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La «musica extremada»
de Francisco de Salinas

ON RIGOBERTO, ese culto y atildado personaje de El héroe discreto (2013)

de Mario Vargas Llosa —aparecido ya en su Elogio de la madrastra (1988)

y continuado en su peripecia literaria en Los cuadernos de don Rigoberto
(1997)—, se habia levantado de madrugada el dia de su ansiado viaje familiar a
Europa. Las maletas estaban preparadas desde la tarde anterior, esparcidas a lo
largo de los pasillos y recibidores de la casa. Lucrecia dormia apaciblemente ajena
al ajetreo que estaba por venir. Y el movimiento del mar sonaba repetitivo sobre
la costa de Barranco, el barrio de Lima en que por fortuna vivian.

Todavia en pijama y zapatillas, a la espera de que el servicio dispusiese el
desayuno esperado, seguramente a base de café, zumos diversos y tostadas con
mantequilla, ademas de bolleria fina, don Rigoberto se desliz6 con parsimonia ha-
cia su escritorio en busca de la estanteria donde guardaba los libros de poesia. Alli
encontro el poemario de fray Luis de Ledn que requeria y hallé también al instante
entre sus paginas la oda que este habia dedicado al musico ciego Francisco de Sa-
linas —<Fl ayre se serena / y viste de hermosura y luz no usada, / Salinas, quando
suena / la musica estremada / por vuestra sabia mano governada...», etc.—. Leyo
despacio el poema, recordado la vispera en la duermevela y tantas veces frecuen-
tado por él desde antano, no pudiendo por menos que confirmar también ahora
lo que siempre habia sentido:

Era el mds hermoso homenaje dedicado a la musica que conocia —Vargas
Llosa ponia estas bellas palabras en el pensamiento de nuestro hombre—, un
poema que, a la vez que explicaba esa realidad inexplicable que es la musica,
era ¢l mismo musica. Una musica con ideas y metaforas, una alegoria inteligente
de un hombre de fe, que, impregnando al lector de esa sensacion inefable, le
revelaba la secreta esencia trascendente, superior, que anida en algin rincén del
animal humano y solo asoma a la conciencia con la armonia perfecta de una
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hermosa sinfonia, de un intenso poema, de una gran 6pera, de una exposicion
sobresaliente. Una sensacion que para Fray Luis, creyente, se confundia con la
gracia y el trance mistico.

Se preguntaba a continuacion don Rigoberto: ¢Como seria la musica del orga-
nista ciego al que Fray Luis de Le6n hizo ese soberbio elogio?» Realmente, recorda-
ba y se lamentaba al tiempo, «nunca la habia oido». Y, ahi estd, le vino de repente
la luz y un propdsito apetecible, «ya tenia una tarea por delante en su estancia
madrilefia: conseguir algiin CD con las composiciones musicales de Francisco de
Salinas», porque, seguia tramando, «alguno de los conjuntos dedicados a la musica
antigua —el de Jordi Savall, por ejemplo— habria consagrado un disco a quien
inspiré semejante maravillas.

No sabia don Rigoberto, sin embargo, que no se conserva partitura musical al-
guna de Francisco de Salinas (jayD) y tampoco, por lo mismo, se dispone de graba-
cion discografica de su musica, por lo que, a salvo de un hallazgo venidero y acaso
improbable, estamos condenados a no poder disfrutar de su «musica extremada»
(fray Luis dixit), tal como sus contemporaneos si hicieron y se maravillaron con
sus notas engarzadas, de lo que la prodigiosa oda de fray Luis de Leon, su amigo
y companero de catedra en el Estudio salmanticense, da cuenta para la eternidad.

Si disponemos felizmente, en cambio, de las aportaciones tedricas del maestro
Salinas, «el abad Salinas, el ciego, el mas docto varéon de musica especulativa que
ha conocido la Antigliedad», como Vicente Espinel acertaba a expresar por boca
del escudero Marcos de Obregon en sus famosas Relaciones de la vida de este
(1618). Y, por todas ellas, de su magna De Musica libri septem (Siete libros sobre
la Musica), monumental tratado de armonia y teoria ritmica, escrito en latin y pu-
blicado en 1577 en la imprenta de Matias Gast de Salamanca —Salmanticae, excu-
debat Mathias Gastius—, del que la Oficina del VIII Centenario ha llevado a cabo
recientemente una primorosa edicion facsimile —permitaseme la justificada satis-
faccion— a partir del ejemplar que nuestra Biblioteca General Historica conserva.

La Universidad de Salamanca, y la Oficina del VIII Centenario en su nombre, ha
querido hacer de este 2013 que nos acaba de dejar el <Afio Salinas de la Musicay,
con el gratisimo encargo de conmemorar el quinto centenario del genial burgalés
—Francisci Salinae Burgensis>—, afamado organista y gran tedrico que ocupaba
en 1567 la catedra de Musica del Estudio, después de haber permanecido veinte
anos entre Ndpoles, Florencia y, sobre todo, Roma, y completado de modo extraor-
dinario su formacion primera adquirida en las aulas salmantinas. Y numerosas han
sido, por cierto, las actividades con que hemos traducido esta celebracion, desde
la divulgacion de las musicas del tiempo de Salinas en conciertos y recitales —por
todos, el excelente ciclo Suene vuestro son en mis oidos. Miisicas del tiempo de
Francisco de Salinas, 1513-1590, que pudo disfrutarse en el Aula Salinas y la Real
Capilla de San Jerénimo de las Escuelas Mayores y en la Capilla del Colegio del
Arzobispo Fonseca, a lo largo de los meses de junio y julio—, hasta la publicacion
de estudios sobre las mas relevantes paginas de la historia musical de nuestra
Academia, como el Catdlogo del Archivo de miisica de la Capilla de la Universidad
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de Salamanca, a cargo de Bernardo Garcia-Bernalt Alonso, o, claro es, la edicion
facsimilar referida de los Siete libros del propio Francisco de Salinas.

Ahora, la Coleccion VIII Centenario de Ediciones Universidad de Salamanca
se complace también en albergar en su seno —esta vez con el ndmero 12 de la
serie— la publicacion electronica del libro colectivo Francisco de Salinas. Miisica,
teoria y matemdtica en el Renacimiento, que ha sido preparado bajo la coordina-
cion cientifica de Amaya Garcia Pérez y Paloma Otaola Gonzilez. Se recogen en
¢l, asi pues, las ponencias que fueron defendidas en el simposio internacional que,
con el titulo «Francisco de Salinas (1513-2013). Teoria musical en el Renacimiento»,
tenia lugar en la Facultad de Geografia e Historia de la Universidad de Salamanca,
durante los dias 15 y 16 de marzo de 2013 y la direccion de la profesora de Musi-
cologia Amaya Garcia Pérez, y en cuya sesion de inauguracion tuve precisamente
la suerte de hablar.

