, hay que tener en cuenta la posibilidad de acceso a la educacion musical que

habia en la época. Segun entiendo, habia dos o tres vias formales para adquirir una

educacién musical. La primera, la mas obvia, era a través de la iglesia en la que florecian

enserianza del canto llano y de la polifonia. La segunda era en las pocas universidades

que disponian de catedras de musica, aunque durante el S. XVI la musica se seguia

enseriando mas bien como ciencia teurica. La tercera manera era a través del sistema de

aprendizaje en el cual los maestros del oticio de musico se`ocupaba

n 

de la formacion de

jovenes aspirantes. Pero hay que excluir esta clase de nuestro presente estudio ya que se

trata de la formacion de oficiales de un rango social inferior al que en el presente nos

interesa. Por supuesto, también existia una variedad de modos informales de aprendizaje

musical, desde clases particulares hasta el intercambio de informacion entre individuos

de un mismo circulo social. Dada la naturaleza de estos modos, no hemos podido localizar

documento alguno que los aclare o ponga de manitiesto.

Con una mus completa idea del contexto, podemos volver a nuestra pregunta, Lpor

qué involucro la musica instrumental? Es su forma peculiar de notacién lo que ofrece la

clave. Tocar los instrumentos de tecla y cuerda pulsada por los numeros o letras de una

tablatura no necesitaba mas que un minimo conocimiento musical. Cualquier persona
nun hnnhnfn Inn unl.-“·¤¤ ··{•-»~2.·..-..· AA .1.-.-. -AAA-A- ··-»· L1—·» —-··— -·-»—»—·— ·· -—-·— -—-——I——-—que conocia los varores r1tm1co

s 

ue una redonua, una blanca, una negra y una corchea

podia tocar facilmente de la tablatura, y a través de las ediciones de musica instrumental

tenian acceso a la mej or musica de la época representada por una escritura facil y eficaz.

I.  
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Con respecto al fenémeno espafrol, mi argumento puede defenders

e 

mediante la

conjuncién de dos elementos: por un lado, la composicién del propio repertorio muestra

con indudable claridad la importancia de los arreglos de obras vocales, y por otro, los

datos que hemos podido reunir en cuanto ala edicién de libros de musica muestran la

amplia divulgacién que tenian.

En la Tabla 1 hemos reducido el repertorio impreso de musica instrumental a seis

géneros principales. En total son casi mil obras, repartidas entre los libros para tecla de

Venegas de Henestrosa (1557) y Hemando de Cabezén (1578), y los de Milan (1536),

Narvaez (1538), Mudarra (1546), Valderrabano (1547), Pisador (1552), Fuenllana (1554)

y Daza (1576), todos ellos con musica para vihuela} Contemplando los porcentajes, se

nota que las intabulaciones o arreglos comprenden casi la mitad (49%) del repertorio?

Comparando los repertorios respectivos de cada instrumento se observa que hay una

diferencia notable al respecto de las intabulaciones y obras liturgicas, lo cual refleja la

distinta funcién social de cada instrumento. El repertorio para tecla, debido al uso liturgico

del érgano, incluye un porcentaje alto (36%) de himnos, salmos, fabordones y otras

~ obras necesaria

s 

para acompafna

r 

al culto. En contraste, el repertorio de vihuela carece

totalmente de obras de este género y muestra su uso doméstico en el predominio de los

arreglos de motetes, madrigales, villancicos, chansonsfrangsais

es 

y canciones. La mayoria

{ de estas obras aparecen en los libros de vihuela con sus letras debajo de la tablatura para

que el tariedor tocara con vihuela sola o se acompanar

a 

cantando la voz indicada. El otro

gmpo numeroso corresponde a las obras abstractas, en su mayoria tientos para tecla y

fantasias para vihuela, en los cuales sus autores muestran su habilidad contrapuntistica y -

su asimilacion de técnicas aprendidas del estudio detenido de obras vocales semejantes a

las contenidas en sus publicaciones.

