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Vorwort

Das Motiv dieser Edition ist eine Urtextfassung unter
genauester Beriicksichtigung und Abwigung der Quel-
len vorzulegen, frei von jeder Willkiir des Autoren. D.h:

- daB keine Noten hinzugefiigt oder
weggelassen worden sind;

- daB samtliche Korrekturen und
Rekonstruktionen der vielen Druckfehler bei
Miléan detailliert im "Kritischen Bericht”
aufgezeigt werden, um den Benutzer
Gewissheit iiber den originalen Text zu
verschaffen.

Ein Schwerpunkt dieser Ausgabe bildet weiterhin der
originale Abdruck des gesamten Textes aus Mildns "El
Maestro”, sowie dessen Ubersetzung ins Deutsche und
Englische, welche hier zum ersten Mal vorliegt. Dieser
Text ist nicht nur fiir den interessierten Spieler und Sin-
ger von Bedeutung, sondern muB heute mehr denn je
als herausragendes musikgeschichtliches Dokument ge-
sehen werden. So 148t sich Milan iiber die Beschaffen-
heiten der Vihuela aus, kommentiert in Bezug auf die
Auffiihrungspraxis jedes einzelne Werk, und erklirt
schlieBlich die Modi am Ende des Buches. Damit ist "El
Maestro" aus dem Jahre 1536 eines der ersten Doku-
mente seiner Zeit.

Selbst auf die Wiedergabe seiner Druckfehlerberichti-
gung haben wir bewusst nicht verzichtet, da diese einen
Einblick in die Verdffentlichungspraxis seiner Zeit ge-
wihrt. Erstaunt mag man auch iiber die freundliche Un-
verbindlichkeit Mildns zur Auffilhrung seiner Stiicke
sein (siehe z.B. seinen Kommentar zur Pavana III im 2.
Band oder zum Villancico XII und Soneto V im 3.
Band), die den Versuch des Reglements in die Schran-
ken verweist und wie so viele andere Beispiele in der
Musikgeschichte beweist, daB man sich nur mit subtiler
Sensibilitit und Differenziertheit an die Musik wagen
solite und nicht mit starrem Dogma. Diese Ausgabe ist
auf Gitarre und Vihuela gleichermafen spielbar (s. "Fis-
Stimmung und Finge

Ralf Jarchor

Prologue

The idea behind this edition is to present an original
version of the text (Urtext), under careful consideration
of the sources and free from any arbitrariness of the au-
thor. This means:

- that no notes have been added or omitted;

- that all corrections and reconstructions of
printing errors in Milén's work are shown in
detail in the "Critical Report"”, in order to
provide the user with certainty as to the
original text.

One focal point of this edition continues to be the origi-
nal edition of the complete text of Milan's "El Maes-
tro", as well as a translation into German and English,
which is presented here for the first time. This text is
not only of importance to the interested player or singer,
but should be seen today more than ever as a superb do-
cument in the history of music. Mildn enlarges upon the
properties of the vihuela, offers a commentary as to the
performance of each individual work and finally ex-
plains the modi at the end of the book. In this way, "El
Maestro" from the year 1536, is one of the first docu-
ments of the time.

We have consciously not even omitted to print his er-
rata, since this throws light on the manner of publishing
at this time. One may also be amazed at Milan's friendly
non-committal attitude regarding the performance of his
pieces, (e.g. see his comments on Pavan III in volume 2
or on the Villancico XII and Sonnet V in volume 3),
which does away with any attempts at regimentation,
and proves, as do so many other examples in the history
of music, that one should only approach the music with
subtle sensitivity and differentiation and not with solid
dogma. This edition can be played equally well on the
vihuela or the guitar (see "Fi# tuning and fingering").

f Jarchow, Glinde, December 1995
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Einleitung

Allgemeines

Der vorliegende Urtext wurde mit Hilfe der Quellen
MILAN (Faksimile, 1536), MILAN (Mikrofilm, 1536)
und CHIESA (1974) erarbeitet. Die wichtigste Quelle
diirfte wohl das Faksimile sein. Aufgrund verschiedener
Informationen wie von POHLMANN (1982) und ande-
ren, miissen wir aber davon ausgehen, daB "El Maestro"
verschiedene Auflagen erfahren hat, die im wesentli-
chen zwar identisch sind, aber dennoch wenige Verédn-
derungen aufzeigen. Der Vergleich zwischen dem Fak-
simile und dem Mikrofilm bestitigt dieses. Aus wel-
chem Jahr jedoch die Auflagen des Faksimiles und des
Mikrofilms stammen, bleibt jedoch trotz Nachforschun-
gen ungewiss. AuszuschlieBen ist auch nicht, daB es
sich bei der einen oder anderen Quelle um die Erstaus-
gabe handelt. Sicher ist nur, daB Mildn "El Maestro"
1535 angefangen und 1536 beendet hat (s. Mildns Text).
Damit diirfte auch geklirt sein, warum verschiedene
Autoren 1535, bzw. 1536 als Datum von "El Maestro”
nennen, da beide Daten im Text erscheinen.

Die Ausgabe CHIESAs ist natiirlich nicht als Primér-
quelle anzusehen und damit in ihrem Wert mit den er-
sten beiden nicht vergleichbar. Dennoch ist seine Ur-
textfassung ein Meilenstein in der Mildn-Forschung, an
der man heute nicht vorbeigehen kann. So sind die vie-
len Druckfehler im E.M., die nur teilweise offensicht-
lich sind, sehr rekonstruktionsbediirftig. Dieses ist nur
mit genauester Kenntnis der Musik zu Miléns Zeit mog-
lich, wobei die Heranziehung der Vihuelatabulaturen
anderer Komponisten besonders notig ist. Hier hat
CHIESA Pionierarbeit geleistet, und die Tabulatur zum
ersten Mal in eine wissenschaftlich fundierte Urtextfas-
sung gebracht. Zu bemingeln ist jedoch, daB der Verlag
sich zwar die Miihe gemacht hat CHIESAs informativ
geschriebenes Vorwort in 4 Sprachen zu iibersetzen, den
zweifellos wichtigeren Text Milans jedoch nur im Ori-
ginal abzudrucken. Auch wenn wenige Stellen im Aus-
zug ibersetzt sind, so gehen doch wichtige Information
verloren, und es kann natiirlich auch kein Gesamtein-
druck der Sprache seiner Zeit entstehen, welches wir fiir
ausserordentlich wichtig hielten. Zu beméngeln sind
femer die Druckfehler bei CHIESA, gegen die auch der
akribischte Korrekturenleser machtlos sein mag, aber
dennoch nicht so gehduft in einer derartigen Ausgabe
erscheinen diirfen. Ebenso sind bei den Liedern so gros-
se Verinderungen der Liedtexte notig gewesen, in Be-
zug auf Textzuordnung zu den Noten, daB es hier not-
wendig gewesen wire, das Original kenntlich zu ma-
chen. Diese Aspekte erschienen uns neben anderen
doch so wichtig, daB wir den Mut zu dieser Neuausgabe
wagen wollten.

Introduction

General Information

This original text was achieved with the help of the
sources MILAN (facsimile 1536), MILAN (microfilm
1536) and CHIESA (1974). The most important source
has to be the facsimile. On the basis of various informa-
tion such as POHLMANN (1982) and others, however,
we must assume that "E] Maestro" went through diffe-
rent versions which, while being essentially identical,
do show up a few alterations, however. The comparison
of the microfilm and the facsimile confirms this. How-
ever, despite research, the years from which the facsi-
mile and the microfilm date remain uncertain. Also, the
possibility that one or other of the sources is a first ver-
sion cannot be ruled out. The only certain fact is that
Mil4n started "El Maestro" in 1535 and finished it in
1536 (see Milan's text). This should then explain why
some authors put the date of "El Maestro"” at 1535 and
others at 1536, since both appear in the text.

CHIESA's version should not be seen as a primary
source and is therefore not comparable with the first
two. And yet his original version of the text is a mile-
stone in research on Mildn and cannot be ignored today.
The many printing errors in EM., which are only par-
tially obvious, are in great need of reconstruction. This
is only possible with expert knowledge of the music in
Milan's time, it being especially necessary to draw upon
the vihuela tablatures of other composers. CHIESA was
a pioneer in this field as he was the first person to put
the tablature into a scientifically-based original version
of the text. One criticism, however, is that although the
publishers took the trouble to translate CHIESA's infor-
mative prologue into four languages, Milan's un-
doubtedly more important text was only printed in the
original. Even though the extract is translated at a few
points, important information is lost and, of course, it is
not possible to achieve an overall impression of the lan-
guage at that time, which we saw as being extremely
important. A further criticism are the printing errors,
which, whilst the most meticulous proof-reader may
well have been powerless against them, have no right to
appear so numerously in a publication of this kind. In
the same way, such extensive alterations to the song
texts were necessary with respect to ordering the text to
the notes, that it would have been necessary to make the
original known. These aspects and others appeared to
be so important to us that we summoned up our courage
to produce this new edition.




Die Quellen im Vergleich

Wenn man das Faksimile mit dem Mikrofilm ver-
gleicht, fallen wie gesagt leichte Unterschiede auf, die
sich zum Teil alleine durch das Medium selber ergeben.
Der M. ist mit gréBerer Tiefenschirfe belichtet worden,
so da manchmal sogar die Riickseite der betreffenden
Seite durchscheint. Das F. hat dagegen einen schwiiche-
ren Druck. Einige Zahlen lassen sich erheblich schlech-
ter lesen als auf dem M. Dies ist jedoch noch kein Be-
weis, daB es sich hier um eine andere Auflage handelt.
Da aber einige (wenige) Zahlen und auch Mensuralno-
ten ganz auf dem M. fehlen, auffallenderweise haufig
oben links, welches man auf eine defekte Druckplatte
zuriickfiithren konnte, kann man eindeutig von einer an-
deren Auflage ausgehen. Ebenso féllt auf, daB Zahlen
und Mensuralnoten manchmal leicht auf dem M. ver-
schoben sind im Gegensatz zum F. Der Text ist jedoch
unverindert. Die von Milan in Rot gesetzten Zahlen bei
den Liedern, womit er die Gesangsstimme kenntlich ge-
macht hat, lassen sich auf dem schwarz-weiien M.
trotzdem gut erkennen im Gegensatz zum F. Diese Zah-
len sind in ihrer Kontur auf dem M. unschérfer und ha-
ben deutlich mehr Grauanteile. Da das F. ebenfalls s/w
ist, hat die British Library London uns freundlicherwei-
se eine Kopie mit gekennzeichneter Gesangsstimme zur
Verfiigung gestellt.

Insgesamt 1468t sich sagen, da8 der M. mehr Druckfeh-
ler aufweist und von daher anzunehmen ist, dal diese
Auflage ilter ist, als die Auflage des Fs. Nach POHL-
MANN soll eine Neuausgabe 1561 erschienen sein, wo-
nach sich der M. ins Jahr 1536 datieren lieBe und das F.
ins Jahr 1561. Dieses muB aber spekulativ bleiben.

Luys Milan

Uber Mil4n ist heute leider sehr wenig bekannt. Das
genaue Geburts- (ca. 1500) und Sterbedatum (ca. 1561)
14Bt sich nicht genauer bestimmen. Lediglich geben sei-
ne 3 Veroffentlichungen Aufschluss iiber den ungefah-
ren Lebensverlauf, Aufenthalt und Titigkeit: Das
"Libro de motes""... hat ein damals in Italien und Spa-
nien populdres Gesellschaftsspiel zum Inhalt” (WARD).
"El Maestro" ist dagegen die einzige Uberlieferung von
Milans Kompositionen. Im "El Cortesano" wird das Le-
ben in sozialer und kultureller Hinsicht des Hofes in Va-
lencia wiedergegeben (JACOBS). Interessant diirfte fer-
ner sein, daB viele Lieder Milans aus dem "El Maestro"
im "El Cortesano" enthalten sind und ihre Auffiilhrung
beschrieben wird (WARD). Leider lag uns "El Cortesa-
no" und "Libro de motes" bei Drucklegung nicht vor.

Da Milans Biicher alle in Valencia erschienen sind,
kann man davon ausgehen, daB er auch einen groBen
Teil seines Lebens hier verbracht hat. Zweifelhaft ist die
Angabe, daB Milan 7000 cruzados von Joao III. von
Portugal fiir die Widmung im "El Maestro" erhielt. An-
dere Quellen sagen, daB Mildn auf die Zahlung dieser
7000 cruzedos "El Maestro" dem portugiesischen

A comparison of seurces

As already mentioned, when the microfilm and the
facsimile are compared, slight differences come to light,
which are partly due to the medium itself. The M. was
exposed at a greater depth of focus so that sometimes
the reverse side of the page shows through. The F. has a
much lighter print. Some numbers are far more difficult
to read than on the M. This however does not prove that
it is a different edition. However, since some (few)
numbers and mensural notes are entirely absent from
the M., notably often top left, which could be due to a
faulty printing plate, one can definitely assume a diffe-
rent edition. It is also noticeable that numbers and men-
sural notes are sometimes slightly displaced on the M.
in contrast to the F. The text is unchanged, though. In
the songs, those numbers written in red by Milan, with
which he denotes the singing parts are still easily
legible on the black and white M. unlike the F. These
numbers have a more blurred contour on the M. and
clearly have a higher proportion of grey. Since the F. is
also in black and white, the British Library in London
has kindly provided us with a copy on which the sing-
ing parts are distinguishable.

All in all it can be said that the M. has more printing
errors and it can therefore be assumed that this edition
is older than the facsimile edition. According to POHL-
MANN, a new edition is supposed to have come out in
1561, which could put the date of the M. at 1536 and
the F. at 1561. This must remain speculative, however.

Luys Milan

Unfortunately, very little is known about Milén today.
His date of birth (about 1500) and the date of his death
(about 1561) cannot be more exactly determined. Only
his three publications give some idea as to his life,
abode and occupation: "Libro de motes” "... is about a
parlour game popular in Italy and Spain at that time"
(WARD). "El Maestro" on the other hand is the only
evidence of Mildn's compositions. In "El Cortesano”,
life in the court of Valencia is reflected in a social and
cultural aspect (JACOBS). It may also be of interest
that many of Milan's songs from "El Maestro" are con-
tained in "El Cortesano" and their performance is de-
scribed (WARD). Unfortunately we did not have copies
of "El Cortesano” and "Libro de motes" at the time of
going to print.

Since all Milan's books appeared in Valencia, it can be
assumed that he spent a large part of his life there. The
statement that Milan received 7000 cruzados from Jodo
III of Portugal for the dedication in "El Maestro" is du-
bious. Other sources report that Milan dedicated "El
Maestro” to the king of Portugal on payment of these
7000 cruzados.
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Konig gewidmet hat.

Zu weiteren Aufenthalten stellt CHIESA die SchluB-
folgerung auf: "Beriicktsichtigt man dann die venezia-
ner Buchstaben, die fiir den Druck des Werkes zum er-
stenmal in Spanien verwendet worden sind, die in italie-
nischem Stil verfassten Pavanen [ebenso die Fantasia
XXII] und die Sonette in italienischer Sprache, so kann
man wohl annehmen, daf8 Mildn sich auch lingere Zeit
in Italien aufgehalten hat.”

Gesichert scheint aber zu sein, da Mil4n aus einer
adligen Familie stammte (Don Luys de Milén) und im
Dienste des Vizekonigs Don Fernando de Aragén in Va-
lencia wirkte.