Tras una «dntroduccién» a cargo de esta, en que se da cuenta del objetivo del
libro, de su estructura y contenido, las trece contribuciones incorporadas a sus
paginas —entre las que se encuentran, por lo demas, textos de ambas coordinado-
ras— abordan desde perspectivas diversas un doble asunto de interés comin que
suscita el titulo de la obra: uno, la teoria musical y matemadtica en el Renacimiento,
en general; y dos, la propia obra tedrica de Francisco de Salinas dentro de este
ambito historico, en particular.

Han interesado en el primero, en suma, cuestiones relativas a las relaciones
entre ciencia y musica, la teoria armonica, el uso del temperamento igual en los
instrumentos de cuerda con trastes, la educacion y practica docente musical —el
curriculo de musico profesional y la figura del autodidacta—, el discurso y la reto-
rica en los textos musicales o, en fin, los tratados musicales —de los tratados a las
tabladuras y una consideracion singular de El melopeo y maestro de Pedro Cerone,
publicado en 1613—. En tanto que, por lo que atafie a la propia obra tedrica de
Salinas, se pasa revista de modo sucesivo a la formacion matemadtica del Maestro, a
su presencia en el debate sobre la reforma del calendario gregoriano, al tratamien-
to que llevo a cabo de los ejemplos musicales en su De Musica libri septem, y, por
altimo, a la recepcion en esta de las melodias populares.

A fin de cuentas, un libro delicioso desde luego para iniciados en estas mate-
rias, pero también para quienes, sin serlo, gusten de acercarse a uno de los capitu-
los mas bellos de nuestra cultura. Bienvenido sea por ello a nuestra Coleccion del
VIII Centenario, que desde luego no es mal sitio.

Salamanca, 24 de febrero de 2014

MANUEL CARLOS PALOMEQUE
Director de la Oficina del VIII Centenario Salamanca 2018
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Introduccion

O HA SIDO FACIL encontrar un titulo para este conjunto de propuestas. Y,

sin embargo, para cualquiera que se acerque a €l le resultard evidente

el nexo que las une, que intentaremos hacer explicito en estas paginas
preliminares.

Es esta una publicacion multidisciplinar —como también lo fue Francisco de
Salinas, autor al que queremos rendir homenaje en el quinto centenario de su
nacimiento—, que viene a completar el trabajo cientifico llevado a cabo en el
Simposio Internacional «Francisco de Salinas (1513-2013). Teoria musical en el
Renacimiento», celebrado en la Universidad de Salamanca durante los dias 15y 16
de marzo de 2013.

Francisco de Salinas fue el mas importante catedratico de Musica del Estudio
salmantino. Su famoso tratado De Musica libri septem, publicado en Salamanca
en 1577, supone un culmen en los estudios sobre teoria armonica y ritmica del
Renacimiento. En €l se presenta una de las exposiciones mas clarividentes del pro-
blematico tema de la afinacion, por supuesto tratado desde la matematica, como
exigia la musica quadrivial del momento. Pero también presenta una coherente
teorfa ritmica que expone con numerosos ejemplos musicales dignos de analisis.
No obstante, Salinas no fue solo un tedrico de la musica. Su faceta como docen-
te es evidente en su papel en la institucion salmantina. Asi mismo, su vertiente
matematica (aunque sea de forma colateral) también es muy interesante. En este
volumen se abordan, pues, multiples temas, todos ellos relacionados, de una u otra
forma, con los variados papeles que interpreté Francisco de Salinas en su vida:
musico, tedrico, docente, matematico.

Como ya hemos dicho, Salinas se dedico al estudio en profundidad de la cien-
cia armonica matematica, tal y como se entendia en el Renacimiento. Esta teoria
armonica, de la que el maestro ciego es un eslabon fundamental, aparece tratada,
desde diferentes puntos de vista, en los tres primeros trabajos de esta publicacion.

FRANCISCO DE SALINAS. MUSICA, TEORIA Y MATEMATICA EN EL RENACIMIENTO
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El de Carlos Calderén profundiza en las complejas relaciones entre ciencia y musica
que se empiezan a producir en el Renacimiento y que daran lugar a la Revoluciéon
Cientifica, centrdndose para ello en dos casos: las teorias astronémico-musicales
de Kepler y el monocordio como instrumento cientifico. Por otra parte, Calderén
propone una original vision del cambio de paradigma cientifico que se produce en
esta época. Para este autor la ciencia sufre una progresiva anesthesis, va perdiendo
su cualidad estética en favor de la pura matematizacion de la realidad.

El que firma Javier Golddraz plantea un recorrido por la teorfa armoénico-acus-
tica desde Salinas hasta Helmholtz, padre de la psicoactstica moderna. En su
contribucion, Goldaraz desgrana como se va instalando el nuevo paradigma fisico
que la Revolucion Cientifica impone en la musica. En este sentido, se plantea el
efecto que descubrimientos como la serie de armonicos, o los batimientos que se
producen entre parciales armonicos proximos, tuvieron sobre la evolucion de la
ciencia arménica en un momento en el que la acustica va naciendo como discipli-
na progresivamente diferenciada.

Dentro de la teoria armonica del siglo xvi destaca el tema de la afinacion, uno
de los grandes problemas tedricos a los que se enfrentaban los musicos de la
época. Salinas puso algo de luz sobre este asunto y planted, ademds, una de las
primeras descripciones pormenorizadas y matemdticamente correctas del tempe-
ramento igual. El articulo que yo misma firmo analiza las evidencias del uso del
temperamento igual en los instrumentos de cuerda con trastes, antes y después de
la exposicion de Salinas. Por otra parte, también cuestiona el uso que hoy en dia
hacen los intérpretes profesionales de estos instrumentos aplicando los tempera-
mentos mesotonicos.

Intimamente ligadas a la teorfa armoénica se encuentran las cuestiones matema-
ticas. Como ya hemos mencionado, Salinas también presenta una importante face-
ta matematica que se puede rastrear en su De Musica libri septem, donde plantea
algunas cuestiones que, en ocasiones, nada tienen que ver con el estudio de la
musica. Sobre el uso de la matematica por parte de nuestro autor nos informa Al-
fonso Hernando. Para Hernando, la obra de Salinas proporciona buenos ejemplos
de ese transito que se produce en esta época entre la numerologia y la moderni-
dad. Por otra parte, también nos explica como el tratado de Salinas es una de las
primeras obras publicadas en Espafa en la que aparece el llamado dridngulo de
Pascal>. En la presentacion y el estudio sobre las propiedades matematicas de este
tridangulo, Salinas se nos muestra como un intelectual interesado no solo en temas
musicales, sino también en otras cuestiones matematicas que poco o nada tienen
que ver con la musica.

