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1. PRESENTACIO

El dos d’octubre de 1554 el taller sevilla de Martin de Montesdoca publica-
va un llibre de musica en tabulatura per a viola de ma, el Libro de miisica
para vibuela, intitulado Orphenica lyra del violista cec Miguel de Fuenllana.
Fuenllana era considerat un dels instrumentistes dels regnes hispanics més
brillants del seu temps. Va exercir de music de la cort reial espanyola durant
més de quaranta anys i fou llargament lloat per I'important tractadista Juan
Bermudo.

Ledicié «oficialy de I'Orphenica lyra va ser de mil exemplars, una tirada
considerable si atenem al fet que el tractat, que conté cent seixanta com-
posicions, és d’unes dimensions notables. Leéxit del llibre va ser tal que De
Montesdoca, empresari controvertit i murri, va imprimir uns altres mil exem-
plars sense permis de 'autor. Aquesta anécdota il-lustra per si sola la reper-
cussié que tingué el llibre entre els musics professionals i afeccionats del seu
temps.

L Orphenica lyra esta dividida en sis llibres independents ordenats de forma
racional, tant pel que fa a la seva dificultat técnica com per als continguts.
Lesperit que I'anima és profundament pedagogic, car fou concebuda de me-
nor a major complexitat. Els quatre primers llibres contenen adaptacions de
musica eclesiastica (motets, seccions de misses, etc.) i fantasies del propi Fu-
enllana en ordre d’arduitat creixent: al llibre primer hi trobem musica a dues
i tres veus, al llibre segon a quatre, al tercer a cinc i al quart a sis. La primera
meitat del tractat acaba amb una seccié dedicada exclusivament a fantasies
de l'autor i déna pas als llibres cinque i sis¢, que comprenen adaptacions de
musica profana (estrambots, villancets, madrigals, etc.), aixi com peces per a
viola de ma de cinc ordres i per a guitarra de quatre. El tractat de Fuenllana
és per a nosaltres una mostra molt significativa del repertori que conrearen els
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sonadors europeus del segle xvI: adaptacions instrumentals de musica vocal
de diferents generes i musica abstracta d’estil imitatiu. Només hi mancaria el
repertori de dansa, que normalment era una part important del cataleg dels
sonadors d’altres paisos.

2. LA TABULATURA DE CORDA

Com s’ha dit, Orphenica lyra és un llibre de msica escrit en tabulatura de corda.’
Aquest sistema notacional va néixer a finals segle xv, sent contemporani de I'es-
clat de la polifonia imitativa com a principi compositiu central del Renaixement.
Els sonadors d’'instruments de corda volgueren executar totes o varies de les veus
d’una composicié polifonica, enlloc d’una de sola com shavia fet fins llavors.
Aquest canvi estilistic es veié afavorit per un notable canvi técnic: el pas de la
pulsacié amb plectre a la pulsacié amb dits.

Per a poder llegir simultaniament les diferents parts de la polifonia calia una
notaci6 que les reunis verticalment com farien posteriorment les partitures. La
notacié mesurada blanca (o buida) del Renaixement generalment s'escrivia amb
les veus per separat, fet que en dificultava la lectura sindptica. Les tabulatures per
a corda assoliren aquesta important fita i, esdeveniment igualment remarcable,
acabaren amb 'ambigiiitat relativa a les notes que calia per a interpretar correcta-
ment una composici6. Les moltes i variades normes que regulaven la musica ficta,
coneguda expressié medieval que designava el procés mental necessari per al cant
d’hexacords diferents dels del sistema de la musica vera, o recta, comencaren a
coneixer el seu declivi gracies a aquests sistemes de notacié. Les tabulatures sén
plenament prescriptives en relacié a les notes que cal executar, car gracies al seu
caracter geografic indiquen posicions fisiques en I'instrument i no pas altures
reals o imaginaries.

Per a nosaltres, les tabulatures de corda representen una imatge preservada
en el temps d’unes practiques interpretatives vives i canviants, i el seu estudi il-
lumina una muldplicitat d’aspectes que ni els impresos o manuscrits de musica
vocal, ni la tractadistica de I'¢época, poden explicar.