El Maestro

Dieses Werk ist in mehrfacher Hinsicht von Bedeu-
tung. So finden sich in dem aus Homophonie und Poly-
phonie zusammensetzenden Werke, mit die erste Refe-
renz fiir die Sonate (JACOBS). Zwar ist Mildns "Sona-
da" (s. Pavana V) eher mit Lied oder Melodie zu iiber-
setzen, und hat mit der Barock-, bzw. klassischen Sona-
te nichts zu tun, aber die Wortverschwandschaft ist
nicht zu iibersehen. Nicht zuletzt sticht EM. im Ver-
gleich zu den anderen Vihuelatabulaturen durch ein ho-
hes kompositorisches Niveau hervor. Als erste der uns
iiberlieferten Vihuelatabulaturen, ist E.M. gleichzeitig
die einzige Tabulatur, die keine Intavolierungen enthélt
und als einzige in spanischer Tabulatur gedruckt wurde.
Die sp. Tabulatur ist dabei identisch mit der italieni-
schen, nur daB die oberste Linie die hochste Saite der
Vihuela darstellt, und nicht wie bei der italienischen die
tiefste (s. hierzu Mildns Erkldarungen im Vorwort). Ku-
rios ist der Begriff "spanische Tabulatur”, da E.M. ja
das einzige Beispiel in der Musikgeschichte ist. Warum
sich diese Tabulatur im Vergleich zur schlechter lesba-
ren italienischen, franzosischen oder gar deutschen Ta-
bulatur leider nicht durchsetzen konnte, bleibt fraglich.
Die anderen Vihuelatabulaturen wurden in italienischer
T. veroffentlicht.

Durch den didaktischen Aufbau, kann man E.M. auch
als eine Art Schule des Vihuelaspiels bezeichnen. Da
die Vihuela im Vergleich zu den Lauteninstrumenten
und den damaligen Gitarrenarten, weitaus groere
Ubereinstimmungen mit der heutigen Gitarre in instru-
mentenbaulicher, proportionaler, spiel- und stimmungs-
technischer Hinsicht hat, kann man die Vihuela als di-
rekten Vorldufer der Gitarre ansehen, wohlwissend, da
diese These in historischer Hinsicht natiirlich nicht rich-
tig ist, da die Vihuela eine parallele Entwicklung zur
Gitarre vollzogen hat und keine direkt zur Gitarre hin-
leitende. Aber dennoch kann man im weiteren Sinn
E.M. als erste "Gitarrenschule" iiberhaupt bezeichnen,
auch wenn sie heutigen didaktischen Ansétzen natiirlich
nicht gerecht wird.

Der Aufbau der beiden Teile (Biicher) des E.M. ist
aber durchaus nach Schwierigkeitsgraden gegliedert. So

As to his further whereabouts, CHIESA comes to the
conclusion: "Moreover, if we think of the venetian script
in which the work is printed, used for the first time in
Spain, of the Italian style pavans [see also Fantasia
XXI1I) and the sonnets written in Italian, we may con-
clude that he also spent a period of time in Italy.”

It seems certain though, that Mildn came from a noble
family (Don Luys de Mil4an) and was in the service of
the viceroy Don Fernando de Aragén in Valencia

El Maestro

This is a significant work from many viewpoints. The
first reference to the sonata is to be found in this work
(JACOBS) which contains homophony and polyphony .
It is true that Mildn's "Sonada" (see Pavan V) is better
translated by song or melody and has no resemblance to
the baroque or classical sonata, and yet the similarity of
the word cannot be overlooked. Not least, E.M. stands
out, in comparison to the other vihuela tablatures, due
to the high level of composition. Being the first vihuela
tablature handed down to us, E.M. is at the same time
the only tablature which contains no intovolatura, and is
the only one which was printed in Spanish tabulature.
The Spanish is identical to the Italian except that the top
line represents the highest string on the vihuela and not
the lowest as in the Italian (see Mildn's explanation in
the prologue). The phrase "Spanish tablature” is curious
since "El Maestro" is the only example of it in the histo-
ry of music. It remains uncertain why this tablature, in
contrast to the more illegible Italian, French or even
German tablatures, could not prevail. The other vihuela
tablatures were published in Italian tablature.

Due to the didactic construction of E.M., it can also
be described as a kind of school of vihuela playing. In
contrast to the lute and the types of guitar at that time,
the vihuela bears far more similarity to today's guitar
with regard to the construction, proportion, playing
techniques and tuning, therefore the vihuela can be seen
as the direct forerunner of the guitar. It must be borne in
mind though, that this theory is, of course, not correct,
since the development of the vihuela was parallel to that
of the guitar, not leading directly to it. And yet, in a fur-
ther sense, E.M. can be described as the very first "gui-
tar school” of all, even though it does not correspond to
the didactic principles of today.

The structure of the two parts (books) of E.M. is,
however, arranged according to the level of difficuity.



werden die Stiicke im 1. und 2. Buch immer schwerer.
E.M. ist mit seinen 72 Kompositionen folgendermaBen
aufgebaut:

- Vorwort / Erklarung des Buches

- 1. Buch: Fantasia I - XXII

-Pavanal- VI

- Villancico I - VI

- Romance I + II

- Soneto I - ITI

- 2. Buch: Fantasia XXIII - XLIV (darin die 4
Tentos, s. "Kritischer Bericht" zur Fantasia
XXXIV)

- Villancico VII - X1II

- Romance Il + IV

- Soneto IV - VI

- Erklarung der Modi

- Druckfehlerberichtigung

Die Vihuela

Der Begriff Vihuela ist im 16. Jahrhundert in Spanien
ein Uberbegriff fiir verschiedene Saiteninstrumente ge-
wesen. So gab es die "Vihuela de arco", die man mit
dem Bogen spielte, "Vihuela de pefiola" (auch "V. de
pda”, oder "V. de plectro"), die man mit dem Plektrum
anschlug, und die "Vihuela de mano" (auch "Vihuela
comun"), die mit der Hand zu spielen war. Fiir die letz-
tere haben die meisten Komponisten geschrieben, so
auch Milan. Die V. lieB sich ferner in V. menor und
mayor, Terz-, Quart- und Quintvn. unterteilen.

Uber die genaue Beschaffenheit der Vihuela muB
viel vermutet werden, da es nur noch ein Exemplar
aus dieser Zeit (ca. 1500) gibt, die im Musée Jaques-
mart-André in Paris aufbewahrt wird. Uber die Pro-
portionen 148t sich NASSARE (1724) aus, dessen
Schriften aber aus heutiger Sicht mit Vorsicht zu ge-
niessen sind. Ebenso bieten die vorhandenen Quellen
(s. Vihuelatabulaturen in "Bibliographie") zu wenig
AufschluB hieriiber. Sicher kann aber gesagt werden,
da8 die Mensur auf jeden Fall kleiner war als die der
heutigen Gitarre (65 cm). Dieses wird alleine schon
durch die Tabulaturen deutlich, die Streckungen ver-
langen, die man auf der Gitarre umgehen, und ein an-
deres Voicing nehmen wiirde (s. "Fis-Stimmung und
Fingersatz"). Die Mensur wird dabei je nach Vihuela-
Typ zwischen 46,5 und 60 cm geschitzt (BERMU-
DO, COOK, MOSER 5/1981).

Die Besaitung war doppelchérig im Einklang. Es
wurden diinnere Darmseiten als auf der Laute seiner
Zeit verwendet. Seit spitestens dem 9. Jahrh. diirften
in Spanien Seidensaiten bekannt gewesen sein, die
die Araber mitbrachten. Diese wurden wohl aber
nicht auf der Vihuela verwendet.

Die miihselige Diskussion um den Unterschied zur
Gitarre, kann auch hier nicht mit Bestimmtheit er-
klart werden. Deshalb wollen wir uns in der Erkli-

In this way, the pieces in the first and second book
become more and more difficult. The 72 compositions
which constitute E.M. are built up as follows:

- Prologue / Intention of the book

- 1st Book: Fantasia I - XXI1

-Pavanal - VI

- Villancico I - VI

- Romance I + I

- Soneto I - I1I

- 2nd Book: Fantasia XXII-XLIV (incl. the 4
Tentos, see "Critical Report” on Fantasia
XXXIV)

- Villancico VII - X1II

- Romance ITT + IV

- Soneto IV - VI

- Explanation of the modes

- Errata

The Vihuela

In 16th century Spain, the word vihuela was a term
for various string instruments. There was the "vihuela
de arco", which was played with a bow, "vihuela de
pefiola” (also v. de piia, or v. de plectro), which was
strummed with a plectrum, and the "vihuela de mano"
(also "vihuela comin"), which was played by hand.
Most composers, Milan included, wrote pieces for the
latter. The types of vihuela could also be subdivided in-
to vihuela menor and vihuela mayor, terz-, quart- and
quintvihuela.

There is a lot of guesswork involved as to what the vi-
huela looked like exactly, since there is only one exam-
ple from this period (approx. 1500), which is kept in the
Musée Jacquesmart-André in Paris. NASSARE (1724)
enlarges on the proportions of the vihuela, but his wri-
tings should be treated with caution from today's view-
point. The sources available (see vihuela tablatures in
"Bibliography") do not offer much enlightenment on
this subject either. However, it can be said with certain-
ty that the scale length was smaller than that of the pre-
sent day guitar (65cm). This becomes clear from the
tablatures, which demand stretches which one would
get round on the guitar by taking a different voicing
(see "F# tuning and fingering"). The estimated scale
length according to the type of vihuela is between 46.5
and 60cm (BERMUDO, COOK, MOSER 5/1981).

It was strung to give a double-coursed sound and thin-
ner strings of gut were used than on the lute of that
time. Silk strings, brought by the Arabs, may have been
known in Spain from the 9th century at the latest.
These would not have been used on the vihuela, how-
ever.

The laborious discussion as to the difference to the
guitar can also not be explained clearly here. There-
fore, we wish to limit ourselves to the smallest common
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rung auf den kleinsten gemeinsamen Nenner der je-
weiligen Autoren hieriiber beschranken. Schwierig
ist die Unterscheidung zur Gitarre deswegen, weil in
den Quellen teilweise von Gitarre, teilweise von V.
die Rede war, auch wenn Gitarre gemeint gewesen
ist. Sicher dagegen ist, daB die V. de mano 5 - 8 Cho-
re hatte, iiblich waren 6. Die Gitarre dagegen hatte
nur 4 - 6 Chore, iiblich waren 4. So schldagt VAL-
DERRABANO fiir das letzte Stiick in seinem Buch
wahlweise die Vihuela oder Gitarre vor. Seine Tabu-
latur verlangt ein 6-chdriges Instrument. Ebenfalls
haben MUDARRA und FUENLLANA fiir Gitarre
geschrieben. Das erste Traktat, welches sich aus-
schlieBlich mit der Gitarre beschéftigt, erschien je-
doch erst 1596 von Joan Carlos Amat ("Guitarra es-
pafiola ..."). Vom musikalischen Standpunkt aus 148t
sich ferner sagen, da die Gitarre mehr vom Volk als
Begleitinstrument gespielt worden ist, die Vihuela
dagegen mehr vom Adel, bzw. der gehobeneren
Schicht. Wie auch bei Milén finden sich Vn. mit bis
zu 10 Biinden.

Obwohl die absoluten Tonhohen sich heute nicht
mehr bestimmen lassen, wird die Stimmung der V.
zwischen folgenden beiden (Abb. 1 + 2) gelegen ha-
ben. Am haufigsten, auch in Milédns Fall, diirfte die
Stimmung wohl aber auf G (Abb. 3) gewesen sein:

denominator of what the various authors have to say
about this. The differentiation to the guitar is difficult,
in that the sources speak partly about the guitar and
partly about the vihuela, even when guitar was meant. It
is certain though, that the vihuela bad 5 - 8 courses, 6
were usual, whereas the guitar had 4 - 6 courses, 4 were
usual. So, for the last piece in his book, VALDERRA-
BANO suggests either guitar or vihuela. His tablature
requires an instrument with 6 courses. MUDARRA and
FUENLLANA also wrote for the guitar. The first work
which talks exclusively about the guitar did not appear,
however, until 1596 and was by Joan Carlos Amat
("Guitarra espanola ..."). Moreover, it can aiso be said
from a musical standpoint, that the guitar was played
more by the common people as an accompaniment,
whereas the vihuela was played by the nobility, or the
upper classes. The vihuela, as Mildn also documents,
can have up to 10 frets.

Although the pitch cannot be clearly defined today,
the tuning of the vihuela will have lain between the fol-
lowing (fig. 1 + 2), the most common, also in Milén's
case, would probably have been a tuning to G (fig. 3),
however:

Abb. fFig. 1 Abb. /Fig. 2 Abb. /Fig. 3
4 > 2 5 o
© -©-
= == —
¢ — — o 0 = © — o
- O A4 ks ]
©

APEL nimmt ebenfalls die Stimmung auf G an,
zweifelt aber zurecht, "... ob das G des 16. Jahrh. das
gleiche war als das der heutigen internationalen
Stimmung. Wahrscheinlich war es erheblich tiefer."”
Aufgrund der geringeren Reissfestigkeit der damali-
gen Saiten, schlieBen wir uns dieser Meinung an, was
auBerdem der heutigen Gitarren-Stimmung auf E na-
her und zugute kdme.

Auffiihrungspraxis
1) Allgemeines :

In E.M. finden sich erste Beispiele fiir den "stile ru-
bato", welcher sich durch das Wechseln von Consonan-
cias (Akkorden) und Redobles (Lzufe) kennzeichnet.
Mil4n redet haufig von "tafier de gala", womit er eben
jenen Stil meint. Besonders prignant hierfiir sind die
Fantasien XXXIV - XXXVII (Tento I - IV). So schreibt
er selber auch das Verweilen auf der Coronada (Hohe-
punkt) eines Redoble vor, daB8 die Consonancias eher
langsam und die Redobles eher schnell gespielt werden
sollen (s. Fantasia X). Ebenso wird aus seinem Text
(zwischen der F. XXII und XXIII) "Und danach seid
ihr auf eine Musik gestofen, die mehr mit einem

APEL also assumes that the tuning will have been to G,
and yet is right to be doubtful, "... whether the G of the
16th century was the same as the interna-tional tuning
of today. It was probably significantly deeper." Due to
the low tensile strength of the strings at that time, we
agree with this opinion, which in any case, would be
more in favour of today's guitar tuned to E.

Performing Practice
1) General Information

The first examples of the "stile rubato” are to be
found in E.M. which is characterised by the alternating
of Consonancias (chords) and Redobles (runs). Mildn
often talks of "tafier de gala" by which he means this
style. The Fantasias XXXIV - XXXVII (Tento I - IV)
are particularly precise on this point. He also specifies
the lingering on the coronada (peak) of a redoble and
that the consonancias should be played slowly and the
redobles quickly (see Fantasia X). The agogic character
of many of his pieces also becomes clear from his text
(between F. XXII and XXIII ) “... and after that you
have found a musical style which is more concerned



prunkvollen Spiel zu tun hat, als mit der Einhaltung des
Taktes ..." der agogische Charakter vieler seiner Stiicke
deutlich.

Ahnlich wie der Begriff Vihuela war die Fantasie eine
Art Uberbegriff fiir verschiedenste Stiicke und wurde
noch zu Mildns Zeit hdufig synonym mit dem italieni-
schen Ricercar und dem spanischen Tiento verwendet
(s. Pavana I, Fantasia XXXIV und der "Kritische Be-
richt" zur letzteren). Erst spiter entwickelten die ge-
nannten Begriffe mehr Eigenstindigkeit und lieBen sich
deutlicher voneinander abgrenzen.