Tabla 1: El repertorio por géneros -

. Género Intabula- Obras Obras Obras Varia- TOTAL
ciones abstractas liturgicas varias* ciones

Tecl

aN° 

m 7

0 

9

7 

2

0 

n 7 26

7- 25

% 

26

% 

36

% 

7

% 

4

% 

1

% 

100

%i “h“°l

aN° 

K 3

3

3 

_ 2

6 

2

0 

3

3 

&
- 58

% 

33

% 

, 4

% 

3

% 

2

% 

100

%A TOTA

L 

N3 46

8 

30

3 

97 46 30 1

3 

95

7- 49

% 

32

% 

10

% 

5% 3% 1

% 

100

%* En esta categoria se han incluido soneros, duns, fugas, glosas Iibremente compuestas,
entradas, finales, y discantes.

‘ Todas estos libros han sido descriptos e inventariados en Brown 1967.

2 Para Ilegar a esta cifra hemos incluido dentro de Ia misma categoria los arreglos de obras
vocales v las canciones oriqinalmente comnuestas nara canto v vihuela va ¤ue en alqunos

casos no es posible distinguir entre los dos grupos.

7 7 ,7,),,,  
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De modo parecido, las estadisticas que hemos recopilado respecto a la edicion de

tres de los libros citados mas el tratado de Tomas de Santa Maria (1565) sobre la técnica

de instrumentos de tecla y composicién instrumental muestran en primer lugar que fueron

impresos en tiradas muy superiores a las normales de la época. Hemos encontrado esta

irrformacién en los contratos para la impresion de dichos libros, y la interpretamos como

indicio de la expectativa de sus autores de conseguir una venta y una divulgaciun amplias

de sus obras. Salvo el caso de Hemando de Cabezén, quien no consiguio colocar la

cantidad de ejemplares que habia anticipado y que vendio la mitad de la tirada a un

librero, es dificil saber hasta qué punto los autores consiguieron vender sus productos.

Respecto a los precios de venta establecidos por tasacion oficial, podemos establecer

una relacion cierta entre ellos y los ingresos familiares en Valladolid durante la segunda

mitad del siglo XVI. Asi parece que libros de este tipo no eran baratos, pero si accesibles

para la clase profesional. Los ingresos de familias profesionales oscilaban entre 750.000-

1.125.000 maravedis anuales, cifras notablemente inferiores a las de las grandes familias

nobles. Estas proyecciones estan confumadas por los inventarios de bienes que hemos

revisado, en los cuales se suelen encoritrar bibliotecas de tamauo proporcionado a las

cifras generalizada

s 

de ingresos anuales

. 

En términos mas cotidianos, por los 134 maravedis

que costaba el libro de Esteban Daza en 1576 se podian comprar 4 kilos de cordero u 11

litros de vino. (Bennassar 1991).

Comparando los ingresos arriba serialados con los beneficios netos indicados en la

tabla, se ve que la venta completa de una tirada ofrecia una buena ganancia para el autor

TABLA 2: Impresién de libros y costos

.   Fue
nlla
na 

Sa
nt
a 

Ma
ria 

Da
za 

Ca
bez
on

(1554) (1565) (1576) (1578)

Ejcmprm

s 

1mp00

s6s 

w 150

0 

150

0 

122

5Preci

o 

de vent

a 

(marave

dis) 

86

8 

‘   13

6 

56

3
Valor de la tirada (mrs) 868,000 960,000 204,000 689,063 7

Gastos de imprenta (mrs) 185,000 257,278 53,550* 173,740

Beneiici

o 

net

o 

68

3 

,

0()0 

702,72

2 

150,4

50 

515,3

23% valor/gastos 469% 372% 3 81% 397%

*Este precio fue deducido de Ia cantidad de 75 resmas de papel, especificada en el contrato,

aunque nuestros célculos indican que la impresién de la tirada entera habria ocupado 90

resmas. En este caso, Daza habria tenido que pagar 64,260 mrs. EI costo de cada folio de
octavo habria sido 0.36 mrs, reduciendo el beneficio neto sustanciaimente, a 317%

de un libro de musica. Desgraciadament

e, 

no tenemos noticias suficientes de ventas y

pagos ni del sistema de distribucién empleado por los autores para conseguir su venta.