" Les tabulatures italianes i franceses per a corda van ser uns sistemes de notacié utilitzats per
als instruments de corda pingada (llaiits, violes de ma, guitarres, etc.) i per a alguns instruments de
corda fregada (per exemple, per a les violes de gamba o les Lyra Viol).
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3. MATEU FLETXA «EL VELL» (c. 1481 — ¢. 1553) I MIGUEL DE FUENLLANA (2-1578)

El prestigi de Mateu Fletxa «el vell» devia ser molt gran encara 'any que Fuenlla-
na va publicar 'Orphenica lyra. Prova d’aix6 és que el music de Prades va com-
partir pagines, dins d’aquesta, amb alguns dels autors de musica profana més im-
portants del seu temps, com ara Juan Visquez, Pedro Guerrero, Jacques Arcadelt
o Philippe Verdelot. Les obres de Fletxa que podem trobar a I’ Oprhenica lyra son,
al llibre primer, el villancet a duo Si amores me han de matar (fols. ii'-ii") i un con-
trapunt escrit pel propi Fuenllana sobre la melodia del tiple del mateix villancet
(fols. ii'™-iii). Alllibre cinque, els villancets Qué farem del pobre Joan? (fols. cxxxviii -
oxxxix ), Teresica hermana (fols. cxxxix -cx1') i Mal aya quien a vos casé (fols. oxl'-cxli).
El llibre més interessant per a nosaltres és, malgrat tot, el sis¢, car conté I'adap-
tacié de tres ensalades senceres: El Tubilate (fols. cxlvi-cxlix'), La bomba (fols.
exlix ~cliii') i La justa (fols. cliii -clviii'). El fet que Fuenllana portés a la tabulatura
tres obres d’aquestes dimensions també demostra la popularitat de que gaudia el
genere de 'ensalada a mitjans segle xvr.

Si bé la primera referéncia escrita a una ensalada la tenim en un Auto da fé
de Gil Vicente de 1510, els primers exemples musicals que coneixem formen
part del Cancionero Musical de Palacio (E-Mp 11-1335) recopilat entre 1496 i
1520.” Malgrat tot, els autors que dugueren el génere a la seva maxima expressié
artistica foren I'esmenat Mateu Fletxa «el vell», Pere Alberch i Ferrament «Vila»
(1517-1582) i Bartomeu Carceres (f. s. xv1). El cim de I'ensalada el devem sens
dubte al music de Prades, que en va compondre almenys onze a 4 i a 5 veus.
Vuit d’aquestes peces foren publicades a la ciutat de Praga pel seu nebot, Mateu
Fletxa «el jove», 'any 1581. Totes aquestes composicions tenen textos humo-
ristics amb compas irregular, escrits en castella amb freqiients insercions de
cites de cancons i refranys en catald, frances, italia, portugués i llati, i els textos
sempre contenen alguna referéncia al Nadal. Les ensalades solen ser peces prou
extenses, i es subdivideixen en episodis que alternen passatges homofonics i
imitatius, oferint al text una musica de caracter descriptiu i popular que reque-
ria freqiients canvis de métrica. Nosaltres centrarem aquest capitol en 'analisi
de ensalada La bomba de Mateu Fletxa «el vell» adaptada per a veu i viola de
ma per Miguel de Fuenllana.

* Sobre l'origen de I'ensalada com a génere musical, veure Gémez Muntané, 2008, pp. 26-34.
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4. FONTS CONSERVADES

o. El Libro de musica para vihuela intitulado Orphenica lyra (Sevilla, Martin
de Montesdoca, 1554 [cataleg Brown 1554”"]) de Miguel de Fuenllana, objecte del
nostre escrit i per al que hem consultat 'exemplar conservat a la Biblioteca Nacio-
nal de Catalunya amb el topografic M4ir.

B. Las ensaladas de Flecha, maestro de capilla que fue de las serenissimas Infantas
de Castilla, recopiladas por E Matheo Flecha su sobrino... con algunas suyas y de
otros autores, por el mesmo corregidas y echas estampar... (Praga, Jorge Negrino,
1581) [RISM 1581/13]. Es tracta de 'edici6 impresa realitzada per Fletxa «el jover.
Les veus de Tiple, Alto i Tenor es conserven a I'exemplar de 'Arxiu de I'Orfed
Catala que du el topografic E:Boc PM 12-11I-C/2. La veu del Baxo es pot trobar
a I'exemplar de la Biblioteca Nacional de Catalunya catalogat amb la signatura
MS8sr.