Die "geschlagene Musik" ist nach MOSER (5/81)
nicht nur auf das Rasgueado-Spiel zu beziehen, da diese
auch auf Tasteninstrumenten ausgefiihrt worden ist und
hier kein Rasgueado moglich ist. BERMUDO warnt
eindringlich vor dieser Satz- und Spielweise wie vor ei-
ner "grammatischen Widrigkeit". Diese Musik von
mehreren Zusammenklangen (Consonancias) in Folge,
wo sich auch bei Mildn gentigend Beispiele finden las-
sen, hatte nach BERMUDO um 1500 ihren Hohepunkt
und wurde mehr und mehr von der moderneren kontra-
punktischen Schreibweise abgel6st. Das von Milén er-
wihnte "geschlagene ZeitmaB" (s. Fantasia V) hat je-
doch nichts mit "geschlagener Musik" zu tun.

Aufgrund der Bundeinteilung auf Vihuelen, Lauten
und Gitarren, war eine konsequente Stimmung in reiner,
mitteltoniger oder pythagordischer Stimmung nicht
moglich. Nach RIEMANN scheint deshalb die gleich-
schwebende Temperatur schon im 16. Jahrh. auf diesen
Instrumenten iiblich gewesen zu sein. Demzufolge wur-
de auch A. Werckmeisters Bedeutung im 18. Jahrh. hier
iiberschitzt. Durch Mildns Kommentare zur Fantasia
XIV und zur Romance III, in denen er verlangt den 4.
Bund zu verschieben, wird aber deutlich, daB sich Mi-
lan iber den Vorteil anderer Stimmungen bewuBt gewe-
sen ist und den Stiicken entsprechend anzupassen. Die-
ses war moglich, da der Bund damals aus Darm war
und um den Hals gebunden wurde, welches sich heute
nicht mehr praktizieren 148t, da Vihuelen nur noch mit
fest eingesetzten Bundstibchen gebaut werden.

2) Techniken

Das Spalten eines Chores, d.h. dal nur eine Saite ei-
nes Chores angeschlagen wurde, ist eine verbreitete und
effektvolle Technik unter den Vihuelisten gewesen, die
sich auf der heutigen Gitarre leider nicht darstellen 148t.

Der Dedillo-Anschlag wurde mit einem Finger (Zei-
gefinger) ausgefiihrt, der sich wie beim Plektruman-
schlag mit der dorsalen (Nagelseite) und der palmaren
(Kuppe) Seite abwechselte (FUENLLANA). Nach
NICKEL kann dieses auch der Daumen ausfiihren. Fer-
ner erldutert NICKEL weiter: "Beim Ubergang vom
Plektrum- zum Fingeranschlag, erscheint es natiirlich,
den iiber die Fingerkuppe hinausragenden Nagel als
ein natiirliches Plektrum zu benutzen, ..." Man kann mit
Sicherheit davon ausgehen, daB das Spiel mit dem Na-
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with performance playing than with dealing with tempo

"

Similar to the term vihuela, Fantasia was also a kind
of common term for different pieces and was often used
in Milédn's time as a synonym for the Italian Ricercar
and the Spanish Tiento (see Pavan I, Fantasia XXXIV
and the "Critical Report” on the latter). It was not until
later that the terms mentioned developed their own
meanings and became more clearly defined from one
another.

According to MOSER (5/81), "struck music" does not
only refer to the playing of rasgueado, since it is also
played on keyboard instruments where rasgueado is not
possible. BERMUDO warns against this method of
composition and playing as one would a "grammatical
error”. This type of music involving many consonancias
in succession, of which plentiful examples are to be
found in Milan's work, reached a peak around 1500 ac-
cording to BERMUDO and was replaced more and
more by the modern counterpoint style of writing. The
"beating tempo" mentioned by Milan (see Fantasia V)
has nothing to do with "struck music", however.

Because of the division of frets on vihuelas, lutes and
guitars, a consistent, mid-tone or pythagorical tuning
was not possible. According to RIEMANN, the
temperature tuning on these instruments was usual as
early as the 16th century. Accordingly, A. Werckmei-
ster's significance in the 18th century was overestimated
here. From Milan's commentary on Fantasia XIV and
Romance III, in which he requires the 4th fret to be
moved, it becomes clear, however, that Milan was
aware of the advantage of other tunings and of adapting
the pieces correspondingly. This was possible since the
fret was made of gut at that time and was bound around
the neck, which is no longer practised today, since vi-
huelas are now only made with fixed frets.

2) Techniques

Splitting a course, that means striking only one string
per course, was a widely used and most effective tech-
nique among vihuela players, which unfortunately can-
not be reproduced on the guitar.

The dedillo touch was played with one finger (index
finger), which, like playing with a plectrum, involved
alternating between the dorsal side (fingernail) and the
palm side (fingertip) (FUENLLANA). According to
NICKEL this can also be played using the thumb.
NICKEL explains further: "On changing from the
plectrum to the fingers, it seems natural to use the nail
projecting out over the fingertip as a natural plectrum,
..." It can be taken with certainty, that playing with the
fingernail was known and not only when using the
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gel bekannt gewesen ist, und nicht nur beim Dedillo-
Spiel. Wie NICKEL, der sich an spiterer Stelle noch
eindeutiger fiir die Existenz des Nagelanschlags aus-
spricht, halten auch wir es fiir erwiesen, daB dieser nicht
nur beim Dedillo Verwendung gefunden hat. Lediglich
muB die Frage spekulativ bleiben, wie groB der Anteil
der Nagel- gegeniiber den Kuppenspielern gewesen ist.

Beim Spiel mit "dos dedos” (zwei Fingern) schlagt
der Daumen abwechselnd mit dem Zeigefinger an
(Zwicken); nach FUENLLANA und VENEGAS DE
HENESTROSA ist es aber die perfekte Art, wenn sich
der Zeigefinger mit einem anderen Finger (Mittel-) ab-
wechselt. Die haufig aufgestellte These, daB Redobles
oder iiberhaupt schnelle Laufe immer mit "Zwicken"
ausgefiihrt werden, ist daher falsch. Dieses diirfte eben-
so auf andere Komponisten der Renaissance zutreffen.
V.D. HENESTROSA unterscheidet ferner die "figueta
castellana" (Kastilisch), bei der der Daumen vor dem
Zeigefinger gehalten wird, wie also bei der heutigen Gi-
tarre, und die "figueta estranjera” (ausldndisch), bei der
der Daumen wie in der Lautentechnik innen der Hand
gehalten wird.

3) Tempi

Man kann nicht hiufig genug die Bedeutung von "El
Maestro" erwihnen, denn es ist die erste Quelle mit
Kommentaren iiber Tempo iiberhaupt. Mildn unter-
scheidet grundsitzlich 3 Tempi:
- compas apressurado (schnell)
- ni muy a espacio ni muy a priessa (weder sehr

langsam noch sehr schnell)

- compas a espacio (langsam)
Er differenziert aber auch weitere Tempi, wie bei der
Fantasia ITI, V, XXIV und Villancico II (Vol. 3). Zur
metrischen Wiedergabe, s. den "Kiritischen Bericht".

4) Verzierungen

Uber die Verzierungen ist in der Renaissance langst
nicht soviel bekannt wie im Barock, wo von fast jedem
Komponisten eine eigene Verzierungstabelle existiert.
Die fiir die Vihuelamusik wichtigste Quelle findet sich
bei SANTA MARIA (1565). Dieser hilt einige Verzie-
rungen besser fiir Tasteninstrumente geeignet, beson-
ders gut aber den Triller, Mordent und den Vorschlag
auf der Vihuela. Einen guten Aufschluss bieten aber die
Villancicos im "El Maestro" selber. Hier schreibt Milan
zu den meisten Vs. eine verzierte, zweite Fassung, aus
der sich gut ableiten 148t, wie der Spieler selber verziert
spielen kann und der Singer "die Kehle spielen 1a8t",
also verziert. Als Glosas bezeichnet man diese Art der
ausgeschriebenen Verzierungen, die sich von daher mit
den italienischen Verzierungen im Barock vergleichen
lassen. Die zweite Bedeutung des Terminus "Glosa"
zeigt eine Weiterentwicklung der ausgeschriebenen Ver-
zierung zur Variation, bzw. zu "Diferencias", wie sie bei
NARVAEZ zum ersten Mal aufgetreten sind.

dedillo style. Like NICKEL, who at a later point,
speaks out even more distinctly for the existence of fin-
gemail playing, we also believe that this was not only
used for dedillo. Unfortunately, we can only speculate
on the proportion of nail-players to fingertip players .

When playing with "dos dedos” (two fingers), the
thumb strikes alternately with the index finger
(pinching/zwicken); according to FUENLLANA and
VENEGAS DE HENESTROSA, the perfect style is
that of alternating the index finger with another finger
(middle). The theory which is often propounded, that
redobles or any quick runs are always played using
pinching/zwicken, is therefore wrong. This may also
concern other renaissance composers. V.D. HE-
NESTROSA makes a further distinction of the "figueta
castellana" (Castilian), in which the thumb is held in
front of the index finger, as with the modern guitar, and
the "figueta estranjera" (foreign), where the thumb is
held inside the hand as in lute-playing techniques.

3) Tempi

The significance of "El Maestro" cannot be stressed
often enough, as it is the first source which offers any
sort of comment as to tempo. Mil4dn defines three tempi:

- compas apressurado (fast)

- ni muy a espacio ni muy a priessa (neither very slow
nor very fast)

- compas a espacio (slow)

He also differentiates further tempi, as in Fantasia III,

V, XXIV, and Villancico II (Vol. 3). For the metrical re-

production, see "Critical Report".

4) Omamentation

We do not know as much about ornamentation in the
renaissance as in the baroque period, where there exists
an ormnamentation table for practically every composer.
The most important source for vihuela music can be
found in SANTA MARIA (1565). He views some or-
naments as being better suited to keyboard instruments,
but the trill, mordent and appogiatura suit the vihuela.
However, the villancicos in "El Maestro" are particular-
ly informative. Here, Mil4dn writes an ornamented se-
cond version to most of the villancicos from which it
can easily be derived how the player himself can play
with ornamentation and how the singer can "allow his
throat to play", in other words, use ornaments. This
kind of written ornaments are referred to as glosas,
which are comparable with the Italian ornamentation in
baroque. The second meaning of the term "glosa”
shows a further development of written ornamentation
to the variation, or to "Diferencias”, as first seen in
NARVAEZ.

11



Mildns Hinweis auf den "Quiebro” im 1. Soneto ist
ein weiterer zur Verzierung seiner Musik. Diese Verzie-
rung war jedoch nicht spezifiziert und er verlangte un-
terschiedliche Ausfiihrungen. So wurde manchmal ein
Pralitriller, manchmal ein Mordent oder auch ein Triller
mit Nachschlag verlangt.

5) Fis-Stimmung und Fingersatz

Wie schon erwihnt ist unsere Ausgabe auf der Gitarre
und Vihuela spielbar. Die Intervallverhiltnisse der Sai-
ten zueinander sind auf der Vihuela von der tiefen Saite
an: 4 4 3 4 4, also fast dieselben wie auf der Gitarre: 4 4
43 4 . So muB bei einer Interpretation von Vihuelamu-
sik auf der Gitarre nur die g-Saite um einen Halbton auf
fis herunter gestimmt werden, um die Werke von der
Stimmung her authentisch wiedergeben zu kénnen.
Man darf dabei aber nicht auBer acht lassen, daB die
moderne Gitarre trotz groBer Ahnlichkeiten doch ein
anderes Instrument ist. So sollte die authentische
Wiedergabe auch konsequenterweise auf der Vihuela
(mit Fis-Stimmung!) erfolgen und nicht auf einem In-
strument, welches man halbherzig an die Vihuela anzu-
gleichen versucht. Die Tatsache aber, daB die Vihuela
heute leider seltenst gespielt wird, und daB die Vihuela-
literatur fast ausschlieBlich auf der Gitarre zu héren ist,
kann nicht unberiicksichtigt bleiben. In Bezug auf die
stindige Frage, ob die 3. Saite in fis oder g gestimmt
wird, wollen wir hier die Vor- und Nachteile der Fis-
Stimmung aufzeigen.
Pro: - Einige Stellen werden einfacher, einige T6ne und
Klauseln lassen sich besser aushalten. Dies trifft beson-
ders auf die Kreuztonarten zu, in denen das fis hiufiger
vorkommt.
- Tabulaturen lassen sich leichter vom Blatt spielen.
Contra: - Die klanglich ohnehin problematische g-Sai-
te klingt noch dumpfer. Die hier zur Abhilfe empfohle-
ne umsponnene Saite oder die Carbonseite ist nicht je-
dermanns Geschmack und konnte sich aus berechtigten
Griinden nicht durchsetzen.
- Jeder erfahrene Konzertgitarrist wird ein Programm zu
schétzen wissen, in dem keine oder nur wenige Scorda-
turen vorkommen. Die Stimmprobleme sind zu gro8.
- Andere Stellen werden schwerer. Die Vorteile die die
Fis-Stimmung in Kreuztonarten hat, wirken sich in B-
Tonarten fast nicht aus, eher nachteilig.
- Auch wenn man sich daran gewshnen kann, die Griff-
kombinationen sind eher ungewohnt.
- BERMUDO beschreibt neben der iiblichen Vihuela-
stimmung auch noch andere Stimmungen, wie fiir eine
kleinere 6-chérige V.: 3 3 4 3 3, oder fiir 7-chérige Vn.:
545454, 0derauch: 442442 sowie: 54354 3.
Konsequenterweise miiSte man die Gitarre entspre-
chend stimmen, bzw. angleichen, was aber natiirlich zu
weit fiihren wiirde.

Bei allen Fiir und Widers ist das Argument der
Stimmfiihrung, bzw. des Halten der Stimmen sicherlich
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Miléan's reference to the "Quiebro” in the 1st Soneto, |
is a further reference to the ornamentation of his music.
However, this ornament was not specified and it deman-
ded different executions. So sometimes an upper mor-
dent was required, sometimes a mordent or also a triller
with an after stroke.

5) F# tuning and fingering

As already mentioned, our edition can be played on
both guitar and vihuela. The relationship of the inter-
vals of the strings to one another on the vihuela are
from the deepest string: 4 4 3 4 4, nearly the same as on
the guitar: 4 4 4 3 4. So for the interpretation of vihuela
music on the guitar, only the g-string must be tuned one
semi-tone lower to f#, in order to be able to play the
works authentically from a tuning-viewpoint. One
should not forget, however, that the modemn guitar is a
different instrument despite similarities. And so authen-
tic reproduction should be achieved on the vihuela
(tuned to f#!) and not on an instrument which one has
half-heartedly tried to assimilate with a vihuela. How-
ever, the fact that the vihuela is rarely played today, and
that vihuela music is almost only heard on the guitar,
must be taken into consideration. With regard to the
constant question whether the third string is tuned to f#
or g, we would like to present the arguments for and
against tuning in f#.

Pro: - Some places become simpler, some tones and
clauses are better sustained. This especially concerns
sharp keys where f# frequently appears.

- Tablatures are easier to play from the sheet.

Contra: - The g-string, which has tonal problems in
any case, sounds even duller. The covered string or
carbon string, which is recommended to remedy this is
not to everyone's taste and therefore could not prevail
for justifiable reasons.

- Every experienced concert guitarist will appreciate a
program which contains no or few scordaturas. The tu-
ning problems are too great.

- Other parts become more difficult. The advantages of
f# tuning in sharp keys, are almost never effective in
flat keys, if anything they become disadvantages.