Ese interés de Salinas por cuestiones matematicas no estrictamente musicales
se puede observar también en un manuscrito suyo, recientemente descubierto,
dedicado a la reforma del Calendario Gregoriano, que tuvo lugar en el afio 1582.
El articulo de Ana Carabias y Bernardo Gomez analiza este escrito, que demuestra
un gran conocimiento de astronomia, asi como una gran capacidad de abstraccion
y cdlculo mental, por parte de Salinas. A su vez, este manuscrito abre nuevas vias
de trabajo sobre nuestro autor, ya que parece apuntar a la posible dedicacion de
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Salinas al computo eclesiastico en la Universidad salmantina, algo que habia sido
mencionado en algunas biografias antiguas del musico pero que hasta el momento
no ha sido estudiado.

Dos capitulos nos informan sobre la practica docente de la musica en el Rena-
cimiento, practica a la que también se dedicé Francisco de Salinas, en tanto que
catedratico del claustro salmantino. El de Giuseppe Fiorentino se centra en la ense-
flanza en las capillas musicales de las catedrales espafiolas renacentistas. Los seises
de los coros catedralicios recibian formacion en «canto de 6rgano», «canto llano» y
«contrapunto», materias que también componian el curriculo de la parte practica
de la disciplina Musica en la Universidad de Salamanca, y que, por tanto, también
fueron impartidas por Francisco de Salinas. Fiorentino nos muestra a qué exacta-
mente hacian referencia estos tres términos que tan frecuentemente aparecen en
los documentos de la época.

En su contribucion, Ascension Mazuela se centra en uno de los textos mas
difundidos en estas capillas catedralicias y en otras instituciones de la época para
la ensefianza de la practica musical. El tratado de Juan Martinez fue el que mas
veces se publico en el mundo hispano-luso renacentista, 1o que evidencia su uso
constante como manual de ensefianza. Asimismo, aparece relacionado con las uni-
versidades de Alcald y Coimbra, donde probablemente fue utilizado como libro de
texto en la ensefianza de la musica priactica. Al parecer fue editado dos veces en
Salamanca, aunque no se conserva ningin ejemplar de dichas ediciones.

La otra vertiente del aprendizaje musical en el Renacimiento es el autodidacta.
Paloma Otaola nos presenta una interesante aportacion sobre esta cuestion, muy
comun en el mundo musical del siglo xvi. Asi mismo, la figura del autodidacta
no se puede comprender sin una reflexion sobre el extraordinario desarrollo de
la imprenta —y por tanto de la impresion de libros de musica— y el igualmente
extraordinario desarrollo de la teoria musical de la época. El mismo Salinas parece
haber sido un autodidacta, al menos en cuestiones teoricas.

Por otra parte, el Renacimiento es una época en la que la retérica es funda-
mental para el discurso intelectual. Dos trabajos en este volumen giran en torno
al discurso vy la retorica en los textos musicales renacentistas. El de Cristina Diego
es una propuesta de aplicacion de la lexicologia al estudio del léxico musical
del Renacimiento, en la que se plantea la reflexion sobre los términos musicales
en castellano utilizados en esta época. De esta manera se plantea el porqué del
nacimiento de un vocablo, su mantenimiento o su desaparicion, entre otras cues-
tiones, para responder a temas mas amplios, como las implicaciones del uso del
vocabulario musical en la sociedad renacentista y como aquel ilustra también los
conceptos de dicha sociedad.

El texto de Nicolas Andlauer versa sobre el uso de la retérica, en este caso a
través de los ejemplos musicales de los tres ultimos libros del tratado de Salinas,
que tienen para Andlauer el doble papel de dlustrar y comprobar (ostendere et
demonstrare) las inducciones y deducciones de la razon 16gica aplicada al ars mu-
sica. Asi mismo, Andlauer destaca la modernidad estética de la obra de Salinas, al
constituir estos mismos ejemplos un reflejo de la imbricacion de las culturas oral y
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escrita de su tiempo. De esta forma, se trasciende la tradicional consideracion de
Salinas como un folklorista per accidens, para reinterpretar los ejemplos musicales
como parte de su discurso retorico.

Sobre los ejemplos de Salinas escribe también Fernando Rubio, quien traza la-
zos de conexion entre estos ejemplos y obras musicales impresas conservadas de
la época. Los multiples cancioneros y libros de vihuela del momento son relaciona-
dos con estos ejemplos, proporcionandonos una vision complementaria a la pro-
puesta de Andlauer. Salinas se nutre del repertorio popular, cosa que era frecuente
también entre los compositores cultos de la época. Sin embargo, el tratamiento
que hace nuestro autor de ese repertorio es claramente diferente del que llevan a
cabo los compositores. Salinas tiene un afain meramente didactico mientras que los
musicos cultos renacentistas encuentran en esas melodias populares una fuente de
inspiracion. En ninguno de los dos casos hay un interés de recopilacién folklorica.

Los tratados musicales renacentistas son estudiados en los dos ultimos capitulos
de este libro de forma diversa. Xavier Alern propone un estudio de la musica ficta
a partir no solo de los tratados de la época (que es lo que tradicionalemnte se ha
hecho) sino utilizando también los libros de vihuela como fuente. De esta forma,
uniendo el mundo de la teorfa musical presente en los tratados, y el mundo de la
practica musical presente en las tablaturas de vihuela, Alern consigue abrir nuevas
vias de estudio en un tema tan controvertido como es el de la musica ficta.

Cierra el volumen Christophe Dupraz, que se centra en el estudio de otro tra-
tado fundamental para comprender la teoria musical renacentista en Espana: E/
melopeo y el maestro de Pietro Cerone. Dupraz investiga las fuentes tedricas no
musicales que Cerone parece haber trabajado en la elaboracion de su tratado, ha-
ciendo hincapié en la dificultad de este estudio debido a los multiples niveles de
citacion que podemos ir rastreando en el tiempo. Cerone se nos muestra como un
autor de impresionante erudicion.