Por consiguiente, es imposible estimar los porcentajes cobrados por los libreros. Hay que

tener en cuenta también que cualquier beneficio habria de distribuirse durante varios
1̀"' "“"'1‘

_  ?)7 77 ,,7
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auos, y que incluia el equivalente a lo que hoy en dia serian los derechos de autor.

Lo que hemos seiialado hasta aqui es que el poder de poseer la musica culta,

anteriormente en manos de una minoria exclusiva, se difundio en Espafia a través de la

imprenta de musica instrumental, llegando a sectores de la sociedad que anteriormente

quedaba

n 

excluidos de su conocimiento. Como ultimo epigrafe de esta comunicacion,

ofrecemos un breve analisis de un caso concreto, el de Esteban Daza, cuya biografia ha ‘

sido uno de mis proyectos de investigacion en los ultimos aiios. Es el caso de un individuo

de la clase media, y su contacto con la musica culta.

Esteban Daza (c.1537-c.1592) fue miembro de una importante y numerosa familia

de la alta clase media de Valladolid, graduado en derecho en la Universidad de Valladolid,

aunque no parece haber tenido necesidad de practicar su profesion. No era musico

profesional, sino un aficionado dedicado a la vihuela. Nos interesa en el presente contexto

porque representa un modelo del musico burgués que se beneficio musicalmente como

resultado directo de la imprenta. y que, en su caso, contribuyo al proceso de des-

centralizacion del poder musical. A través de él podemos apreciar en detalle el proceso

de adquisicion de conocimientos musicales con respecto tanto a la técnica de composicion

como a la formacion de su propio gusto musical. I

Daza tenia cerca de cuarenta anos cuando se publico su Libro de musica para

vihuela intitulado El Parnasso, en 1576. Es una antologia dividida en tres libros que

comprenden 1. fantasias originales, 2. arreglos de motetes y 3. arreglos de obras profanas.

El analisis de las fuentes que le sirvieron nos permite ilurninar el proceso de la recopilacion

y composicion de su libro, y llegar a una idea de como se habria formado musicalmente,

y como habria aprendido a componer sus fantasias.

Es preciso recordar que se requieren conocimientos musicales mucho mas elevados

para poder componer un libro de este tipo que para meramente tocar de él. Respecto ala

formacion musical e instrumental de Daza, no hemos podido encontrar ningun dato

concreto; solamente podemos atirmar que la practica de la vihuela florecia en Valladolid

y sabemos que habia vihuelas en las casas de algunos de los vecinos de su familia. Es de

suponer que habria recibido clases particulares de algun maestro, o que aprendio de una

de las maneras inforrnales a las cuales nos hemos referido. Por la relacion que existe

entre el contenido de El Pamasso y los consejos que ofrece Juan Bermudo en su tratado

de 1555, parece probable que Daza haya perfeccionado su arte haciendo arreglos

instrumentales de polifonia vocal. Segun Bermudo, el objetivo del vihuelista era poder

improvisar o componer su propias fantasias. El sendero hacia esta meta que ofrece el

tratadista es a través de intabulaciones de polifonia. Elabora para el principiante un plan

sistematico, empezando por duos de misas como las de Josquin, obras homofonicas al

tres voces como los villancicos de Juan Vazquez, seguidos por polifonia a cuatro voces

de compositores de la talla de Gombert y Morales. Dice Bermudo que de este modo el

vihuelista lograra "sacar su fantasia" sin que tenga "mal aire" (Bermudo 1555: fol. 99v). 0

El segundo libro de El Pamasso es una recopilacion de trece motetes. Seis de

ellos son arreglos literales de obras del primer libro de motetes del compositor francés