- Even if one can accustom oneself to them, the combi-
nations of chords are unusual.

- BERMUDO describes other tunings besides those for
the vihuela, for a smaller 6-course vihuela: 33433, or
for 7-course vihuelas: 54 54 54, 0oralso: 442442 ,
as well as 54 3 5 4 3. To be consistent one would have
to tune the guitar accordingly, or adapt it, which, of
course, would be taking things too far.

Surely the most important of all the pros and cons is
the argument on part-writing or sustaining the voices.




das wichtigste. Hier sprechen mehr Griinde fiir die Fis-
Stimmung. Die Annahme jedoch, daB sich polyphone
Musik, zu der auch Milans gehort, auf Saiteninstrumen-
ten wie Vihuela, Laute und Gitarre kompromiBlos dar-
stellen 148t, ist falsch. Dieses ist nur auf Tasteninstru-
menten, im Ensemble, Chor oder Orchester moglich.
Die Tabulaturen des 16. - 18. Jahrhunderts geben ja
Aufschluss iiber die Griffpositionen, aus denen haufig
ersichtlich wird, daBl wichtige Tone, darunter sogar
Klauseln, nicht auszuhalten sind und Stimmfithrungen
unterbrochen werden. Beispiele finden sich bei allen Vi-
huelakomponisten, aber auch bei Dowland, Bach und
vielen anderen. Beriicksichtigen muBf man ferner, da
die Instrumentalmusik ohnehin nicht so strengen Re-
geln unterworfen war, wie die Vokalpolyphonie bei z.B.
Palestrina. Hieraus muB8 man schlieBen, daB das Nicht-
aushaltenkonnen mancher Tone auf den genannten In-
strumenten in Kauf genommen wurde und damit auch
zur Auffiihrungspraxis gehort, wenngleich dieses aus
einem Mangel entstanden ist, der im instrumentenspezi-
fischen liegt. Einige dieser Stellen und nicht auszuhal-
tende Klauseln finden sich bei Milan, wie z. B. in der
Fantasia XXI, T. 88/89, welches gleichzeitig ein Bei-
spiel dafiir ist, daB trotz Fis-Stimmung ein Halten nicht
moglich ist. Weiter in der F. XXXVIII, T. 41/42, F. XL,
T. 95/96, 153/154 und 155/156, F. XLII, T. 202/203 und
E XLIOI, T. 6/7. Im Fall der E XXIV, T. 55/56 konnten
wir sogar durch Anderung der Lage, bzw. des Fingersat-
zes Milan "verbessern”. Zu beachten ist auch, daB viele
Consonancias in Verbindung mit Redobles nicht immer
ihrem notierten Wert entsprechend ausgehalten werden
kénnen. Die Takte 102 - 106 der 34. Fantasia zeigen
hier ein deutliches Beispiel. Auch wenn wir bemiiht ge-
wesen sind, diese oder dhnliche Stellen so zu setzen,
daB man moglichst die Consonancias aushalten kann,
ist es nicht immer ausfiithrbar. AuBerdem wiirde an vie-
len Stellen der Fingersatz derartig abenteuerlich wer-
den, da man hierauf zugunsten besserer Spielbarkeit
verzichten solite. Obwohl wir uns aus den genannten
Griinden fiir die G-Stimmung entschieden haben, hiel-
ten wir es aus Griinden des Urtextes, sowie in Bedacht
einer Interpretation auf der Vihuela dennoch fiir unbe-
dingt erforderlich, die Saitenzuordnung kenntlich zu
machen. Aus unserem Fingersatz geht daher immer die
originale Lage und Saitenzuordnung hervor. Im Fall der
Anderung haben wir jede Note mit in eckigen Klam-
mern gesetzten Saitenzahlen gekennzeichnet (z.B. Fan-
tasia I, T. 10). Eingekreiste Zahlen geben

nach wie vor die tatsdchlich zu spielende Ab“;ilﬂ%f
Saite an, die nicht unbedingt mit dem Ori- s
ginal libereinstimmt (s. Fantasia XXIV, T. s
55). Haufig vorkommende Griffe (s. Abb. ~
4), haben wir unter Kenntlichmachung -

des Originals (z.B. Fantasia III, T. 79) so
verandert (s. Abb. 5): Dieses immer wie-
derkehrende Beispiel ist ein wichtiges In-

==

Here, more reasons speak out in favour of f# tuning.
However, the assumption that polyphonous music, to
which Milan's belongs, can be played uncompromising-
ly on string instruments like the vihuela, the lute and the
guitar is incorrect. This is only possible on Keyboard
instruments, in an ensemble, choir or orchestra. The
tablatures of the 16th - 18th century explain the position
of the chords, from which it frequently becomes clear
that important tone, clauses among them, cannot be sus-
tained and part-writings are interrupted. Examples are
to be found in all composers for the vihuela, but also in
Dowland, Bach and many others. Moreover, one must
take into consideration that instrumental music was, in
any case, not subject to such strict rules as vocal poly-
phony, as in Palestrina, for example. From this it must
be concluded that not being able to sustain some tones
on the instruments named must be taken into account
and therefore belongs to the performance even if this
arises from a defect which lies in the specification of
the instrument. Some of these places and non-sustain-
able clauses are found in Milén, e.g. in the Fantasia
XXI, bar 88/89, which, at the same time, are an exam-
ple for the fact that, in spite of f# tuning, sustaining is
not possible. Furthermore the F. XXXVIII bar 41/42, F.
XL bar 95/96, 153/154 and 155/156, F. XLII bar
202/203 and F. XLII bar 6/7. In the case of F. XXIV
bar 55/56, we were even able to "improve" Mildn by al-
tering the position or the fingering. It should also be
noted that many consonancias, in connection with re-
dobles, are not always sustained corresponding to their
noted value. The bars 102 - 106 of the 34th Fantasia
show a clear example of this. Even if we tried hard to
set these or similar parts so that the consonancias could
possibly be sustained, it cannot always be carried out.
In any case, the fingering would become so adventurous
at many points, that one should abandon this in favour
of better playability. Although we decided in favour of
tuning to g for the reasons mentioned above, we
thought it absolutely necessary to mark the assignment
of notes to the strings, for reasons in the original as well
as with intent to interpreting it on the vihuela. There-
fore, the original position and the assignment of notes
to the strings always emerges from our fingering. In the
case of an alteration, we have marked every note with
string numbers in brackets (e.g. Fantasia I, bar 10). Cir-
cled numbers indicate as always the actual string to be
played, which does not always correspond with the ori-
ginal (see Fantasia XXIV, bar 55). We

Abgitfég‘s have changed chords which frequently
o occur (fig. 4) in this way (fig. 5), whilst
marking the originals (i.e. Fantasia III,
bar 79): This recurring example is an im-
portant indication of the much smaller
scale length of the vihuela next to the mo-
dern guitar (see "The Vihuela"). Since the
unnecessary spreading of the fingers in

Pdnl yn
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diz fiir eine deutlich kleinere Mensur der Vihuela ge-
geniiber der heutigen Gitarre (s. "Die Vihuela"). Weil
man die unndtige Spreizung im Fall von Abb. 4 leicht
umgehen kann, haben wir uns hiufig fiir den Griff in
Abb. 5 entschieden.

Trotz genauen Fingersatzes haben wir jedoch auf die-
sen verzichtet, wenn in der ersten Lage gespielt wird, da
hier immer wieder @hnliche Wendungen vorkommen.
Ferner haben wir bei Wiederholungen auf den Finger-
satz verzichtet, um den Notentext zu entlasten.

Da man heute sehr viel iiber die Auffiihrungspraxis
dieser Zeit weiB, kann man heute mit fast axiomatischer
Sicherheit eine genaue Ubertragung in die heutige No-
tenschrift und entsprechenden Notenwerten vollziehen,
obwohl die Notenwerte nicht immer eindeutig aus der
Tabulatur hervorgehen. Deswegen haben wir die Noten-
werte in der vorliegenden Fassung ideell wiedergege-
ben, d.h. nach den Kenntnissen der Theorie, obwohl
sich einige Noten nicht ihrem vollen Wert entsprechend
aushalten lassen. Diesem Prinzip ist auch CHIESA ge-
folgt, der die Noten die sich nicht aushalten lassen je-
doch in eckige Klammern gesetzt hat. Inkonsequenter-
weise leider nicht bei allen. Wir haben hierauf verzich-
tet, da dieses den Notentext unnétig belastet und ohne-
hin aus unserem Fingersatz ersichtlich wird. Ferner ver-
zichtet CHIESA ginzlich auf einen Fingersatz und gibt
lediglich die Besaitung an entsprechender Stelle an.
Leider ist aber auch hier nicht immer die genaue Saiten-
zuordnung zu erkennen. Weiteres zur objektiven und
subjektiven Transposition im "Kritischen Bericht".

Die Modi

Milans Erkldrung iiber die Téne (Modi) am Ende von
"El Maestro" ist eine wichtige Quelle fiir die Musik-
theorie im "siglo del oro". Auf dieses iiberaus kompli-
zierte Kapitel wollen wir aber bewusst nur am Rande
eingehen, denn eine erschdpfende Abhandlung hier-
liber, auch nur speziell iiber Mildns Musik, wiirde den
Rahmen dieser Edition génzlich sprengen. Zu unter-
schiedlich sind die verschiedenen Regeln zu unter-
schiedlichen Zeiten, Komponisten und Werken gewe-
sen, als da8 wir Milans Erkldrung auch im Kontext zu
anderen Theorien und Regeln hier verstindlich erkliren
konnten. So werden die Modi nicht nur wegen ihrer ver-
schiedenen Farbung unterschieden, die sich aufgrund
der Halbtonschritte ergibt, und wie es im Jazz seit Ende
der 50er diesen Jahrhunderts und in der Folklore seit
Aufkommen des Folklorismus in der klassischen Musik
seit Mitte des letzten der Fall ist. Auch der Umfang, die
Klauseln und bestimmte Wendungen spielen eine, wenn
nicht sogar wichtigere Rolle in der Musik von ca. 600
bis in den Spitbarock hinein. Die Bezeichnungen haben
sich im Laufe der Jahrhunderte stindig gewandelt. So
redet Mildn von 8 Tonen, womit er die heute gebriuch-
licheren Namen meint (s. Abb. 6). Nach Milén hat jeder
Modus einen Ambitus von 10 Tonen, eine Note unter
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fig. 4 can easily be got round, we often decided on the
chord in fig. 5.

In spite of precise fingering, we have often dispensed
with this, however, when playing in the first position,
since similar turns arise again and again. Furthermore,
we have dispensed with the fingering in repetitions in
order to unburden the notation.

Since we know a lot about the performing practise at
that time, one can achieve, with almost axiomatic cer-
tainty, an exact transcription into modern notation and
corresponding note values, although the note values are
not always obvious from the tablature. Therefore, we
have reproduced the notes ideally in the following ver-
sion, i.e. according to theoretical knowledge, although
some notes cannot be sustained to their full value.
CHIESA also went by this principle although he put the
non-sustainable notes in brackets. Unfortunately he was
not consistent in this. We have dispensed with this since
it weighs down the text, and in any case, becomes clear
from our fingering. Moreover, CHIESA does without
the fingering and merely gives the string at the appro-
priate place. Unfortunately the exact assignment of
notes to the strings is not always easily distinguishable
here. More on the objective and subjective transcription
in the "Critical Report".

The Modes

Milan's explanation of the tones (modes) at the end of
"El Maestro" is an important source for music theory in
"siglo del oro". However, we shall knowingly only
touch on this extremely complicated chapter, since an
exhaustive discussion even if only especially on Miléan's
music would stretch this edition beyond all limits. The
different rules were too varied at different times and for
different composers and works for us to be able clearly
explain Mildn's explanation in context to other theories
and rules. So the modes are not only differentiated on
the basis of different colourations, which results due to
the semitone intervals, as it has been the case in jazz
since the end of the 1950's, and in folklore from the ar-
rival of folklorism in classical music since the middle of
the last century. The range, the clauses and certain turns
have also played, if anything, a more important role in
the music from c. 600 AD up to, and including late ba-
roque. The description have constantly been trans-
formed over the centuries. Mildn speaks of 8 tones by
which he means those names more in use today (see fig.
6). According to Mildn, each mode has an ambitus of 10
tones, one note below the actual scale and one above,
which we have placed in brackets. The final of each
mode is marked as a whole note. For the interval of the
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der eigentlichen Tonleiter und eine dartiber, welche wir
in Klammern dargestellt haben. Die Finalis ist im jewei-
ligen Modus als ganze Note gekennzeichnet. Milan ver-
wendet fiir das Intervall Quinte den antiken, bzw. mit-
telalterlichen Namen Diapente; dasselbe trifft fiir Quar-
te zu, welche er Diathesaron nennt (s. Abb 6, 1. Ton).

Nur wenige Jahre spiter (1547) gab es bereits bei
Glarean in seinem Werk "Dodekachordon” 12 Tone un-
ter Hinzuwendung des Ionischen und Aolischen (je au-
thentisch und plagal), die bis heute in den genannten
Bereichen ihre Giiltigkeit behalten haben und in der Be-
nennung iiblich sind. Fiir weitere Informationen, siche
Milans Text.

fifth, Milan uses the antiquated or medieval name dia-
pente, the same goes for fourth, which he calls diathesa-
ron (see fig. 6, 1st tone).

Only a few years later (1547), in his work "Dodeka-
chordon", Glarean used 12 tones additionally to the Io-
nian and Aeolian modes (authentic and plagal in each
case), which have retained their validity up to the pre-
sent time and are common in the nomenclature. For
further information, see Milan's text.

Abb. [Fig. 6

1. Ton, authentisch (Dorisch)
1. Tone, authentic (Dorian)

2. Ton, plagal (Hypodorisch)
2. Tone, plagal (Hypodorian)
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Diapente Diathesaron

3. Ton, authentisch (Phrygisch)
3. Tone, authentic (Phrygian)
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4. Ton, plagal (Hypophrygisch)
4. Tone, plagal (Hypophrygian)
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5. Ton, authentisch (Lydisch)
5. Tone, authentic (Lydian)

7. Ton, authentisch (Mixolydisch)
7. Tone, authentic (Mixolydian)
A e (@

Kritischer Bericht

Allgemeines

Wie schon in der "Einleitung” erwihnt, finden sich in
der Original-Tabulatur sehr viele Druckfehler, die teils
offensichtlich sind, teils aber rekonstruiert werden mu8-
ten. Hier hat CHIESA Beispielhaftes geleistet, wenn-
gleich auch unnétige Korrekturen in seiner Ausgabe
vorhanden sind. CHIESAs Verinderungen wurden in
seinem Kapitel "Kommentar" jedoch aufgezeigt, leider
nicht vollstindig wie sich spiter zeigen wird. Milan
selber hat einige dieser Druckfehler in seiner Korrektur
am Ende von "El Maestro" verbessert. Hier ist aber nur
ein Bruchteil enthalten, so daB weitere Korrekturen vor-
genommen werden muBten. Wir haben der Originalitit
wegen aber seine "Berichtigungen der Druckfehler

v v *

6. Ton, plagal (Hypolydisch)
6. Tone, plagal (Hypolydian)
H

8. Ton, plagal (Hypomixolydisch)
8. Tone, plagal (Hypomixolydian)

Critical Report

General Information

As already mentioned in the "Introduction”, there are
many printing mistakes in the original tablature, some
of them are obvious and some had to be reconstructed.
CHIESA was exemplary in this field, even if there are
unnecessary corrections in his edition. CHIESA's alte-
rations were listed in his chapter "Commentary", how-
ever, although sadly incomplete, as we shall see later.
Milan himself revised some of these printing mistakes
in his corrections at the end of "El Maestro". This,
however, is only a fraction of them, so that further cor-
rections was needed. To preserve the originality, how-
ever, we have translated his "Correction of printing mis-
takes by the author himself" and have already revised
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durch den Autor selbst" iibersetzt und diese Korrekturen
bereits im Notentext verbessert, weshalb diese Druck-
fehler auch nicht mehr im "Kritischen Bericht" zu den

einzelnen Werken erwihnt werden. Ferner haben wir
alle Korrekturen hier aufgezeigt, die dariiber hinaus
vorgenommen werden muBten, sei es durch Abbildung
des betreffenden Taktes oder durch Kommentierung.
Fraglich bleibt, warum Milan in seinen "Berichtigungen
..." nicht auf den fehlerhaften Seitenumbruch zwischen
der 10. und 15. Fantasia im Original hingewiesen hat,
weder im Faksimile noch im Mikrofilm.