AMAYA GARCIA PEREZ
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Mgsica ficta: de los tratados musicales a las tablaturas

FRANCESC XAVIER ALERN
xavieralern@gmail.com
Escola superior d’Estudis Musicals, Barcelona

INTRODUCCION

RADICIONALMENTE los tratados teoéricos y los textos de musica vocal han cons-

tituido las principales fuentes de informacion para el estudio de la musica

ficta. Gracias a los primeros tenemos el conjunto de datos relativos a reglas
y normas de contrapunto, no exentas de contradicciones y controversias en fun-
cion de multiples variables. En cuanto a la musica vocal, como es sabido, no tiene
explicitadas todas las alteraciones que necesitaba, y por lo tanto nos proporciona
una informacion insuficiente en lo que a los usos de los accidentales se refiere.
La musica ficta tiene, pues, mucho que ver con la transmision de una tradicion.
También con el paso del paradigma musical modal al tonal.

Las fuentes que nos ocupan, los textos de musica instrumental, tienen la parti-
cularidad de reflejar con exactitud las alturas que debian ser ejecutadas. Las tabla-
turas instrumentales, sobre todo las de vihuela o latd, no ofrecen ningun tipo de
dudas sobre este particular. Como ademads se da el caso de que las adaptaciones de
musica vocal constituyeron una parte muy importante del repertorio instrumental
del siglo xvI, su estudio y contraste con los modelos vocales que les sirvieron de
base es de gran importancia para esclarecer aspectos de la interpretacion de la pro-
pia musica vocal, asi como, naturalmente, de las practicas relativas a la aplicacion
de los accidentales.
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Este estudio forma parte de nuestra tesis doctoral, que esta dirigida por la Dra.
Maricarmen Gémez Muntané y codirigida por la Dra. Paloma Otaola Gonzalez. La
lectura de la tesis, inscrita con el nombre (en catalan) La muisica ficta en la poli-
Jonia renaixentista hipanica a través de les adaptacions intrumentals, serd leida
en la Universidad Autonoma de Barcelona el afio proximo. La tesis sigue la linea
de investigacion iniciada con el trabajo de investigacion predoctoral y es su con-
tinuacion 16gical.

En un trabajo analitico de esta clase es fundamental restringir el repertorio
estudiado. Este debe ser razonablemente manejable pero al mismo tiempo signifi-
cativo. El repertorio analizado en el trabajo de investigacion predoctoral estaba cir-
cunscrito a las secciones de misas de Cristobal de Morales adaptadas para vihuela y
laid. En la tesis doctoral ampliamos el campo de estudio a los motetes del mismo
autor sevillano y al conjunto de musica de Juan Vasquez adaptada para vihuela.
Se trata de una investigacion original. Hasta el momento los musicélogos que han
realizado trabajos similares se han centrado en la musica de Josquin Desprez, que
fue el autor mds famoso de su tiempo, y en consecuencia del que se hicieron mas
adaptaciones a tablatura. El pionero en estos estudios fue Willi Apel2, que realizé
su tesis doctoral sobre la musica de Josquin adaptada para tecla. Décadas mas
tarde, Marc Honegger también dedico su investigacion doctoral a las intabulacio-
nes de Josquin, pero en este caso de las ocho misas adaptadas para vihuela por
Diego Pisador en 15523, Howard Mayer Brown en dos articulos? y Robert Toft en
un excelente libro> cierran practicamente el apartado de las aportaciones de la
musicologia en este campo.

A diferencia de lo que ocurre con Josquin, las adaptaciones instrumentales de
musica polifénica de autores espafioles practicamente no ofrecen concordancias.
Muy pocas veces una misma composicion fue puesta en tablatura e impresa por
tanedores distintos. Esto nos impide comparar distintos arreglos y, por lo tanto,
analizar distintas soluciones en la aplicacion de la musica ficta en una misma

1 Un extenso articulo que resume nuestro trabajo de investigacion predoctoral se halla actualmen-
te en prensa y serd publicado en la revista Roseta, de la Sociedad Espanola de la Guitarra—Universidad
Complutense de Madrid.

2 Apel, Willi. Accidentien und Tonalitcit in den Musikdenkmdlern des 15. und 16. Jabrbunderts.
Baden-Baden: Verlag Valentin Koerner, 1972.

3 Honegger, Marc. Les messes de Josquin des Pres dans la tablature de Diego Pisador (Salamanque,
1552). Contribution a I'étude des altérations au Xvi€ siecle. Tesis, Université de Paris, 1970. La tablature
de Diego Pisador et le probleme des altérations au xvi¢ siecle», Revue de Musicologie, 59 (1973), pp.
38-59; 59 (1973), pp. 191-230; 60 (1974), pp. 3-32.

4 Brown, Howard Mayer. «Accidentals and Ornamentation in Sixteenth-Century intabulations of
Josquin Motets» en Josquin des Prez, Proceedings of the International Festival-Conference beld at the
Julliard School at Lincoln Center in New York City. (ed. E. Lowinsky), London: Oxford University Press,
1976; La musica ficta dans les mises en tablature d’Albert de Rippe et Adrian le Roy», en Le luth et sa
musique (ed. Jean Michel Vacarro), Tours: Editions du CNRS, 1984.

5 Toft, Robert. Aural Images of Lost Traditions. Sharps and Flats in the Sixteenth Century. Toronto:
University of Toronto Press, 1992.
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composicion®. Por este motivo hemos resuelto reducir analiticamente los casos de
aplicaciéon de los accidentales a lo que hemos llamado «casos paradigmaticos», que
son aquellos casos sistematizados en los tratados teéricos: algunos «casos paradig-
maticos» cldsicos son la evitacion de intervalos prohibidos, el enlace entre conso-
nancias en o fuera de clausula, el uso normativo de las disonancias, el tratamiento
de las sonoridades finales e intermedias, las posibles relaciones entre accidentales
y «pintura musicab, etc.

1. MARCO TEORICO

Toda investigacion debe encuadrarse en un marco teérico. En nuestro caso
dicho marco tiene una doble funcion: determinar los elementos que deben ser
analizados y establecer los criterios de juicio sobre la validez de la aplicacion de
los accidentales por parte de los tanedores. También, mas alla, el marco tedrico
nos ayudard a discernir hasta qué punto los usos instrumentales de la semitonia
pueden extrapolarse a la edicion e interpretacion de musica vocal.

Los tratados tedricos en los que nos hemos basado para fijar el marco de esta
investigacion son, logicamente, aquellos en uso en la Espafa del siglo xvi. Hemos
anadido ademas algunos de otros paises, muchos de ellos citados en los propios
tratados espafioles, e incluso otros que puedan ayudar a esclarecer algiin punto.