X. Ensaladas (1595). Manuscrit preservat a la Biblioteca Nacional de Catalunya
amb el topografic Ms88/1. Conté totes les veus.

0. Col-leccié d'ensalades, madrigals i altres composicions (s. xv1). Manuscrit con-
servat a la Biblioteca Nacional de Catalunya amb el topografic Ms88/2, on falta
la veu del Tenor.

€. Manuscrit 607 de la Biblioteca dels Ducs de Medinaceli (s. xv1), avui dia
la Biblioteca de la Fundacié Bartolomé March amb el topografic Bros-V2-03.
Conserva totes les veus.

5. ANALISI DE L’ADAPTACIO
5.1. Forma

Miguel de Fuenllana prova de dur el text vocal a la viola de ma amb un respecte
escrupolds per la composicid original, aspecte que en absolut és exclusiu de les
adaprtacions de musica de Fletxa, siné idiosincratic de Uestil del violista. Malgrat
tot, I'adapracié de La bomba conté una diferencia formal significativa respecte les
altres fonts: el Gratias agamus domino deo nostro (compassos 220-233) esta escrit a
quatre veus, a diferéncia de les altres fonts on només es canta en la veu del Tenor.
No sabem si Fuenllana va adaptar una versié polifonica anterior o diferent de
La bomba de les que shan conservat, o si es tracta d’un arranjament polifonic
d’aquest passatge fet per ell mateix. En tot cas, no és inversemblant imaginar que
Fuenllana hagués tingut accés a una font més antiga, avui perduda.



FLETXA «EL VELL» EN XIFRES: LENSALADA LA BOMBA 35
5.2. Distribucié del text entre les veus

Una de les caracteristiques del génere de 'ensalada és el repartiment del material
melodic i textual entre les diferents veus, on sovint intervenen varis personatges
que assumeixen un paper dramatic coral amb un important component teatral.
Ladaptacié de Miguel de Fuenllana, seguint la tendéncia general de la seva ¢po-
ca, converteix una composicié vocal a quatre veus, on el didleg és viu i fluid, en
una peca per a ser cantada per una sola veu (segurament pel propi sonador) amb
acompanyament instrumental. Explica Fuenllana al respecte:

En estas tres ensaladas se reparte la letra en todas quatro bozes, a vezes en el contrabaxo:
otras en el tenor: lo mismo en contralto y tiple porque ansi lo demanda la compostura,
por estar en esta manera repartida la letra. Para conoscimiento desto se ha de tener cuen-
ta con la cifra colorada. Assi mismo ay algunos passos donde antes que la boz acabe de
cantar entra otra. Ha se de tener aviso en el meter de la letra, porque no aya falta en ella:
lo qual se dexa a discrecion del que cantare. Y este medio se da por no faltar en algo a la
compostura.’

Per tant, el cantant havia d’assumir el caracter teatral de I'ensalada fent-se
carrec dels diferents papers vocals, ara interpretant les veus greus, ara les agudes,
cosa que requeriria |'s freqiient del falset. D’altra banda, tener aviso en el meter
la letra, porque no haya falta en ella, lo qual se dexa a discrecion del que cantare
requeriria amb tota probabilitat un escurcament de les notes finals de cada vers
per poder enllagar una veu amb I’altra (veure Fig. 1).
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Fig. 1. Distribucié del text entre les veus i alteracions no explicites a la tabulatura.
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* Orphenica lyra, fol. cxlvi. La veu cantada és assenyalada amb cifya colorada.
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5.3. Mensuracio
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Un dels elements que contribueixen a 'esperit dramatic de 'ensalada és la divisié

formal en episodis de métrica contrastant. Seccions en valor integre es contra-

posen a d’altres en proporcié i episodis de métrica binaria als de ternaria. Com

es pot apreciar en la seglient Taula de distribucid de signes de mensuracid, aquesta

riquesa ritmica, ben palesa en les altres fonts, es troba simplificada en la «inta-

bulacié» (0r)." Tant és aixi que Fuenllana només utilitza dos signes de proporcié,

també anomenats «de divisid» en alguns tractats: el de proportio dupla (¢) i el de

proportio tertia (¢3, o simplement 3).