Wir haben den originalen Text Miléns so wiedergege-
ben, wie er in der Tabulatur steht, d.h. mit allen ortho-
graphischen Fehlern, welche wir in der deutschen und
englischen Ubersetzung natiirlich verbessert haben.
Auffallend sind im Original die Striche, die iiber einzel-
nen Buchstaben stehen, welche wir ebenfalls original
ibernommen haben. Diese waren zur damaligen Zeit in
Spanien als Abkiirzungsstriche gebriduchlich, womit
Buchstaben oder Silben ausgespart worden sind (s. auch
PISADOR, VALDERRABANO u.w.). Aus satztechni-
schen Griinden haben wir diese Striche unter die jewei-
ligen Buchstaben gesetzt.

Bei der Ubertragung von der Tabulatur in die heutige
Notation gibt es das Problem, daB die Noten zwar in ih-
rer Hohe eindeutig sind, aber nur bedingt eindeutig in
ihrem Wert. Abb. 7 soll dieses verdeutlichen. Allerdings
kann man heute eine recht genaue subjektive Ubertra-
gung vornehmen, da diesbeziiglich sehr viel iiber die
Renaissance-Musik bekannt ist.

Wie in dem Kapitel "Fis-Stimmung und Fingersatz"
bereits erwihnt, haben wir uns fiir eine konsequent sub-
jektive Transposition entschieden, die weitgehendst mit
CHIESAs Ubertragung iibereinstimmt. Auch wenn sich
polyphone Musik auf Vihuela, Laute und Gitarre nicht
konsequent darstellen 148t, d.h., daB viele Noten ihrem
Wert entsprechend nicht ausgehalten werden kénnen,
manchmal sogar bei

these corrections in the notes. For this reason, these
mistakes are not mentioned in the "Critical Report” on
the individual works. Furthermore, we have shown all
corrections here, which had to be attended to, whether
by means of illustration or by means of a comment. The
question remains as to why Milén, in his "Correction
..." did not refer to the faulty division of pages between
the 10th and 15th Fantasia in the original, in either the
facsimile or the microfilm .

We have reproduced Mildns original text as it stands
in the tablature, i.e. with all the orthographic mistakes
which we have, of course, revised in the German and
English translation. Particularly noticeable are the lines
above individual letters, which we have also taken over
from the original. These were used in Spain at that time
as abbreviation marks, where letters or syllables were
left out (see also PISADOR, VALDERRABANO etc.).
For technical reasons, we have printed these lines below
the letters in each case.

In putting the tablature into today's notation, the prob-
lem arises that the pitch of the notes is clear, but their
value is less so. Fig. 7 should make this clear. In any
case, it is possible today to give a precise and subjec-
tive translation, since we know a lot about renaissance
music in this context.

As already mentioned in the chapter "F# tuning and
fingering", we have decided on a consistently subjec-
tive transcription, which agrees extensively with CHIE-
SA's translation. Even if polyphonic music cannot be
faithfully reproduced on the vihuela, lute and guitar,
(i.e. many notes cannot be sustained to their full value,
sometimes not even in clauses), this type of transcrip-

tion is more precise

Klauseln nicht, ist die- AP /Fig.7 Fantasia XII, Takt / Bar 1-4 and gives at least an
se Art der Umschrei- | ) | ! b b ) ! b b ! ideal conclusion as to
bung doch die genauere o 2 which notes are to be
und gibt zumindest ei- 8 ? . e 923 sustained. Further-
N ' Lol O

nen ideellen Aufschluf = 2 3 = hd more, we have transla-
iiber die tatsichlich ! ted the value of a semi-
auszuhaltenen Noten. : N breve into that of a
Ferner haben wir den ;82}253,‘,’: ;gn":gg;;ggg’ whole note (see fig. 8).
Wert einer Semibrevis ! | This is valid for all of
. . P - ) -] ) vt )

in den einer ganzen A —F— o i ] Milan's works with the
Note iibertragen (s. Sy 3 — 2 g e : ' exception of Fantasia
Abb. 8). Dieses gilt fiir XXXIII, Pavan VI (see
alle Werke Mildns mit :Subjektive Transposition / fig. 9) and all parts in

+ Subjective Transposition

Ausnahme der Fantasia
XXX, Pavana VI (s.

Milan's individual

—y

‘Al
%

A ’} o ,! Xy re— works which are mar-
Abb. 9), und aller Tei- 5 Ty o o ked as in fig. 10, which
le, die bei Mil4n in den “\—/r r\—/ ! | we have altered to

einzelnen Stiicken wie
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in Abb. 10 gekennzeichnet sind, welche wir
der besseren Lesbarkeit wegen veridndert
haben. Im Fall von Abb. 10 gibt Milén 3
Semibreven pro Takt an, welches wir in 3
halbe Noten iibertragen haben. Die in Abb.
11 gezeigte Proportion muB wie abgebildet
erfolgen. Ein Beispiel fiir beide Arten der
Ubertragung dieser Proportionen bietet die
Fantasia XXX. Abb. 10 + 11 betrifft also nur Taktwech-
sel innerhalb eines Stiickes. Die Ubertragung von RA-
GOSSNIK der Pavana VI in Vierteln statt Halben, be-
riicksichtigt nicht den eben erliuterten Kontext und ist
daher falsch. Unsere Ubertragung ist mit der CHIESAs
in allen Stiicken identisch.

Insgesamt besteht "El Maestro” aus 2. Biichern (in ei-
nem Buch) und 17 Heften, welche Milén folgenderma-
Ben benennt:

Buch/Book 1
Heft/Quarto 1 2 3 4 5 6 7
A BCDETFG

Da Mil4ns Hefteinteilung inkonsequent ist, haben wir
bewuBt darauf verzichtet diese in eckigen Klammern
wiederzugeben und verweisen auf Mildns Bemerkungen
hierzu. Im ersten Buch, dessen AbschluB das 3. Soneto
bildet, fangen die Hefte immer am Anfang eines Stiik-
kes oder Textes an; im 2. Buch dagegen auch mitten in
einem Stiick, so daB man sicher annehmen kann, daB
die laufende Folio-Nummer - eine damalige iibliche
Seitennummerierung - auch nicht mehr als eben jene ist,
und nicht eine (didaktische) Heftunterteilung, wie man
aufgrund der Bermerkungen Miléns zu den Fantasien X,
XV, XIX und zum Villancico I (Vol. 3) annehmen
konnte. So erwihnt Mil4n im 2. Buch, ab der 23. Fanta-
sia keine Heftbezeichnungen in seinen Bemerkungen
mehr. Ferner stiftet hier die Tatsache Verwirrung, daB
die Heftzihlung in Milans Korrekturangabe nicht genau
identisch ist mit der Heftzihlung in den Bemerkungen
zu den einzelnen Stiicken. Diese fangt in der Korrektur-
angabe immer eine Seite eher an, als in den Bemerkun-
gen, die hier immer genau mit einem Stiick anfangen.
Ebenso gibt Mil4n in der Korrekturangabe Buchstaben
an, wogegen er in seinen Bemerkungen zu den Stiicken
Zahlen angibt.

Zu den einzelnen Werken

Fantasia I (Schwierigkeitsgrad - 2)

Fantasia II (Schwierigkeitsgrad - 2)

Die vorliegende Fassung entspricht der von CHIESA,
welcher die Anderung so begriindet: "Es gehort zu Mi-
ldns Stil, da die Alteration der vierten Stufe in der auf-

Abb./Fig.8 o-o
Abb. Fig.9 <= J

Abb. /Fig. 10 ¢ 3= (J = J)

H

readable. In the case of fig. 10, Mildn states
three semibreves to the bar, which we have
translated into three half notes. The propor-
tions shown in fig. 11 must be taken as
shown. Fantasia XXX is an example for
both types of translating these proportions.
Fig. 10 + 11 are concerned only with a
change in the beat within a piece. RA-
GOSSNIK's translation of Pavan VI into quarters in-
stead of halves does not take this context into conside-
ration and is therefore incorrect. Our translation is iden-
tical with CHIESA's in all pieces.

In total, "El Maestro" consists of two books (in one
volume) and 17 quartos, which Mildn titles as follows:

2
9 10 11 12 13 14 15 16 17
I KLMNOPAOQR

Since Mil4n's division of the quartos is not consistent,
we have knowingly not given them in brackets and refer
to Mildn's comments on this. In the first book, which
ends on the 3rd soneto, the quartos always start at the
beginning of the piece or text; in the second quarto, on
the other hand, they sometimes start in the middle of a
piece. From this we can definitely assume that the cur-
rent folio number - a type of page numbering common
at that time - is no more than that, and not a (didactic)
division of the quartos, which one might assume from
Mil4n's comments on the Fantasias X, XV, XIX and on
the Villancico I (Vol. 3). In the second book, from the
23rd Fantasia, Mildn does not mention any descriptions
of the quartos in his comments. Moreover, this fact
gives rise to confusion that the quarto numbers in Mi-
14n's corrections are not identical to the quarto numbers
in the comments on the individual pieces. This always
begins a page earlier in the corrections than it does in
the comments, which always begin with exactly with
one piece. Also, Mildn gives letters in the corrections,
whereas in the comments he uses numbers.

On the individual works

Fantasia I (Degree of Difficulty - 2)

Fantasia IT (Degree of Difficulty - 2)

This version corresponds to CHIESA's, who justifies
the alteration thus: "In Mildn's style in the fourth de-
gree, inflecting is proper of an ascending movement and
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steigenden und nicht in der absteigenden Bewegung
stattfindet."” (s. auch Takt 63/64 und 92/93).

not of a descending one." (see also bar 63/64 and
92/93).
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Fantasia III (Schwierigkeitsgrad - 2)
Fantasia IV (Schwierigkeitsgrad - 2)

Fantasia V (Schwierigkeitsgrad - 2)

For

Fantasia III (Degree of Difficulty - 2)
Fantasia IV (Degree of Difficulty - 2)

Fantasia V (Degree of Difficulty - 2)

Fantasia VI (Schwierigkeitsgrad - 3)

CHIESAs Fassung von Takt 74 ist mit der vorliegen-
den zwar identisch, wurde aber in seinem Kapitel
"Kommentar" nicht als Anderung erwéhnt.

H

Fantasia VI (Degree of Difficulty - 3)

CHIESA's version of bar 74 agrees with ours.
However, there is no indication of an alteration in his
chapter "Commentary".
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Fantasia VII (Schwierigkeitsgrad - 2)
Fantasia VIII (Schwierigkeitsgrad - 2)
Fantasia IX (Schwierigkeitsgrad - 3)
Fantasia X (Schwierigkeitsgrad - 3)
Fantasia XI (Schwierigkeitsgrad - 3)
Fantasia XII (Schwierigkeitsgrad - 3)
Fantasia XIII (Schwierigkeitsgrad - 3)
Fantasia XIV (Schwierigkeitsgrad - 3)
Fantasia XV (Schwierigkeitsgrad - 4)

Im spanischen Text Milans sind die Buchstaben in der
4. Zeile nicht genau zu lesen.
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Fantasia VII (Degree of Difficulty - 2)
Fantasia VIII (Degree of Difficulty - 2)
Fantasia IX (Degree of Difficulty - 3)
Fantasia X (Degree of Difficulty - 3)
Fantasia XI (Degree of Difficulty - 3)
Fantasia XII (Degree of Difficulty - 3)
Fantasia XIII (Degree of Difficulty - 3)
Fantasia XIV (Degree of Difficulty - 3)
Fantasia XV (Degree of Difficulty - 4)

In Mildn's Spanish text, the letters in the fourth line
cannot be read clearly.

18
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Fantasia X VI (Schwierigkeitsgrad - 4) Fantasia X VI (Degree of Difficulty - 4)

Fantasia XVII (Schwierigkeitsgrad - 4) Fantasia XVII (Degree of Difficulty - 4)
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Fantasia XVIII (Schwierigkeitsgrad - 4) Fantasia XVII (Degree of Difficulty - 4)

In CHIESAs Fassung ist diese Fantasia um einen Takt In CHIESA's version, this Fantasia is one bar longer,
langer, da er annimmt, daB Mildn"... eine ldngere Ruhe- since he assumed that Mildn wanted, "... to give a lon-
pause zwischen den zwei Phrasen ..." haben wollte (s.  ger pause between the two phrases ...", (see bar 46).

T. 46).
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Fantasia XIX (Schwierigkeitsgrad - 3) Fantasia XIX (Degree of Difficulty - 3)
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Fantasia XX (Schwierigkeitsgrad - 4) Fantasia XX (Degree of Difficulty - 4)
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Fantasia XXI (Schwierigkeitsgrad - 3)

Fantasia XXI (Degree of Difficulty - 3)

Fantasia XXII (Schwierigkeitsgrad - 4)

CHIESA iibersetzt den Kommentar Milans filschli-
cherweise mit "Das Anfangsthema der Fantasie ist das
der Pavana IV". Diese Aussage ist zwar bedingt richtig,
entspricht aber nicht dem Text Milans (s. Mildns Kom-
mentar zur Fantasia).

Fantasia XXII (Degree of Difficulty - 4)

CHIESA translates Miladn's commentary incorrectly
"... the initial theme of the fantasia is the same as Pava-
na IV". This opinion is only correct to a certain extent,
but does not correspond to Mildn's text (see Milan's
comment on the Fantasia).

Fantasia XXIII (Schwierigkeitsgrad - 3)

Fantasia XXIV (Schwierigkeitsgrad - 3)
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Fantasia XXIV (Degree of Difficulty - 3)
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Fantasia XXV (Schwierigkeitsgrad - 4)

Fiir T. 118 gibt CHIESA in seinem Kommentar an,
daB in seiner Quelle die 5. - 7. Achtel fehlen. In der uns
vorliegenden sind diese vorhanden. Ebenso ist in seiner
Quelle in T. 133 die letzte Minima schwarz, in unserer
weiB, obwohl Milan auch in seiner Korrekturangabe un-
serer Quellen darauf aufmerksam macht, da die ent-
sprechende Mensuralnote weifl sein mufl. Hier bestatigt
sich unsere vorher vermutete AuBerung, daB es von "El
Maestro” mehrere Auflagen gegeben hat, die zwar im
wesentlichen identisch sind, aber doch Anderungen ent-
hielten, wenn auch wenige. In diesem Fall wurden wohl
von Mildn Anderungen in der Tabulatur vorgenommen,
ohne aber die Korrekturangaben zu aktualisieren.