Los tratados que forman parte de nuestro marco tedrico son, en orden
cronologico:

- Johannes Tinctoris, Liber de arte contrapuncti (Napoles, 1477)7

- Bartolomé Ramos de Pareja, Musica practica (Bolonia, 1482)

- Guillem Despuig (Guillermo de Podio), Ars musicorum (Valencia, 1495)
— Franchino Gaffurio, Practica musicae (Mildan, 1496)

- Domingo Marcos Durdn, Sumula de canto de 6rgano (Salamanca, 1504)
- Diego del Puerto, Portus musice (Salamanca, 1504)

— Francisco Tovar, Libro de miisica prdctica (Barcelona, 1510)

- Andrea Ornithoparchus, Musica activa sive Micrologus (Leipzig, 1517)

— Juan de Espinosa, Tractado de Musica practica y teorica (Toledo, 1520)
— Pietro Aaron, Toscanello in musica (Venecia, 1529)

— Martinez de Bizcargui, Arte de canto llano y contrapunto (Burgos, 1511)
— Mateo de Aranda, Tractado de canto mensurable (Lisboa, 1535)

— Juan Bermudo, El Arte tripharia (Osuna, 1550)

6 Existen algunos casos excepcionales en este sentido, como por ejemplo el villancico ;Con qué
la lavaré?, que fue adaptado por Luis de Narvdez (1538), Miguel de Fuenllana (1554), Diego Pisador
(1552) y Esteban Daza (1570), respectivamente, o el motete Verbum iniquum et dolosum de Cristobal
de Morales, adaptado por Hans Newsidler (1544), Albert de Rippe y Miguel de Fuenllana (ambos en
1554).

7 En aras de la brevedad omitiremos la referencia bibliografica completa de los tratados tedricos
mencionados.
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— Juan Bermudo, Declaracion de instrumentos musicales, (Osuna, 1555)

— Gioseffo Zarlino, Le institutione harmoniche (Venecia, 1558)

- Tomads de Santa Maria, Arte de tarier fantasia (Valladolid, 1565)

— Francisco de Salinas, De Musica libri septem (Salamanca, 1577)

— Francisco de Montanos, Arte de miisica teérica y prdctica (Valladolid, 1592)
- Pedro Cerone, El melopeo y el maestro (Napoles, 1613)

Ambitos de anilisis

La musica ficta tiene tres aplicaciones fundamentales: la Causa necessitatis, que
como su propio nombre indica esta relacionada con aquello «ecesario» (basica-
mente la evitacion de intervalos prohibidos), la Causa pulchritudinis, relacionada
con cuestiones estéticas (como la elevacion del séptimo grado del modo para
convertirlo en «ensible», el enlace entre consonancias por la minima distancia,
la alteracion de la tercera del modo en sonoridades finales o intermedias, etc.) y
finalmente la Causa instrumentis, que ataiie mas bien a los instrumentos de tecla.

Los dos ejes principales de analisis de nuestra investigacion son la Causa necessi-
tatis y la Causa pulchritudinis. Estas dos «causas» se contemplan desde un punto de
vista horizontal (melddico) y vertical (en el contrapunto y en las relaciones cruzadas).

2. CASOS PARADIGMATICOS (1): LA CAUSA NECESSITATIS HORIZONTAL Y VERTICAL
El primer ejemplo que exponemos de uso normativo de los accidentales por

parte de un vihuelista es el villancico a tres de Juan Vasquez No me bableys, conde,
adaptado por Miguel de Fuenllana.
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Ejemplo 1: Vasquez? — Fuenllanal®, No me hableys, conde (¢. 74-75)

8 Sobre la Causa instrumentis véase, por ejemplo, Otaola Gonzilez, Paloma. Tradicion y moderni-
dad en los escritos musicales de Juan Bermudo. Kassel: Reichenberger, 2000, pp. 129-130.

9 Vasquez, Juan. Villancicos y canciones. Osuna: Juan de Leon, 1551.

10 Fuenllana, Miguel de. Orphenica Lyra. Sevilla: Martin de Montesdoca, 1554.
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Podemos observar que el salto de cuarta descendente del Baxo [mi2 sib1] re-
quiere la alteracion del [mi2] para no incurrir en el intervalo prohibido de tritono.
Al mismo tiempo, entre el Baxo y el Tiple del c. 74 se produciria el mismo interva-
lo, pero esta vez en la simultaneidad sonora. Huelga decir que Vasquez no expli-
cita en ningin momento la alteracion. Fuenllana realiza, pues, un uso normativo
del bemol por causa necessitatis tanto horizontal como vertical.

3. CASOS PARADIGMATICOS (2): CAUSA PULCHRITUDINIS EN LA FORMULACION
HORIZONTAL (MELODICA)

3.1 Uso de cadencias diferentes de las del modo de la composicion
En primer lugar podemos observar el contraste entre la linea melddica del Can-

tus de Juan Vasquez con la adaptacion de Valderrdbano, mucho mas ornamentada.
Incluso resulta dificil reconocer el original:
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Ejemplo 2: Visquez'l — Valderrdbanol?, Los bragos traygo cansados (c. 21-22)

“HI0N]

11 Viasquez, Juan. Recopilacion de sonetos y villancicos a cuatro y a cinco. Sevilla: Juan Gutiérrez,
1560.

12 valderrabano, Enriquez de. Libro de miisica intitulado Silva de Sirenas. Valladolid: Francisco
Fernandez de Cordoba, 1547.
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Pero en cuanto a lo que nos atane, que es el uso de los accidentales por parte
del vihuelista, vemos coémo utiliza la formula cadencial del modo quinto, mientras
el romance esta escrito en modo primero. La utilizacion de cadencias distintas de
las del propio modo de la composicion es uno de los aspectos mas interesantes
de la causa pulchritudinis. La preferencia por el modo quinto, con su resolucion
natural por semitono, es indicativa del paso gradual del paradigma modal al tonal.
Valderrdbano termina esta seccion intermedia con una sonoridad de tercera mayor,
la conocida como tercera «de picardia» o «cadencia picarda» (c. 22). Las sonoridades
«mayorizadas» en cadencias intermedias o finales en un contexto modal «nenor
tienen una finalidad meramente estética que solo puede entenderse por causa
pulchritudinis.