o ) €

Compas 1 - ¢ ¢ c c
c. 90 3 ¢3 ¢3 3 3
c.97 ¢ ¢ (Tenor c) ¢ (Tiple ¢) c c
c. 108 3 @3 ¢3 (Tiple c3) 3 (Alto -) 3
c. 123 ¢ ¢ (Tenor c) ¢ c c
c. 150 3 ¢3 (Baxo c3) ¢3 (Tiple c3) 3 3
c. 156 ¢ ¢ (Baxo ) ¢ (Tiple ¢) c c
c. 205 3 ¢3 (Tenor 3) ¢3 (Tiple ¢3) c3 (AltoiBaxo3) | 3
C. 220 ¢ ¢ ¢ (Tiple ¢) C c
c. 319 3 ¢3 (Baxo c3) c3 (Tenor ¢3)* 3 3
C. 347 ¢ ¢ ¢ (Tenor i Baxo ¢) c (Alto —) c
C. 423 3 ¢3 (Baxo c3) c3 (Tenor i Baxo ¢3) 3 3
C. 453 ¢ ¢ (Tenor i Baxo ¢) ¢ (Tiple ¢) c (Alto -) -
C. 491 3 ¢ 3 (Tenor ¢3) - 3

Taula de distribucié dels signes de mensuracié

* Els termes «intabular» o «intabulacié», tot i no ser reconeguts per 'IEC, sén d’ts freqiient

entre els especialistes en corda pingada per a fer referencia al procés de posada en tabulatura de

musica polifonica.

’ La veu del Baxo només du el signe de mensuracié C, cosa que probablement es degui a un

error de 'amanuense.
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A Tedici6 vocal impresa () trobem signes de mensuracié contradictoris. Si
bé per norma general també sempren els dos signes de proporcié, sovint la veu
del Baxo s’escriu en mensuracié simple de tempus perfectum i prolatio minor (C)
com a alternativa al de proporcié. Aixo podria ser degut a qué aquesta veu formés
part d’'un impres diferent del de 1581, fet del que no en tenim cap noticia. També
la veu del Tenor, que com sha dit es conserva juntament amb la del Tiple i la
de I'Alto a I'exemplar de I'Orfeé Catald, presenta de vegades aquesta diferencia.
En el manuscrit ) observem la mateixa alternacié en veus diferents —tot i que
en aquest cas majoritariament al Tiple—, del signe de mensuraci6 simple i el de
proporcié. Finalment, com es pot observar a I'esmantada taula, les fonts i €
presentarien el signe de mensuracié binaria simple i el de proporcié ternaria.’

A mode de conclusié, I'ts indiscriminat de signes de mensuracié binaria sim-
ple i de proporcié doble en les mateixes fonts i dins els mateixos episodis ens fa
pensar en una possible identificacié entre aquests signes, fet que hem observat en
altres fonts de la mateixa época. Es ben possible que cap a la segona meitat del
segle xvI alguns amanuenses i impressors veiessin innecessaria, o antiquada, la
distincié entre aquestes grafies.”
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Fig. 2. Alteracions explicites a la tabulatura (I).

1,2,3,4):B, 5. €8/ 8: 4

5.4. Alteracions explicites

Com s’ha explicat abans, una de les caracteristiques de les tabulatures per a corda
és que reflecteixen inequivocament les notes que han de ser executades, cosa que
no succeeix en la notacié mesurada blanca propia de la musica vocal. Aquest dar-

6 I . 7 .
Les similituds entre aquests dos manuscrits sén prou notables, fet que podria fer pensar en
alguna vinculacié entre ells.
7 7 . . ;. > . > .
També cal tenir en compte un possible ts indegut d’aquests signes per part d’alguns copistes.
Els tractats teorics de '¢poca van plens de recriminacions al respecte.
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rer fet és especialment destacable en els textos de musica de la generacié de Fletxa
«el vell», on hi ha especificades realment poques alteracions.’

Conseqiientment, la quantitat d’alteracions explicites en la tabulatura és molt
superior a les escrites en les altres fonts. Només en les alteracions per Causa ne-
cessitatis (per corregir o evitar alguna dissonancia) hi ha una cert consens en la
seva explicitacid, perd les alteracions per Causa pulchritudinis (amb funcions es-
tetiques) s6n gairebé inexistents en els manuscrits i en la font vocal impresa (B).
Vegem-ne alguns exemples destacats.

Si observem la Fig. 3 veurem que I'alcament de la tercera de 'acord de Mi ma-
jor, tan caracteristic de les edicions i interpretacions d’aquesta ensalada, només és
explicit en la tabulatura i en el manuscrit 8. La resta de fonts no el fan patent.
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Fig. 3. Alteracions explicites a la tabulatura (II).