20
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Fantasia XXV (Degree of Difficulty - 4)

CHIESA states in his comments that in his source, the
5th - 7th eighth notes are missing in bar 118. In the ver-
sion that we have, they are present. Also, in his source
the last minim in bar 133 is black, in ours it is white, al-
though in the corrections in our source, Mildn points
out that the corresponding mensural note must be white.
This confirms our already stated assumption that there
were several copies of "El Maestro", which are identical
in the main part, but which do contain differences, if
only a few. In this case, Milan probably made changes
to the tablature and did not update his corrections.




dddddddddaddidddddddadaaraadaaaaa

}

—al—

Fantasia XX VI (Schwierigkeitsgrad - 3)

Die Stelle wo wir das Fis in T. 16 ergénzt haben, ist
im Orig. schlecht leserlich. Es kann aber von einem Fis
ausgegangen werden.

In seiner Korrekturangabe erginzt Mildn merkwiirdi-
gerweise das f in T. 41. Dieses ist in der Tabulatur je-
doch enthalten. Auch CHIESA weist auf diesen Um-
stand hin (s. Kommentar zur Fantasia XXV).

In T. 97 fehlt in CHIESAs Quelle das f ' (s. Kommen-
tar zur Fantasia XXV).

© J

Fantasia XXVI (Degree of Difficulty - 3)

The place where we have restored the F# in bar 16 is
scarcely legible in the original. The F# can be assumed,
however.

Strangely enough, in his corrections, Milan restores
the f in bar 41. This kept in the tablature, however.
CHIESA also points this situation out (see comment on
Fantasia XXV).

In CHIESA'S source, the f ' in bar 97 is missing (see
comment on Fantasia XXV).
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Fantasia XXVII (Schwierigkeitsgrad - 4)

CHIESAs Fassung von T. 139 stimmt mit unserer
iiberein. Es findet sich jedoch keine Anderungsanzeige
in seinem "Kommentar".

In T. 206 fehlt in CHIESAs Quelle das g' (s. Kom-
mentar zur Fantasia XXV).

Fantasia XXVII (Degree of Difficulty - 4)

CHIESA's version of bar 139 agrees with ours. How-
ever, there is no indication of an alteration in his
"Commentary”.

In CHIESA's source, the g' in bar 206 is missing (see
comment on Fantasia XXV).
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Fantasia XXVIII (Schwierigkeitsgrad - 3)
In T. 193 fehlt in CHIESAs Quelle das f ' (s. Kom-
mentar zur Fantasia XXV).
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Fantasia XXVIII (Degree of Difficulty - 3)
In bar 193 the f ' is missing in CHIESA's source (see
comment on Fantasia XXV).

}” il

1
184
B
L

—
1
1

I
1
=1

1

o DR

21




Fantasia XXIX (Schwierigkeitsgrad - 4) Fantasia XXTX (Degree of Difficulty - 4)

In T. 73 sind die Zahlen in der Tabulatur versetzt. In bar 73, the numbers in the tablature are displaced.
Diese Ungenauigkeit kommt in den Liedern hiufiger This imprecision often occurs in the songs. This is the
vor. In den Solo-Werken ist dies das einzige Beispiel. only example in the solo works.

T. 154 fehlt im Orig., wurde hier also erginzt (s. T. Bar 154 is missing in the original and has been
179). restored here (see bar 179).
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Fantasia XXX (Schwierigkeitsgrad - 3) Fantasia XXX (Degree of Difficulty - 3)
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Fantasia XXXI (Schwierigkeitsgrad - 4) Fantasia XXXI (Degree of Difficulty - 4)
CHIESA gibt seine Quelle von T. 107 wie abgebildet CHIESA presents his source of bar 107 as illustrated.
an. Dies ist vermutlich ein Druckfehler. This is probably a printing mistake.

Chiesas Quelle / Source ?
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Fantasia XXXII (Schwierigkeitsgrad - 4) Fantasia XXXII (Degree of Difficulty - 4)

® ) |__ 9 J

4 I =] 5;2 ; ;; I g;ff”—__—____——~‘t:7
g T o J T
\/
Fantasia XXXIII (Schwierigkeitsgrad - 4) Fantasia XXXIII (Degree of Difficulty - 4)

In T. 109 fehlt in CHIESAs Quelle das c" auf der 2. In CHIESA's source the ¢" on the second beat in bar
Zahlzeit (s. Kommentar zur Fantasia XXV). 109 is missing (see comment on Fantasia XXV).

Aus Griinden der Lesbarkeit wurde der originale No- For reasons of legibility, the original note value of a
tenwert einer Brevis in eine ganze Note gedndert (s. breve has been changed to a whole note (see "General
"Allgemeines" im "Kritischen Bericht"). Information" in the "Critical Report").
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Fantasia XXXIV (Schwierigkeitsgrad - 4)
Wahrscheinlich fehlt in CHIESAs Quelle das a in T.

105, da sich auch keine Anderungsanzeige in seinem

"Kommentar" findet (s. Kommentar zur Fantasia XXV).

Zur Benennung der 34. - 37. Fantasia: Mildn nennt
diese Fantasien eindeutig “fantasias de tentos” (Fanta-
sien, welche Versuche sind), welches aus Mildns Kom-
mentaren zur 35.-38. Fantasie hervorgeht. Es ist nicht
richtig dieses mit "Tentos" oder "Tento" zu lbersetzen,
sondern "Tentos" als Substantiv, also "Versuche". Auch
MOSER (G&L, 3/81) weist richtig darauf hin, der al-
lenfalls eine Bezeichnung wie "Fantasias de tentos" gel-
ten lassen wiirde. Zwar bilden diese Fantasien (34 - 37)
tatsichlich eine Einheit, weil sie alle Modi durchlaufen
und ein besonders prignantes Beispiel fiir den "stile ru-
bato" sind, dennoch wiirde es zu weit fiihren diese Ei-
genstindigkeit mit einem anderen Namen wie "Tento"
zu benennen, da Mildn sie selber Fantasien nennt.
Ebenso spricht Mildn im Falle der Pavanen von "6 Fan-
tasien, ... die wir Pavanen nennen” (s. Pavana I), was
auch auf eine gewisse Unverbindlichkeit in der Benen-
nung schlieBen 14Bt, die bei Mildn und zur damaligen
Zeit iiblich gewesen ist. Dies ist jedoch eher ein Beweis
dafiir, daB man Fantasie als Oberbegriff fiir viele Gat-
tungen genommen hat, als daB es auch nur ein Indiz fir
die Namensgebung "Tento" im Falle der genannten
Fantasien sein konnte, weshalb auch wir sie Fantasien
nennen. Da es aber aufgrund fritherer, falscher Uberset-
zungen iiblich geworden ist diese Fantasien Tentos zu
nennen, haben wir den Namen Tento ab der 34. Fantasia
in Klammern gesetzt, sowie die dadurch entstandene
andere Zshlung der Fantasien nach der 37. Fantasia.

Fantasia XXXIV (Degree of Difficulty - 4)

The a in bar 105 is probably missing from CHIESA's
source, since there is no mention of it in his corrections
in the "Commentary" (see comments on Fantasia
XXV).

As to the name of the 34th - 37th fantasias: Mildn
clearly calls them "fantasias de tentos* (Fantasias,
which are attempts), which arises from Milan's com-
ments on the 35th - 38th fantasias. It is incorrect to
translate this with "Tentos", or "Tento", it should be
"Tentos" as a subject, "attempts". MOSER (G&L, 3/81)
also refers to this correctly, and he would probably ac-
cept a description like "fantasias de tentos". It is true
that these fantasias form one unit because they make
use of all the modes and are a significant example for
"stile rubato”, and yet it would be going too far to title
such independence with a name such as "Tento", since
Mildn himself calls them fantasias. In the case of the
pavans, Milan also talks of "6 fantasias,...which we call
pavans" (see Pavan I), which draws the conclusion that
there is a certain informality in this nomenclature,
which was normal for this time and for Mildn too. How-
ever, this is proof of the fact that one used the term fan-
tasia for many different types and it can therefore not
just be an indication for the name "Tento" in the case of
the fantasias mentioned, which is why we also call them
fantasias. And yet, since it has become usual to call
these fantasias "Tento", due to earlier, incorrect transla-
tions, we have put the name "Tento" in brackets from
the 34th Fantasia onwards, as well as the other numbe-
ring of the fantasias, which arose from this, after the
37th Fantasia.

Fantasia XXXV (Schwierigkeitsgrad - 4)

In T. 6 fehlt in CHIESAs Fassung das a' auf der 2.
Zihlzeit. Eine Erklirung konnte unser Kommentar zur
Fantasia XXV sein.
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Fantasia XXXV (Degree of Difficulty - 4)

In bar 6 the a' on the second beat is missing from
CHIESA's version. One explanation could be our com-
ment on Fantasia XXV.
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Fantasia XXXVI (Schwierigkeitsgrad - 4)
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Fantasia XXXVI (Degree of Difficulty - 4)
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Fantasia XXXVII (Schwierigkeitsgrad - 4)

In T. 47 fehlt im Orig. die Fermate.

In T. 57 beziffert CHIESA das d mit 0. Im Orig. soll
dieses aber auf der A-Saite gespielt werden. Druckfeh-
ler? (s. Kommentar zur Fantasia XXV) ... denn CHIE-
SA gibt immer die originalen Saiten in seiner Ausgabe
an.

CHIESA begriindet seine Anderung von T. 85/86 so:
"Bei Aufrechterhaltung des cis kdme es zu einem typi-
schen Beispiel der neapolitanischen Dur-Tonleiter, in
offensichtlicher stilistischen und zeitlichen Inkongru-
enz.”

Das G in T. 92 fehlt im Orig. Es befinden sich aber
die oben stehenden Mensuralnoten in der Tabulatur.

1

Fantasia XXXVII (Degree of Difficulty - 4)
The fermata are missing from bar 47 in the original.

In bar 57, CHIESA numbers the d with 0. In the ori-
ginal, however, this should be played on the A-string.
Printing error? (see comment on Fantasia XXV) ...
since CHIESA always gives the original strings in his
edition.

CHIESA justifies the alteration of bars 85/86 thus:
"Leaving the c# would rest a typical example of the
Neapolitan major scale, in evident stylistic and chrono-
logical incongruity.”

The G in bar 92 is missing in the original. However, the
mensural notes above are to be found in the tablature.

Chiesa
G e TP
0

Fantasia XXXVIII (Schwierigkeitsgrad - 4)
Fantasia XXXIX (Schwierigkeitsgrad - 4)

Fantasia XL (Schwierigkeitsgrad - 4)

@ |

T

Aﬂﬁhg/_\

5 1 T
Ty & T
v s

Fantasia XXXVIII (Degree of Difficulty - 4)
Fantasia XXXIX (Degree of Difficulty - 4)

Fantasia XL (Degree of Difficulty - 4)
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Fantasia XLI (Schwierigkeitsgrad - 4)

T. 70 + 76 wurden wie abgebildet geéndert. Das fis
wurde aus spieltechnischen Griinden weggelassen. Ein
gravierendes Beispiel, welches fiir die Fis-Stimmung
sprache.

24
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Fantasia XLI (Degree of Difficulty - 4)

Bars 70 + 76 were changed as illustrated. The f# was
omitted for reasons of playing. A significant example
which speaks in favour of f# tuning.
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Fantasia XLII (Schwierigkeitsgrad - 4)
In CHIESAs Quelle erscheint T. 44 ebenso ohne dem

fis' (s. Kommentar zur Fantasia XXV).

:

Fantasia XLII (Degree of Difficulty - 4)
In CHIESA's source, bar 44 also appears without the

f# (see comments on Fantasia XXV).
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Fantasia XLIII (Schwierigkeitsgrad - 4)
CHIESA erginzt hinter T. 87 den einen Takt (s. T.
88), welcher jedoch nicht im Orig. vorhanden ist.

Chiesa

Fantasia XLIII (Degree of Difficulty - 4)
CHIESA restores one bar behind bar 87 (see bar 88),

which is, however, not present in the original.

7 i

Fantasia XLIV (Schwierigkeitsgrad - 4)
In CHIESAs Quelle ist in T. 143 die halbe Note a ein
d'. Druckfehler? (s. Kommentar zur Fantasia XXV).

Fantasia XLIV (Degree of Difficulty - 4)
In CHIESA's source, the half note a in bar 143 is a d.
Printing mistake? (See comment on Fantasia XXV).
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Musikbuch fiir die mit der Hand
gespielte Vihuela,

betitelt "El Maestro”. Welches im Stil
und im Aufbau so gehalten ist, wie ein
Lehrer es einem Anfinger vorlegen
wiirde, indem er ihm von den Grund-
kenntnissen an, und der Reihe nach al-
les zeigt, was ihm zum Verstdndnis des
vorliegenden Werkes unbekannt sein
kénnte. VerfaBt von Don Luys Mildn.
Gewidmet dem sehr hochwiirdigen und
groBmichtigen und unbesiegten Fiirs-
ten Don Juan, von Gottes Gnaden Ko-
nig von Portugal und der Inseln etc.

Im Jahre MDXXXV

Mit kéniglichem Privileg

{Im Bild:] Der unbesiegte Konig der Lusitanier

26

Music book for the hand vihuela

entitled "El Maestro”. Which brings the
same style and order which a master
would bring to a pupil on his first com-
mencing: showing him by order from
the beginning every thing of which he
might be ignorant in order that he
might understand the work before him.
Composed by don Luys Mil4n. Inscri-
bed to the most high, most powerful,
and matchless prince don Juan, by the
grace of God King of Portugal and of
the Islands etc.

MDXXXV

With Royal privilege

e

Libro de mvsica de vihuela de mano.

Intitulado El maestro. El qual trahe el
mesmo estilo y orden que vn maestro
traheria con vn discipulo principiante:
mostrandole ordenadamente desde los
principios toda cosa que podria ignorar
para entender la presente obra. Com-
puesto por don Luys Milan. Dirigido al
muy alto y muy poderoso y inuictissi-
mo pricipe don Juhan: por la gracia de
dios rey de Portugal y delas yslas. yc.

Afio. M.D.xxxv.

Con priuilegio Real.

[In picture:] The most matchless King of the Lusitanians
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Vorwort

Musikbuch fiir die mit der Hand ge-
spielte Vihuela, betitelt "El Maestro”.
Welches im Stil und im Aufbau so ge-
halten ist, wie ein Lehrer es einem An-
fanger vorlegen wiirde, indem er ihm
von den Grundkenntnissen an und der
Reihe nach alles zeigt, was ihm zum
Verstindnis des vorliegenden Werkes
unbekannt sein kdnnte, und ihm eine
Musik anbietet, die seinem Talent und
seiner Fingerfertigkeit entspricht. Ver-
faBt von Don Luys Mildn. Gewidmet
dem sehr hochwiirdigen und groB-
michtigen und unbesiegten Fiirsten
Don Juan, von Gottes Gnaden Kdnig
von Portugal und den Algarven, dies-
seits und jenseits des Meeres und Afri-
kas; Gebieter von Guinea und Herr der
Eroberungen und der Seefahrt etc.