3.2 Uso de formulas melodicas estereotipadas

Una de las férmulas melddicas mds comunes —o quizad la mas habitual— es
la conocida como «ldusula de soprano», también llamada simplemente «ldusula».
Esta formula es lo que actualmente se conoce como una bordadura inferior. Los
polifonistas estudiados nunca alteran la resolucion de la bordadura, a pesar de que
los tratados tedricos insisten en que esta debe hacerse por semitono ticito o ex-
plicito. Los instrumentistas mayoritariamente realizan la resolucion por semitono,
alterando la nota inferior. Veamos un ejemplo:
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Ejemplo 3: Morales'3 — Fuenllana, Hosanna» de la misa Ave Maria (c. 62)

En la linea del Tenor Fuenllana realiza la clausula alterando el [fa2]. Se trata de
un uso totalmente normativo del sostenido.

A veces la resolucion de la clausula puede dar lugar a juegos entre las voces.
En la clausula <hurtada» o dingida», la voz que realiza la cldusula trunca la resolu-
cion por semitono y en su lugar realiza un salto de cuarta disminuida. La esperada
resolucion es retomada por otra voz, algunas veces en la misma altura, pero otras
en una octava diferente. Juan Bermudo muestra varios ejemplos de este tipo de

13 Morales, Cristobal de. Missarum liber Primus. Roma: edicion de Scotto, 1543; Valerio Dorico,
1544 y 1551-52.
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clausulas en el capitulo xxx1j («Del uso de las disonancias») de su Declaracion4.
Bermudo nos explica que los tanedores pueden tener algin «escripulo y temor
en realizar un salto de cuarta disminuida, pero que este es permisible en el género
«semicromatico» que es el de uso en su tiempo:
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Ejemplo 4: Juan Bermudo, Declaracion de instrumentos musicales, [ CXXXIX (7)

En el ejemplo de Bermudo podemos observar como el Altus, entre el primer y
el segundo compas, trunca la resolucion normal de la clausula y realiza un salto
de cuarta disminuida [dof fa]. Pero la resolucion se «oculta» o finge» porque es re-
tomada por el Tenor [re]. En el segundo compds es el Cantus quien realiza el salto
[sol# do] mientras la voz del Altus toma su resolucion [mi la).
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Ejemplo 5: Morales'> — Fuenllana, Et Resurrexit, del Credo de la misa L'Homme armé (c. 67)

En esta otra adaptacion de una seccion de misa de Morales por parte de Fuen-
llana, hallamos uno de los muchos casos de «clausula hurtada» con uso de acciden-
tales que se encuentran en nuestro repertorio. La voz del Bassus estd en el proceso
de una clausula de soprano, pero en lugar de resolver realiza un salto de cuarta
disminuida ascendente [sol§2 do3]. La resolucion es tomada por la voz del Tenor,
cuya linea melddica descendente realiza el [la2] en la misma altura de la cldusula.

14 Bermudo, Juan. Declaracion de instrumentos musicales. Ossuna: Juan de Leén, 1555, fol.
CXXXJX! . Gfr. Otaola Gonzdlez, Paloma. Op. cit., p. 265.
15 Ibid., 1544 y 1551-52.
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3.3 Lineas melodicas ascendentes alteradas y sin alterar en el perfil descendente

Juan Bermudo nos explica que a veces los tafiedores «l subir lo hacen «por te-
clas negras», pero que «al bajar lo hacen «por teclas blancas»10. Se trata, otra vez, de
la mixtura de modos en las cadencias, que corrobora el hecho de que poco a poco
se va imponiendo el gusto por la cadencia del modo quinto, con su resolucion
natural por semitono, sobre las cadencias de los demds modos, incluso cuando la
composicion estd en un modo «menor, segin nuestra terminologia.
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Ejemplo 6: Morales — Fuenllana, Benedictus de la misa Gaude Barbara (c. 30-31)

En el ejemplo 6 el Tenor asciende hasta [sol3] y para hacerlo lo hace por
semitono, a través de una cadencia de modo lidio. Cuando el perfil melodico es
descendente, en cambio, vuelve al propio modo de la composicion.

4. CAUSA PULCHRITUDINIS VERTICAL (EN LA SIMULTANEIDAD SONORA Y LAS
RELACIONES CRUZADAS)

4.1 Uso de la «norma de alternancia y proximidad entre las consonancias»'’

Uno de los aspectos mas importantes del uso de la musica ficta es el relativo al
enlace entre consonancias imperfectas y perfectas. En gran cantidad de tratados teori-
cos!8 el paso de un tipo de consonancia a otra viene regulado de la siguiente manera:
debe realizarse por la «distancia mds corta», con semitono entre una de las dos voces, y
a ser posible por movimiento contrario. Un problema aparte es si la norma APC debe
aplicarse solamente en las cadencias o en toda la composicion. Pero en aras de la bre-
vedad no entraremos en esta cuestion ni en las controversias que genero.

16 Bermudo, Juan. Declaracion..., fol. LXXXVIIY.

17 A partir de ahora, y para abreviar, Norma APGC».

18 Es imposible enumerar aqui todos los capitulos que se refieren a este importante aspecto del
contrapunto renacentista. Como referencia obligada al respecto, véase Berger, Karol. Musica Ficta.
Cambridge: Cambridge University Press, 2000, § 6.
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Como ejemplo de la norma APC expondremos dos ejemplos, el primero extrai-
do del repertorio religioso y el segundo del profano.
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Ejemplo 7: Morales'® — Matelart?9, Benedictus de la misa Benedicta es (c. 25-26)
(enlace en cldausula)

El ejemplo 7 nos muestra una de las pocas adaptaciones de polifonia hispanica
publicadas en Italia. Johannes Matelart, en su libro de latud, incluyé dos secciones
de la misa Benedicta es de Cristobal de Morales. En el ejemplo, la norma APC se
cumple en el enlace entre la sexta menor y la quinta justa de Altus Il y Cantus II.
El enlace se realiza a través de semitono y por movimiento oblicuo.
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Ejemplo 8: Visquez — Valderrdbano, Los bracos traygo cansados (c. 6 — 11)

En la adaptacion del romance de Vasquez llevada a cabo por Valderrdbano, el
vihuelista nos muestra un ejemplo de norma APC entre Tenory Cantus (10* menor
— quinta) por movimiento contrario y semitono. También se aprecia una larga glosa
en el pentacordo del modo séptimo para llegar a la dominante, cuando el modo de
la composicion es el primero. En direccion ascendente se altera el séptimo grado
(cadencia del modo quinto) pero en direccion descendente no (modo primero),
tal como hemos visto antes.