Simon Boyleau (Boyleau 1544). Suponemos que Daza tuvo acceso a un ejemplar de este

libro, que habia estudiado los motetes y que le parecian dignos de inclusion en su libro;

Aunque fuera un compositor logrado, Boyleau no poseia renombre internacional, y en

Espafra no se conoce otra recopilacion de obras suyas. Calificamos la inclusion de estas

7 7,,  
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obras en El Pamasso como una ocurrencia fortuita, debido a la casualidad de haber

llegado a sus manos un ejemplar del libro del francés. Los demas motetes que figuran en

El Pamasso son de destacado

s 

compositores espanoles y franco-flamencos: Pedro y

Francisco Guerrero, Basurto, Richafort, Maillard y Crecquillon, de conocida difusion

en Espana y, en algunos casos, incluso en América. De estos motetes, solamente podemos

confirmar la inclusion de uno en un manuscrito conservado actualmente en Valladolid,

aunque sin duda otros circulaban en la ciudad. Pensamo

s 

que estos motetes, en contraste

a los de Boyleau, pueden reflejar mas la musica que se escuchaba en Valladolid, y que de

esta forma representan la realidad sonora del mundo del vihuelista.

En cuanto a las obras profanas (un romance, 13 villanescas, 9 villancicos, y 2

canciones francesas) la situacion es parecida, pero con una gran diferencia que diticulta

la reconstruccion del proceso de recopilacion: aparte de las dos muy conocidas obras

francesas, ninguna de las obras espanolas se encuentra ni impresa ni en manuscritos que

estén asociados con Valladolid. De hecho, el libro del vihuelista es todavia la unica

fuente para once de ellas. No obstante, la correspondenci

a 

entre las versiones de Daza y

las versiones polifonicas del Cancionero de Medinaceli y un fragmento de manuscrito

del Museo Lazaro Galdiano de Madrid es muy estrecha

. 

Esto nos conduce ala conclusion

de que circulaban en el S. XVI otras copias de obras profanas en manuscritos fiables

ahora desaparecidos

, 

y de que la transmision de polifonia profana espanola debe haber

sido mas extensiva de lo que antes hemos podido suponer. En este sentido, el libro de

Daza ofrecia para algunos lectores versiones instrumentales de obras ya conocidas para

usar posiblemente en conjunto con las versiones polifonicas o en sustitucion de ellas; -

para otros puede haber sido un repertorio suplementario a lo que ya conocian, y para un

tercer grupo que no tenia acceso a la polifonia, las versiones en tablatura ponian este

repertorio a su alcance por primera vez. _

El analisis de las fantasias de Daza muestra que su aprendizaje esta conforme con

los consejos que ofrece Bermudo. Excluyendo sus cuatro fantasias idiomaticas

denominadas por él "para desenvolver las manos", las demas mantienen la estética de la

polifonia vocal, adaptando ligeramente sus técnicas conforme a las limitaciones del

instrumento. Es evidente, por su cuidadoso respeto de las normas de la polifonia vocal,

que sus fantasias fueron compuesta

s 

inicialmente en notacion mensuraljprobablement

een partitura, y transcriptas en cifras por el mismo proceso que utilizo para transcribir las

obras vocales. Muestran un estilo conservador pero una calidad muy alta, y revelan a

Daza como creador de exquisitas miniaturas en que cada detalle esta labrado con

meticuloso pormenor. Pero su estilo también ofrece otra observacion relevante a nuestro

enfoque. Parece indudable que Daza aprendio composicion directamente del manual de

Tomas de Santa Maria, publicado en Valladolid once anos antes que su propio libro,

incluso por el mismo impresor.’ Este hecho nos muestra que—

er1 

el caso de un vihuelista

compositor y no de un vihuelista consumidor—la imprenta también le habia permitido

acceder al poder de su técnica compositiva. Un arte tradicionalmente aprendido 0

adquirido en las capillas musicales de las catedrales o cortes, la composicion también se

habia convertido en una mercancia, un proceso codificado en un libro y puesto a

disposicion del que quisiera aprender. Es otra muestra de la transferencia del poder de

una élite a la clase media a través de la imprenta.