Sehr hochwiirdiger, katholischer und
michtiger Fiirst, Konig und Gebieter:
der hochberithmte Francisco Petrarca
sagt in seinen Sonetten und Triumph-
liedern, daB ein jeder von uns seinem
Stern folgt: "Ognijum seque sua stella”.
Womit er behauptet, da wir unter ei-
nem Stern geboren werden, dem wir
durch Neigung unterworfen sind. In
frilheren Zeiten beherzigten dies be-
sonders die Rémer bei der Geburt der
ihrigen: Sie lieBen im Rahmen der Na-
turphilosophie beobachten, unter wel-
chem Stern sie zur Welt kamen, um zu
wissen, welcher Sache sie ergeben wa-
ren. Sobald das bekannt war, lieBen sie
ihre Kinder in dem unterrichten, dem
sie zugeneigt waren. Aufgrund dieses
weisen Entschlusses gab es unter ihnen
duBerst vortreffliche Minner, sei es auf
dem Gebiet der Wissenschaften, des
Kriegshandwerks oder der Musik und
anderer Begabungen. Obwohl die El-
tern in der unsrigen Zeit nicht diese
Sorgfalt beziiglich der Kinder walten
lassen, so verfiigt doch Mutter Natur
iiber sie und bringt viele dazu, ihre na-
tiirlichen Veranlagungen auszubilden.
DaB dies wahr ist, sicht man bei vielen,
und auch an mir habe ich es festge-
stellt. Ich war der Musik stets so zuge-
tan, daB ich wirklich sagen kann: Ich
habe niemals einen anderen Lehrmei-
ster als nur sie gehabt. Sie hat soviel
Macht auf mich ausgeiibt, damit ich
der ihre wiirde, wie ich ihr Bereitwil-
ligkeit zollte, um sie zur meinigen zu
machen. Und meiner Neigung folgend
habe ich ein Buch ersonnen, das aus
vielen Werken besteht, die ich der Vi-
huela entlockt und aufgeschrieben ha-
be. Und als ich es in den Handen hielt

Prologue

Music book for the hand vihuela, en-
titled "El Maestro”. Which brings the
same style and order which a master
would bring to a pupil on his first com-
mencing: showing him by order from
the beginning every thing of which he
might be ignorant, in order that he
might understand the work before him,
giving him in each arrangement music
as suits his hand. Composed by don
Luys Mil4n. Inscribed to the most high,
most powerful and matchless don Juan,
by the grace of God King of Portugal
and of the Algarves, of the mainland
and of the other of the sea, and Africa,
and Lord of Guinea and of the con-
quered lands and the seas etc.

Most high, Catholic and powerful
Prince, King and Lord: The most re-
nowned Francisco Petrarch says in his
sonnets and triumphs that each one of
us follows his star, with these words:
"Ognium seque sua stella”. Affirming
that we are born under a star to which
we are subject by inclination. Very
well did the Romans consider this in
times past. Upon their birth, by natural
philosophy they would have men lock
under which star they were born in or-
der to know to what they were subject
and this once being known they would
have their sons tutored in that to which
they were inclined, and through this
learned chance there were amongst
them some most excellent men, be it in
letters, or in arms, or in music and in
other virtues. Now in our times al-
though fathers may not exercise such
diligence over their sons Nature
exercises it like a mother of them all,
since she guides many to be trained in
what is, to them, natural. And that this
be true is seen in many, and in myself I
have recognised it that I have always
been so inclined to music that I can af-
firm and say that I never had another
teacher but Nature herself, which has
had such force over me that I have
been hers as I have had her willingness
that she should be mine. And following
my inclination I have found myself a
book made from many works which I
had drawn out and written for the vi-
huela. And holding it in my hands and
thinking on what I would do with it
there came to my memory what a
Greek philosopher did with a most va-
luable precious stone which he found;
and holding this in his hands he spoke

Prologo

Libro de musica de vihuela de mano.
Intitulado El maestro. El qual trahe el
mismo estilo y horden que vn maestro
traheria con vn discipulo principiante:
mostrandole hordenadamente dende los
principios toda cosa que podria ig-
norar: para entender la presente obra:
dandole en cada disposicion que se ha-
llara: la musica: conforme a sus manos.
Compuesto por don Luys Milan. Diri-
gido al muy alto y muy poderoso y in-
uictissimo principe don Jua: por la gra-
cia de dios rey de Portugal: y delos Al-
garues: desta parte y dela otra del mar:
y Affrica: y sefior de Guinea: y dela
conquista y nauegacion. yc.

Muy alto / catholico y poderoso prin-
cipe rey y sefior: el muy famoso Fracis-
co Petrarcha dize en sus sonetos y
triumphos: que cada vno de nosotros
sigue su estrella: co estas palabras. Og-
niun seque sua stella. Affirmando que
nascemos debaxo de vna estrella / ala
qual somos sometidos por inclinacio.
Muy bien consideravan esto los Roma-
nos en tiempo passado / en el nascimie-
to dellos: que hazian mirar por natural-
filosophia / en que estrella nascian: pa-
ra saber a que eran sometidos: y sabido
esto / hazian exercitar a sus hijos en
aquello que eran inclinados: y por esta
sabia ocasio / auia entre ellos muy ex-
cellentes hobres / o en letras / o en
armas / 0 en musica: y otras virtudes.
Agora en nuestros tiempos / aunque los
padres no tengan esta diligencia en los
hijos: natura como a madre de todos la
tiene: pues trahe a muchos que se exer-
citen en aquello que son naturales. Y
que esto sea verdad / en muchos se
vee: y en mi lo he conoscido: que
siempre he sido tan inclinado ala musi-
ca / que puedo afirmar y dezir: que
nunca tuue otro maestro sino a ella
misma. La qual ha tunido tanta fuerca
comigo / para que fuesse suyo: como
yo he tenido grado della / para que
fuesse mia. Y siguiendo mi inclina-
cion / he me hallado vn libro hecho de
muchas obras: que dela vihuela tenia
sacadas y escritas: y teniendolo entre
las manos / pensando lo que del haria:
vinome ala memoria lo que vn filoso-
pho griego hizo de vna muy estimada
piedra preciosa que se hallo: ala qual
teniendo entre sus manos / dixo estas
palabras. Si yo te tuuiesse perderias tu
valor. Y si tu me tuuiesses / perderia yo
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und dariiber nachdachte, was ich damit
anfangen sollte, fiel mir ein was ein
griechischer Philosoph mit einem &us-
serst wertvollen Edelstein tat, den er
gefunden hatte. Wie er ihn so in seinen
Hinden hielt, sprach er die folgenden
Worte: "Wenn ich dich besiBe, verlo-
rest du deinen Wert, und wenn du mich
besiBest, verlore ich meinen." Sobald
er dies gesagt hatte, warf er ihn ins
Meer. So geschah es, daB kurze Zeit
darauf ein toter Wal am Meeresstrand
gefunden wurde, und als man ihn off-
nete, fand man den besagten Stein. Er
gelangte in den Besitz eines Konigs,
der ihn fiir so wertvoll hielt, da8 er ihn
immer bei sich trug. Und als der er-
wihnte Philosoph eines Tages jenen
hochgeschitzten Stein, den er ins Meer
geworfen hatte, im Besitz jenes Konigs
sah, richtete er voller Bewunderung
diese Worte an ihn: "Du gehorst jetzt
dem, der Dir gehért.” Und damit zeigte
er, daB der Stein an seinem Platz war.
Dieser Philosoph, so scheint mir, bin
eigentlich ich, der ich dieses Buch auf-
gefunden habe und dem ich die glei-
chen Worte gesagt habe wie der Philo-
soph dem Stein. Und ich kann sie mit
Recht aussprechen, denn wenn dieses
Buch mir allein gehorte, verlore es sei-
nen Wert, weil es nicht mehr den Nut-
zen bringen wiirde, den es zu bringen
vermag. Und wenn es mich so gefan-
gen hielte, daB niemand anderer es
genieBen konnte, verlére ich meine
Wiirde, denn es wire undankbar dem
gegeniiber, der mir das Wissen gab, um
es zu erschaffen. Das Meer, in das ich
dieses Buch warf, ist sozusagen das
Konigreich Portugal, welches das Meer
der Musik ist, denn in ihm wird sie
iiberaus geschitzt und auch verstanden.
Ich wollte nicht, daB irgendein Wal es
verschlingt, denn die Wale sind die ei-
gentlichen Neider, weil ich glaube, dafl
sie sich leblos und ohne Orientierung
an den Gestaden ihres Meeres aus MiB-
gunst einfinden werden, wenn sie das
vorliegende Buch in den Handen Eurer
Koniglichen Hoheit erblicken, deren
Gunst es vor jedem Feind schiitzen
wird. Und aus diesem und vielen ande-
ren Griinden iibergebe und widme ich
es Eurer Koniglichen Hoheit, begleitet
von jenen Worten, die der Philosoph
sagte, als er seinen kostbaren Stein im
Besitz jenes Konigs sah, den ich oben
erwihnt habe: "Jetzt gehorst du dem,
der dein ist.” Womit ich sagen will,
daB dieses Buch seinen Platz gefunden
hat, denn es konnte nicht besser ver-
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these words: "Were 1 to possess you,
you would lose your value, and were
you to possess me I would lose mine."
And having said this he threw it into
the sea. And it then followed some lit-
tle time later that a dead whale was
found on the sea shore and upon ope-
ning it there was found inside the
aforementioned stone, which came into
the power of a king and it was held so
highly by him that he always carried it
with him. The opportunity offering
itself later the said philosopher saw, in
the king's hands, that stone of such va-
lue that he had cast into the sea. To
which in great wonder he spoke these
words: "You belong now to him who is
yours", showing that the stone was in
its place. Rightly it seems to me that
the philosopher am 1, that I have found
this book to which I have spoken the
same words which the philosopher
spoke to his stone. And it is with truth
that I can say them, for if I alone held
this book it would lose its value since it
would not bring the benefit that it
might. And if it held me so that no
other might enjoy it I would lose mine
since I would be an ingrate to Her who
gave me knowledge to make it. The sea
in which I have cast this book is right-
fully the kingdom of Portugal, which is
the sea of music, for in it they esteem it
s0 and also understand it. My wish was
not that it should be swallowed by
some whale, or the envious, because I
believe that it would be found dead and
confounded on the shore of the sea of
their envy when it sees the present
book before your Royal Highness,
whose favour will defend it from all
enemies. And for this and many other
reasons I present and inscribe it to your
Royal Highness, saying those words
which the philosopher said when he
saw his precious stone in the posses-
sion of that king of whom I have spo-
ken earlier. You belong now to him
who is yours. What I mean to say is
that the book is in its place, for it could
not be better understood nor more
esteemed.

el mio / Y dicho esto la echo enla mar.
Siguio se despues que de alli a poco
tiempo fue hallada vna balena muerta
ala orilla de la mar: y abriendola / le
hallaro la sobredicha piedra. La qual
vino en poder de vn rey: y fue tenida
en tanto por el / que siempre la traya
consigo. Y offresciendo se despues
oportunidad / vio el dicho filosopho en
poder de aquel rey aquella piedra de
tanta estima que el auia echado enla
mar: ala qual con gran admiracion dixo
estas palabras. Tu eres agora de quien
es tuyo: mostrado que la piedra estaua
en su lugar. Este filosopho propiamen-
te me paresce que soy yo: que he halla-
do este libro / al qual he dicho las mis-
mas palabras que el filosopho dixo a su
piedra. Y con razon las puedo dezir:
porque si yo solo tuuiesse este libro
perderia su valor: pues el dexaria de
hazer el prouecho que puede. Y si el
me tuuiesse para que ninguno pudiesse
gozar del / pderia yo ¢l mio / pues se-
ria ingrato a quien me dio saber para
hazerlo. La mar donde he echado este
libro / es ppiamente el reyno de Portu-
gal / que es la mar dela musica: pues
enel tanto la estiman: y tambien la en-
tienden. No querria que lo tragasse
alguna vallena / g propiamente son los
embidiosos: porque creo que se hallara
muerto y confuso ala orilla dela mar de
su embidia: quando vera el presente li-
bro delante vuestra real alteza: cuya
fauor le dfendera de todo enemigo. Y
por esta y muchas otras causas / le pre-
sento y dirijo ha vuestra real alteza. Di-
ziendo aquellas palabras que e} filoso-
pho dixo / quado vio su piedra preciosa
en poder de aquel rey que arriba he di-
cho. Tu eres agora de quien es tuyo.
Que quiero dezir: que el libro esta en
su lugar: pues no podra ser mejor en-
tendido / ni mas estimado.




standen, noch hoher geschitzt werden.

Erklarung des Buches,
worin dem Anfinger all das an Wissen,
was zu Beginn und im weiteren Ver-
lauf von duBerster Wichtigkeit ist, er-
klirt und gezeigt wird.

Die Absicht des vorliegenden Buches
ist es, einem Anfinger, der noch nie
gespielt hat, Musik fiir die mit der
Hand gespielte Vihuela zu zeigen und
dabei in der Reihenfolge vorzugehen,
wie ein Lehrer es mit einem Schiiler
macht. Deshalb ist es fiir denjenigen,
der mit diesem Buch Kenntnisse im
Vihuelaspiel erwerben mochte, duBerst
notwendig, da8 er zuerst den Canto de
érgano lernt, bis er singend zu verste-
hen weiB, wie man Takt und Umfang
handhaben muB. Nachdem er dies
kann, ist es erforderlich, daB er die Vi-
huela sehr gut stimmen kann. Und da-
mit eine Vihuela gut gestimmt ist, sind
drei Dinge vonndten: Erstens, ihr die
richtige Intonation zu geben; Zweitens,
sie nicht mit falschen Saiten zu bezie-
hen; drittens sie nach Ténen zu stim-
men.

Was den ersten Punkt anbelangt, der
Vihuela die richtige Intonation zu ge-
ben, damit sie gut gestimmt ist, ver-
fahrt man folgendermaBen: Wenn die
Vihuela groB ist, nehmt die erste Saite
eher dick als diinn. Und wenn sie klein
ist, nehmt die erste Saite lieber diinn
als dick. Danach bringt ihr die erste
Saite so hoch hinauf, wie sie es ver-
kraften kann. Nun stimmt ihr die ande-
ren Saiten nach dem Ton der ersten,
wie man es euch weiter unten noch sa-
gen wird. Auf diese Weise wird sie gut
gestimmt und richtig intoniert sein.
Aber wenn die Vihuela zu hoch ge-
stimmt ist, wird sie sich immer wieder
verstimmen, um zu ihrer Intonation
hinunterzukommen. Und wenn sie sehr
tief gestimmt ist, verstimmt sie sich
immer, um zu ihrer Intonation hinauf-
zugelangen.

Zweitens diirfen ihr nicht die fal-
schen Saiten aufgezogen werden. Um
die richtigen Saiten zu erkennen, ver-
fahrt ihr folgendermaBen: Ihr spannt
mit zwei Fingern jeder Hand die Vi-
huelasaite, die iiber die ganze Lange
von einem Ende bis zum anderen
gleichmaBig dick sein muf. So ge-
spannt, schlagt ihr sie mit einem ande-
ren Finger an, wie jemand, der sie spie-
len will. Und wenn die besagte Saite
dann aussieht, als ob sie aus zwei Sai-
ten bestiinde, ist sie in Ordnung. Falls

Intention of the book:
instructing and showing him who
would begin, everything which is most
necessary to know both at the begin-
ning and thereafter.

The intention of this present book is
to show hand vihuela music to a novice
who has never before played and to
have such authority over him as a tea-
cher has over a pupil. For this reason it
is most necessary that whosoever
through this book would learn to play
the vihuela must first learn canto de 6r-
gano until by singing he understands
how compass and measure are to be
borne. After having learned this it is
needful that he learns to tune the vihue-
la very well. And for a vihuela to be
well tuned three things are needed:
firstly, to give it its true pitch; second-
ly, to string it with strings that will be
true; thirdly to tune it to singing pitch.