19 Morales, Cristobal de. Missarum liber Primus. Roma, 1543 y 1551-52.
20 Matelart, Ioanne [Jean] . Intavolatvra de Levto. Roma: Valerio Dorico, 1559.
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4.2 Uso de accidentales y principio estético de la varietas

La busqueda de la «ariedad» es uno de los principios estéticos de la sonori-
dad renacentista, como nos explica Johannes Tinctoris, en su Liber de Arte Con-
trapuncti?!l. Una de las maneras de perseguir este ideal estético en el uso de los
accidentales consiste en la aplicacion personal de la musica ficta. El instrumentista
decide, dentro de los usos normativos, cudles aplicar y en qué momento.
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Ejemplo 9: Morales?? — Fuenllana, Verbum iniquum et dolosum (c. 60 — 68)

En este sorprendente ejemplo Fuenllana muestra como la aplicacion de los
accidentales no es en absoluto univoca. El tanedor escoge resolver por tono en-
tero algunas de las cldusulas de este motete de Morales (Altus I, c. 60; Cantus c.
66; Cantus c. 68) y por semitono algunas otras (Cantus c. 60-61; Tenor c. 61-62;
Cantus c. 66-67; Tenor c. 67-68). La «cadencia de soprano» del Tenor en el compds
64 no puede alterarse por la concordancia con el [fa natural 3] del Cantus en el
segundo tiempo del mismo compas.

21 Esta es la octava y tultima regla: que en todo contrapunto la variedad sea buscada cuidadosa-
mente. Efectivamente, como dice Horacio en su Poética, “es aburrido el citarista que pulsa siempre la
misma cuerda” [...]. Qualquier compositor o cantante de optimo ingenio saba obtener esta variedad,
componiendo o discantando ahora en una medida, ahora en otra, ahora con una cadencia, ahora con
otra, ahora con una proporcion, ahora con otra, ahora con un intervalo melodico, ahora con otro,
ahora con sincopas, ahora sin, ahora con disminuciones, ahora con valores enteros, o componiendo o
cantando». Johannes Tinctoris. Liber de Arte Contrapuncti (1477). 111.8 [155].

22 Existen multiples fuentes por lo que respecta a este motete. Véase Rees, Owen y Nelson, Bernadette
(editores). Cristobal de Morales. Sources, Influences, Reception. Woodbridge: The Boydell Press, 2007.

FRANCISCO DE SALINAS. MUSICA, TEORIA Y MATEMATICA EN EL RENACIMIENTO

[ 264 ]



MUSICA FICTA: DE LOS TRATADOS MUSICALES A LAS TABLATURAS
FRANCESC XAVIER ALERN

4.3 Sonoridades finales e intermedias con tercera mayor

Un dltimo uso por Causa pulchritudinis del que hablaremos en esta comunica-
cion es el de las sonoridades finales e intermedias con tercera mayor dentro de un
contexto modal «menor. Es este un recurso habitual de la sonoridad del siglo xvi
que usan prolificamente los tanedores.
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Ejemplo 10: F. Guerrero®> — E. Daza*%, Adi6s, verde ribera y praderia (c. 21-22)

El ejemplo 10 no requiere una gran explicacion. El vihuelista decide «mayorizar
la tercera en este fin de seccion intermedia. Por dltimo, destacar que asi como en
las cadencias intermedias el porcentaje de sonoridades con tercera mayor es ele-
vado, practicamente no encontramos sonoridades finales con tercera en que esta
no se eleve por semitono.

5. CAMPOS ABIERTOS A LA INVESTIGACION

Esta investigacion no esta cerrada. Se trata de un work in progress que culmi-
nara en nuestra tesis doctoral, de proxima lectura. Pero podemos avanzar algunas
lineas de investigacion que, si bien no podran ser resueltas completamente en
nuestra tesis, en el futuro creemos indispensables para completar nuestra linea de
trabajo. Algunas de ellas ya se perfilan como tema de postdoctorado:

23 Guerrero, Francisco. Canciones y villanescas espirituales. Venecia, 1589.
24 Daza, Esteban. Libro de miisica en cifras para Vibuela, intitulado el Parnaso. Valladolid: Diego
Fernindez de Cérdoba, 1576.
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a) El uso de la musica ficta con fines retoricos: jExiste alguna relacion entre
la aplicacién de los accidentales y la semanticidad textual, tal como sugiere Juan
Bermudo?>?

b) La posibles diferencias en la aplicacion de los accidentales entre el repertorio
sacro y profano. Y en la musica sacra, entre la misa y el motete. ;Se permiten mas
libertades los tanedores en un género u otro? ;Es mds abundante el uso de acciden-
tales en el motete como «género experimental> y menos en la misa, por ejemplo? El
estado actual de nuestra investigacion muestra algunos indicios al respecto, pero
estos en absoluto son concluyentes. Los tanedores, segliin nuestras observaciones,
serfan mas escrupulosos en la misa y mds parcos en la musica profana. El motete,
en cambio, serfa el género donde actuarian con mas libertad e imaginacion. Pero,
repetimos, en ningun caso esta afirmacién puede ser tomada como definitiva sino
solo como una aproximacion a la respuesta.

©) ¢Avanzan algunos autores, como por ejemplo Enriquez de Valderrabano,
hacia un cierto estilo cromatico, como parece sugerir alguna de sus adaptaciones?

d) ¢Existe un «estilo personal> en la aplicacion de la musica ficta? ;Hay diferen-
cias remarcables entre los distintos tafiedores?

e) De la misma manera, ;pueden apreciarse diferencias remarcables en los usos
por parte de instrumentistas de diferentes naciones y periodos?

£) ¢Qué grado de aplicabilidad tienen los usos instrumentales sobre la edicion
e interpretacion de polifonia vocal? ;Las interpretaciones actuales son demasiado
«anodales»?

¢) Finalmente y siguiendo la pregunta anterior, ;podria establecerse una apli-
cacion de la musica ficta siguiendo el «estilo» de un determinado autor, tiempo o
nacion?

No podremos dar una respuesta lo bastante razonable a todas estas cuestiones
hasta que no hayamos analizado concienzudamente todo el repertorio instrumen-
tal. O, lo que es lo mismo, hasta que no se hayan contrastado todas las adaptacio-
nes vocales disponibles. Este trabajo, como es de suponer, es de una envergadura
enorme vy, ademas, una vez concluido tampoco podra, con toda probabilidad, re-
solver todos los interrogantes que puedan plantearse al respecto de este fascinante
aspecto de la polifonia renacentista.

A pesar de ello, sospechamos que mas alld de la degalidad» de los usos (cues-
tion de la que siempre se ha dudado en relaciéon a las adaptaciones instrumenta-
les), existe un campo enormemente fecundo en el estudio de la creatividad y ori-
ginalidad individuales de los tafiedores, y es posible que sea esa la direccion que
tome la musicologia en el futuro, por lo que al estudio de la musica ficta se refiere.