° John Ward (1953) analiza las fantasias de Daza en base a una comparacion directa oon el

tratado de Santa Maria.



_ iberoamérica colonial - Griffiths 15

Estos cambios del orden social de la musica en el siglo XVI no transcurrieron

desapercibidos

. 

Sabemos que rrumerosos musicos y compositores instrumentales de la

élite musical eran conscientes de que la imprenta amenazab

a 

su dominio exclusivo. Hay

varios documentos recopilados por Robert Judd que indican el resentimiento de los

organistas al hecho de que la tablatura y los libros impresos ofrecieran la posibilidad de

que un musico cualquiera, sin muchos anos de estudio de composicion y de improvisacion,

pudiera llegar a ostentar una habilidad igual a la suya sir1 tener conocirnientos 0 experiencia

comparables. De modo parecido, sabemos que varios laudistas—quizas el caso de Alberto

da Ripa es el mas conocid0—

guardaban 

celosamente sus composiciones y no las dejaban

publicar durante su vida. Esta claro que la imprenta fue para algunos profesionales una

amenaza a su prestigio artistico y social. Pero no fue asi para todos los profesionales;

par

a 

mucho

s 

era una maner

a 

de difundir su nombr

e, 

de extend

er 

el conocimien

to 

de su
obra y de recibir un benficio monetario a través de ella§ No obstante

, 

la mayor consecuenci

aque produjo la imprenta musical fue la difusion de musica culta entre la clase media y,

como hemos mo strado, en Espana la vihuela parece haber jugado el papel mas importante

en este proceso de transmision y de apertura cultural.

Presentad

o 

en las X Jomadas Argentinas de Musicologial

IX Conferencia Anual de la AAM, Buenos Aires 1995

Bibliografia
Bennassar, Bartolomé

1991 Valladolid en el siglo de oro. Valladolid. _

Bermudo, Juan

1957 [1555] Libra llamado declaracion de instrumentos musicales.,} Facsimil

de la edicion original de Ossuna. Kasselz Barenreiter. fol. 99v.

Boyleau, Simon

1544 Motetta quatuor vocum nunquam hactenus impressa. Venecia: Girolamo

Scotto. 7

Brown, Howard M.

1967 Instrumental Music Printed Before 1600: A Bibliography. Cambridge, Mass:

A Harvard University Press.

Cabezon, Hernando de

1578 Libro de musica. Madrid: Francisco Sanchez

Daza, Esteban

1576 El Pamasso. Valladolid: Diego Femandez de Cordova.

Fuenllana, Miguel de

1554 Orphénica Lyra. Sevilla: Martin Montesdoca. I

 



 7,

_. 

7.. r r 7

I6,   argentina de musicologrh 1996 3

Milan, Luis ,

153

6 

El Maestro

. 

Valenci

a: 

Francisc

o 

Diaz Roman

o.Mudarra

, 

Alonso

154

6 

Tres Libros de Musica

. 

Sevilla

: 

Jua

n 

de Leon

.Narvaez, Luis de

1538 Los seys libros del Delphin. Valladolid: Diego Hemandez de Cordoba.

_
Pisador, Diego 7

1552 Libro de musica de Whuela. Salamanca: Guillermo Millis.

Santa Maria, Tomas de

1565 Libra llamado arte de tafierfantasia. Valladolid: Francisco Femandez deC

or

do

va

. 

~
Valderrabano, Enriquez de

1547 Silva de sirenas.7 Valladolid: Francisco Femandez de Cordova .

Venegas de Henestrosa, Luis

1557 Libra de cy°ra nueva. Alcala de Henares: Joan de Brocar.

Ward , John

1953 The ‘Vihuela de mana ’ and its Music, 1536–1576. Tesis de doctorado, New

York University.