1,2,3,6) B, % 8. €44, 5) B,y 8:4/ €:4)b; 5) ]

En la Fig. 4 es pot percebre com els sostinguts, que sén generalment les alte-
racions d’embelliment (1, 2, 3 i 6) només sén escrits a 0. Pel que fa als bemolls,
els accidentals per Causa necessitatis (4 i 5) sén explicits tant a la tabulatura com
a € Més unanimitat hi ha a la Fig. 5, on totes les fonts abaixen la nota si d’acord
amb la norma del fa super hexachordum (1 i 2), perd quan es tracta de realitzar
una clausula cantizans de Causa pulchritudinis (3), un cop més, sols la font o la
fa palesa. Finalment, amb I'anim de mostrar un dels rars casos en qué una alte-
raci6 és explicita en les fonts vocals i no en la font instrumental, podem tornar a
la Fig. 1, on la clausula cantizans roman natural a 0., 8 i € perd s'assenyala com a
sostinguda a B i ).

* Per norma general les inflexions de semito es realitzaven d’acord amb un seguit de regles que
en regulaven I'Gs, les anomenades regles de la musica ficta. Fou opinié generalitzada entre molts
tractadistes que I'escriptura de les alteracions no era necessaria en la majoria de casos, perqué els
musics competents coneixien aquestes regles. Sobre la problematica dels accidentals implicits v.
Alern, 2015, pp. 54-175.
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Fig. 4. Coincidéncies en I'alteraci6 explicita per Causa necessitatis
i implicita per Causa pulchritudinis.

2) B, % 6, eb3) B,y 0 el

En resum, I'aplicacié d’alteracions per part de Miguel de Fuenllana i el seu
contrast amb les fonts vocals ens demostra un cop més la flexibilitat de les normes
de la musica ficta, que sovint sapliquen d’'una manera o una altra segons el criteri
i el gust de linteérpret, i gairebé sempre dins de la normativitat.

5.5. Ornamentacid

También ay en algunos lugares mucha disminucion de figuras y corcheas: quando esto
se offresciere ha se de tener cuenta con el compas, assi en tafier reposado, como en dar el
valor a las figuras ya dichas.”

Malgrat aquests advertiments, 'adaptacié de La bomba no presenta gaire or-
naments, ni tan sols en cadéncies. Fuenllana exemplifica d’aquesta manera la
famosa sobrietas hispanica, que ja adverteix als Avisos de I’ Orphenica lyra de forma
prou elogiient.

No pongo glosa todas vezes en las obras compuestas, porque no soy de opinion que con
glosas ni rebobles se obscurezca la verdad de la compostura (...).”

6. CONCLUSIONS
En el cas de La bomba, com en tants altres casos, la proximitat estilistica entre la

font instrumental i les fonts vocals ens obliga a concebre una tinica dimensié mu-

’ Orphenica lyra, fol. cxlvi'.
*© Ibid., fol. 7.
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sical: la de la polifonia. Quan es parla del Renaixement, la separacié entre el mén
de la musica cantada i el de la sonada és tan sols una linia imaginaria produida
pel pensament contemporani. No hi ha cap evidéncia, ni en la musica escrita ni
en la tractadistica, de la separacié entre llenguatges o estils d’escriptura especifics
per a la musica vocal i la instrumental, fet que si es donara als segles posteriors.
La musica en tabulatura dels regnes hispanics respecta estrictament els models
vocals anteriors i, per norma general, és amatent a les regles del contrapunt i de
la musica ficra. 1 tot plegat sense tenir en compte que els autors de I'¢poca s'au-
xiliaven, com segueixen fent actualment, d’instruments per a la composicié de
musica vocal.

En el cas de La bomba ens trobem davant d’'una adaptacié «classica», realit-
zada amb la finalitat de transportar una composicié famosa d’aquella época des
de 'ambit de la interpretacié publica al de la privada o familiar. La presencia
d’instruments i de sales dedicades a fer musica dins les llars de cavallers, ciuta-
dans honrats i canonges ens convida a imaginar les vetllades musicals que shi
celebraria, on un génere de caire humoristic i teatral com I'ensalada sens dubte es
reservaria per als moments més ludics i joiosos.
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