25 «Fl ultimo aviso sea, que todo lo que dize la letra, que con el canto se puede contrahazer: se
contrahaga en la composicion. Componiendo Clamavit Iesus voce magna, ha de subir donde dize voce
magna: martha vocavit sororem suam silentio, donde dize silentio, ha de abaxar tanto el canto, que
apensa se oyga. Descendit ad inferos, abaxar: ascendit ad celum, subir. Tambien si fuere una palabra
triste deve poner un bemob. Bermudo, Juan. Declaracion..., fol. cXxvr,

FRANCISCO DE SALINAS. MUSICA, TEORIA Y MATEMATICA EN EL RENACIMIENTO

[ 266 ]



Créditos de procedencia de las imagenes

Las imdgenes que no aparecen acreditadas en la presente relacion proceden
del tratado De Musica libri septem de Francisco de Salinas, Salamanca, Matias Gast,
1577 o han sido elaboradas por los propios autores.

CAPITULO 1

Figs. 1 y 2: Kepler, Johannes. Harmonices Mundi. Linz: Godofredi Tampachii,
1619. En: Archive.org (http://archive.org/details/ioanniskepplerih00kep).

Fig. 8 : Zarlino, Gioseffo. Istitutioni harmoniche. Venecia: Francesco dei France-
schi Senese, 1558. En: Music Treatises of Gioseffo Zarlino (CD-ROM). Thesaurus
musicarum italicarum. Universidad de Utrecht.

Figs. 9, 11 y 12: Mersenne, Marin. Harmonie Universelle, contenant La Théorie et la
Pratique de la Musique. Livre Premier des Instruments. Paris: Sebastien Cramoisy,
1636. En: Bibliotheque National de France. Gallica (gallica.bnf.fr).

CAPITULO 3

Fig. 2 : Zarlino, Gioseffo. Sopplimenti musicali. Venecia: Francesco dei Franceschi
Senese, 1588, lib. IV, cap. 30. En: Music Treatises of Gioseffo Zarlino (CD-ROM).
Thesaurus musicarum italicarum. Universidad de Utrecht.

Fig. 3: Artusi, Giovanni M. L'Artusi, ovvero delle imperfezioni della moderna musica.
Venecia: Giacomo Vincenti, 1600, fol. 21r-21v. En: Bayerische Staatsbibliothek, Di-
gitale Bibliothek (https://www.bsb-muenchen.de/Digitale-Sammlungen.72.0.htmD).

Fig. 5: Nieto Gonzilez, J. R., y Paliza Monduate, M. T. Arquitecturas de Ciudad
Rodrigo. Ayuntamiento de Ciudad Rodrigo, 1994, pp. 52y 55.

FRANCISCO DE SALINAS. MUSICA, TEORIA Y MATEMATICA EN EL RENACIMIENTO

[289]


http://archive.org/details/ioanniskepplerih00kepl
https://www.bsb-muenchen.de/Digitale-Sammlungen.72.0.html

CREDITOS DE PROCEDENCIA DE LAS IMAGENES

CAPITULO 4

Fig. 1: Lefevre d’Etaples. Elementa musicalia. 1496, 111, f.gov, 2. En: Thesaurus mu-
sicarum latinarum. Indiana University (http://www.chmtl.indiana.edu/tml/start.
htmD.

Fig. 2: Fogliano, Lodovico. Musica Theorica. 111, 2, f. 36r. En: Thesaurus musica-
rum latinarum. Indiana University (http://www.chmtl.indiana.edu/tml/start.htmbD.

Fig. 4: Goldaraz Gainza, ]J. Javier. Afinacion y temperamentos bistoricos. Madrid:
Alianza, 2004, p. 126.

CAPITULO 5

Fig. 1: Salinas, Francisco de. Annotaciones sobre el calendario gregoriano (1583).
En: Biblioteca Nacional de Esparia, sign. ms. 23100.

CarITULO 11

Fig. 1: Narbdez, Luys de. Los seys libros del Delphin. Valladolid: Diego Hernandez
de Cordova, 1538. En: Biblioteca Nacional de Espafia (Madrid), sign. R. 9741.

Fig. 2: Pisador, Diego. Libro de muisica de vibuela. Salamanca: D. Pisador, 1552. En:
Biblioteca Nacional de Espana, sign. R. 14060.

Fig. 3: Fuenllana, Miguel. Orphénica lyra. Sevilla: Martin de Montesdoca, 1554. En:
Biblioteca Nacional de Espana, sign. 9283.

Fig. 29: Cancionero de la Sablonara. En: Bayerische Staatsbibliothek, Munich,
BSB, Cod. hisp. 2.

Figs. 31 y 42: Cancionero musical de Palacio. En: Biblioteca del Palacio Real (Ma-
drid), sign. 11/1335/1335.

Fig. 34: Valderrabano, Enriquez de. Libro de muiisica de vibuela intitulado Silva de
sirenas. Valladolid: Francisco Ferndandez de Cérdova, 1547. En: Biblioteca Nacional
de Espafia, sign. 14018.

Fig. 36: Bermudo, Juan. Arte Tripharia. Osuna: Juan de Leon, 1550. En: Biblioteca
Nacional de Espafia, sign. M/1366.

Fig. 39: Fuenllana, Miguel. Orphénica lyra. Sevilla: Martin de Montesdoca, 1554.
En: Biblioteca Nacional de Espana, sign. 9283.
CAPITULO 13

Fig. 1: Cerone, Pietro. El melopeo y maestro. Nipoles: G. B. Gargano & L. Nucci,
1613. En: Biblioteca Digital Hispanica (bdh.bne.es/bnesearch/detalle/3512912).

FRANCISCO DE SALINAS. MUSICA, TEORIA Y MATEMATICA EN EL RENACIMIENTO

[ 290 ]


http://www.chmtl.indiana.edu/tml/start.html
http://www.chmtl.indiana.edu/tml/start.html
http://www.chmtl.indiana.edu/tml/start.html

En los talleres salmantinos de Intergraf
terminose de estampar este acopio de estudios
en conmemoracion del quinto centenario del nacimiento
del maestro Francisco de Salinas, siendo el dia 11 de junio de 2014,
vispera de que la ciudad celebrase con musica mas ruidosa que estremada
la festividad de su patrono San Juan de Sahagun, colegial de la misma Universidad
de Salamanca en la que fuera catedratico Francisco en otro tiempo de los ochos siglos que
en 2018 cumplird de su fundacién, la mds antigua de todas las que en el mundo hablan espariol.
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