As to the first, which is to give the
vihuela its true pitch so that it will be
well-tuned: it must be in this manner.
If the vihuela is large, have the first
string thicker rather than thin. And if it
is small, have the first string thinner ra-
ther than thick: and this being done,
you will raise the first string as high as
may be: and then you will tune the
other strings according to the pitch of
the first as later it will be told to you.
And tuned in this way it will be well
and in its true pitch. For if the vihuela
be tuned too high it always falls out of
tune, descending to its true pitch. And
if it be tuned very low it always goes
out of tune to rise to its pitch.

Secondly, it has to be strung with
strings which are true and not false.
And to distinguish the string which
will not be false, do it in this way:
stretch the vihuela string, which is to
be as long as the exact distance from
one point to the other, with two fingers
of each hand. When it is stretched in
this way pluck it with another finger
like someone who wishes to play it and
if the aforementioned string behaves
like two strings it is a good string, and
if it behaves like more than two strings

Declaracio del libro:
instruyendo y mostrando al que fuere
principiante / todo lo que es muy ne-
cessario saber alos principios: y ade-
lante.

La intecion deste presente libro es
mostrar musica de vihuela de mano a
vn principiate g nunca huuiesse tafiido:
y tener aquella horden con el / como
tiene vn maestro con vn discipulo. Por
esto es muy necessario al g por este
libro gere saber tafier de vihuela: g pri-
meramete aprenda de canto de organo:
hasta que sepa cantando entender como
se ha de traer el compas y mesura. Des-
pues de sabido esto / es menester que
sepa templar la vihuela muy bien. Y
para que vna vihuela este bien templa-
da: se requiere tres cosas. Primeramen-
te darle su verdadera entonacion. Se-
cundariamete encordarla de cuerdas
que no sean falsas. Terceramente te-
plarla por putos de cato.

Quanto alo primero que es dar su
verdadera entonacion ala vihuela para
g este bien templada: ha de ser desta
manera. Si la vihuela es grade / tenga
la prima mas gruessa que delgada. Y si
es pequefia / tenga la prima mas delga-
da que gruessa: y hecho esto / subireys
la prima tan alto quanto lo pueda su-
ffrir: y despues templareys las otras
cuerdas / al punto dela prima / como
adelate se hos dira. Y templada desta
manera estara bien / y a su verdadera
entonacion. Por que si la vihuela esta
templada muy alta en demasia: siempre
se va destemplando para abaxar a su
entonacion. Y si esta templada muy
baxa: siempre se destempla para su-
birse a su entonacion.

Secundariamente ha de ser encordada
de cuerdas que sean buenas y no falsas.
Y para conoscer la cuerda que no sea
falsa / hareys desta manera. Estirareys
con dos dedos de cada mano la cuerda
de vihuela: la qual ha de ser de largaria
dela vna pontezica hasta la otra justo.
Y assi estirada / darle eys con otro de-
do / como quien la quiere tafier: y si la
dicha cuerda haze como que son dos
cuerdas es buena: y si haze como que
son mas de dos cuerdas / es mala: y no
se deue poner enla vihuela.
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es mehr als zwei Saiten zu sein schei-
nen, ist sie schlecht, und man sollte sie
nicht auf die Vihuela aufziehen.

Drittens muB man die Vihuela nach
Toénen stimmen, und zwar folgender-
maBen: Nachdem ihr die erste Saite der
Vihuela so hoch hinaufgebracht habt,
wie ich es oben gesagt habe, stimmt ihr
die zweite, daB sie vier Téne unter der
ersten ist. Dann stimmt ihr die dritte,
daB sie vier Téne unter der zweiten ist,
und die vierte, daB sie drei Tone unter
der dritten ist. Die fiinfte so, daB sie
vier Tone unter der vierten ist, und die
sechste, daB sie vier Tone unter der
fiinften ist. Zum besseren Verstdndnis
findet ihr auf den Saiten der vorliegen-
den Vihuela die Intonation, die jede
Saite haben muB.

it is bad and should not be put on the
vihuela.

Thirdly, the vihuela has to be tuned
to singing pitch in this way: after rai-
sing the first string on the vihuela as
high as mentioned above, tune the se-
cond, which is four tones below the
first. Then tune the third, which is four
tones below the second, and the fourth,
which is three tones below the third.
And the fifth, which is four tones
below the fourth. And the sixth, which
is four tones below the fifth. And for
greater understanding about the strings
of this vihuela you will now find the
pitch that each one of the strings
should have.

Terceramente se ha de templar la vi-
huela por puntos de canto desta mane-
ra. Despues de subida la prima enla vi-
huela ta alto como arriba he dicho:
templareys la segunda: que este quatro
puntos debaxo la prima. Despues tem-
plareys la tercera que este quatro pun-
tos debaxo la segunda. Y la quarta que
este tres puntos debaxo la tercera. Y la
quinta g este quatro puntos debaxo la
quarta. Y la sexta que este quatro pun-
tos debaxo la quinta. Y para mejor in-
telligencia / sobre las cuerdas dela pre-
sente vihuela hallareys la entonacion
que cada vna delas cuerdas ha de tener.

La/mi von der ersten zur zweiten,
d.h., daB die zweite vier Tone tiefer als
die erste ist.

La/mi von der zweiten zur dritten,
d.h., daB die dritte vier Tone tiefer als
die zweite ist.

Mi/ut von der dritten zur vierten,
d.h., da8 die vierte drei Tone tiefer als
die dritte ist.

Sol/re von der vierten zur fiinften,
d.h., daB die fiinfte vier Tone tiefer als
die vierte ist.

Sol/re von der fiinften zur sechsten,
d.h., daB die sechste vier Tone tiefer
als die fiinfte ist.

Ist die Vihuela nach den obenge-
nannten Tonen gestimmt, stimmt ihr
sie folgendermaBien nach: Ihr legt den
Finger im fiinften Bund auf die zweite
Saite und spielt sie, und wenn diese
zweite Saite nicht genauso hoch wie
die erste ist, stimmt ihr sie nach, indem
ihr die zweite Saite oder den besagten
Bund ein wenig erhoht oder herunter-
laBt.

Genauso legt ihr den Finger, wiede-
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La/mi from the first to the second,
that is, that the second be four tones lo-
wer than the first.

La/mi from the second to the third,
that is, that the third should be four
tones lower than the second.

Mi/ut from the third to the fourth,
that is, that the fourth should be three
tones lower than the third.

Sol/re from the fourth to the fifth,
that is, that the fifth should be four
tones lower than the fourth.

Sol/re from the fifth to the sixth, that
is, that the sixfth should be four tones
lower than the fifth.

Once the vihuela is tuned according
to the mentioned singing pitch it
should then be fine-tuned in this way:
Put your finger on the second string at
the fifth fret and pluck it; if it is not as
high as the first, fine tune it, raising or
lowering the second string somewhat
or the said fret.

Likewise, you put your finger on the

La/mi / dela prima ala segunda: quie-
re dezir. Que la seguda este quatro pu-
tos mas baxa que la prima.

La/mi / dela segunda ala tercera.
Quiere dezir: que la tercera este quatro
putos mas baxa que la segunda.

Mi/vt / dela tercera ala quarta. Quiere
dezir: que la quarta este tres puntos
mas baxa que la tercera.

Sol/re / dela quarta ala quinta: quiere
dezir: que la quinta este quatro putos
mas baxa que la quarta.

Sol/re / dela quinta ala sexta. Quiere
dezir: que la sexta este quatro puntos
mas baxa que la quinta.

Templada que sea la vihuela por es-
tos sobredichos putos de canto: affinar
la eys desta manera. Porneys el dedo
sobre la segunda / enel cinquen traste:
y tafielda: y si la dicha segunda no esta
tan alta como la prima: affinalda / al¢a-
do o abaxando algun poco la segunda /
o el dicho traste.

Assi mesmo porneys el dedo sobre la




rum im fiinften Bund, auf die dritte
Saite, und die dritte muB dann ebenso
hoch sein wie die zweite; falls nicht,
stimmt sie nach, so wie ich es euch
schon gesagt habe.

Genauso legt ihr den Finger, wieder-
um im fiinften Bund, auf die fiinfte
Saite, und die fiinfte muB dann ebenso
hoch sein wie die vierte; falls nicht,
stimmt sie nach so wie oben gesagt.

Genauso legt ihr den Finger auf die
sechste Saite, wiederum im fiinften
Bund, und die sechste muf dann eben-
so hoch sein wie die fiinfte; falls nicht,
stimmt sie wie die anderen nach.

Es gibt eine andere Moglichkeit der
Feinstimmung, um zu sehen, ob die
Vihuela
richtig gestimmt ist, und zwar

folgendermafen:

Legt den Finger im dritten Bund auf
die zweite Saite und spielt dann nach
dieser die vierte Saite leer. Die vierte
muf eine Oktave tiefer als die zweite
sein.

Legt ihr den Finger im dritten Bund
auf die dritte Saite, muB die fiinfte Sai-
te, leer angeschlagen, eine Oktave tie-
fer als die dritte sein.

Legt ihr den Finger im zweiten Bund
auf die vierte Saite, muBl die sechste
Saite leer eine Oktave tiefer als die
vierte sein.

Letzten Endes muB jeder, der sich
mit diesem Buch dem Vihuelaspiel
widmen will, zuallererst ein wenig
vom Gesang verstehen und davon, wie
man eine Vihuela stimmt. Wenn dies
bekannt ist, wird das, was noch folgt,
sehr leicht zu begreifen sein.

Besondere Erklarung von allem, was
dem

Anfinger in dem vorliegenden Buch

unbekannt sein kénnte:

Die folgenden sechs Linien, die un-
ten aufgezeichnet sind, stellen die
sechs Saiten der Vihuela dar, wobei die
oberste Linie die erste Saite sein soll,
die nichstfolgende die zweite Saite,
und fortlaufend so weiter, wie ihr es
aufgezeichnet seht.

Prima.
Segunda.
Tercera.
Quarta.
Quinta.
Sexta.

third at the same fifth fret; the third is
to be as high as the second, and if not,
fine tune it as I have already said.

Likewise, you put your finger on the
fifth at the same fifth fret and the fifth
has to be as high as the fourth, and if
not, tune it as I have said.

Likewise put your finger on the sixth
string at the same fifth fret; the sixth
should be as high as the fifth, and if
not, tune it like the others.

There is another way of fine tuning
to see if the vihuela

is well tuned; it is this way:

Put your finger on the second string
at the third fret and than after this
pluck the fourth string open; the fourth
should be an octave below the second.

And putting your finger on the third,
at the third fret, the fifth, open, should
be an octave below the third.

And putting your finger on the fourth
at the second fret, the sixth, open,
should be an octave below the fourth.

To sum up, everyone who wishes to
learn to play by means of this book
firstly needs to know something of
singing and tuning the vihuela and
once this is known he will very easily
understand what follows.

Special statement of everything that
the

beginner using this book might not

know.

The following six lines, which are
drawn below, are the six strings of the
vihuela, taking the uppermost line as
the top string and the one after it as the
second, continuing as you can see they
are drawn.

tercera / enel mesmo cinqueno traste: y
ha de estar la tercera ta alta como la se-
guda: y sino affinalda como ya he di-
cho.

Assi mesmo porneys el dedo sobre la
quinta: enel mesmo cinqueno traste: y
ha de estar la quinta tan alta como la
quarta: y sino afinalda como he dicho.

Assi mesmo porneys ¢l dedo sobre la
sesta: enel mesmo cinquen traste: y ha
de estar la sesta tan alta como la quin-
ta: y sino afinalda como las otras.

Otra manera de afinar ay para ver
sila vihuela

esta bien templada: y es desta manera.

Mete el dedo sobre la seguda enel
tercer traste: y luego tras esta tafie la
quarta en vazio: y ha de estar la quarta
octaua baxo dela segunda.

Y metiendo el dedo sobre la tercera:
enel tercer traste: ha de estar la quinta
en vazio / octaua baxo dela tercera.

Y metiendo el dedo sobre la quarta:
enel segudo traste: ha de estar la sesta
en vazio / octaua baxo dela quarta.

En fin que cada vno que se quiera dar
a tafier por este libro: primeramete tie-
ne necessidad de saber algnn tanto de
canto: y templar vna vihuela: y sabido
esto: muy facilmente entendera lo que
se sigue.

Declaracion particular de todo lo
que el
principiante enel presente libro podria
ignorar.

Las seys rayas siguientes que debaxo
estan figuradas: son las seys cuerdas
dela vihuela: tomando la mas alta raya
por prima: y la otra despues della por
segunda: discurriendo assi como las
que veys estan figuradas.

(1]

(2]

[3.]

(4]
(5.

(6.]
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Auf diesen sechs Saiten seht ihr in
dem vorliegenden Buch die folgenden
Zahlen erscheinen, und unter ihnen
steht geschrieben, was jede bedeutet.

L 2. 3.
tres.

vno. dos.

Wenn ihr irgendeine der Zahlen auf
den sechs Saiten der Vihuela, so wie
oben abgebildet, seht, miiBt ihr nachse-
hen, welchen Wert die Zahl hat: Ist er
eins wie diese I, spielt ihr diejenige
Saite der Vihuela, auf der die Zahl
steht, im ersten Bund. Und wenn er
zwei betrigt wie diese 2, spielt ihr die
Saite, auf der sich die Zahl befindet, im
zweiten Bund. Und entsprechend ver-
fahrt ihr mit allen anderen Zahlen. Das
heiBt, die vorliegenden Zahlen sollen
dazu dienen, euch zu zeigen, in wel-
chen Biinden ihr die Finger bei der Vi-
huela aufsetzen miift, wie es hier unten
veranschaulicht ist.

Prima enel primero traste. T

In this book you will see the follow-
ing numerals written on these six
strings, and beneath them what each
one stands for.

4. 5. 6. 7.
quatro. cinco. seys. siete.

When you see any of the above nu-
merals on the six vihuela strings which
I drew earlier, you should see what va-
lue the numeral is; if its value is one,
like this I, you will play the vihuela
string the numeral is on at the first fret;
if it is for example, a 2, you will play
the string the numeral is on at the se-
cond fret. And this is what you will
conform to with all the other numerals,
so that these numerals will serve to
show you at which frets you have to
put your fingers on the vihuela, as is
shown here below:

Segunda enel tercero traste.

W

Tercera enel quarto traste.
Quarta enel tercero traste.

w

Quinta enel cinqueno traste.
Sexta enel sexto traste.

Un

Wenn die Zahlen eine nach der ande-
ren stehen, spielt ihr die Saiten der Vi-
huela eine nach der anderen, so wie ich
sie euch eben vorgestellt habe. Falls
zwel, drei oder vier Zahlen gemeinsam
erscheinen, spielt ihr die entsprechen-
den Saiten der Vihuela zusammen, SO
wie es hier unten dargestellt ist.

@)}

When the numerals are one after the
other you should play the strings of the
vihuela one after the other, just as I
have shown you above. And if two or
three or four numerals come together
you play the vihuela strings together as
they are shown, as is illustrated here
below:

8.
ocho.

[Erste im 1. Bund / First at the first fret]
[Zweite im 3. Bund / Second at the third fret]
[Dritte im 4. Bund / Third at the fourth fret]
[Vierte im 3. Bund / Fourth at the third fret]
{Fiinfte im 5. Bund / Fifth at the fifth fret]
[Sechste im 6. Bund / Sixth at the sixth fret]

Sobre estas seys cuerdas: vereys enel
presente libro figuradas las siguientes
gifras: y debaxo dellas escrito lo que
cada vna vale.

9. X.
nueue. diez.

Quado vereys glgera delas dichas ¢i-
fras sobre las seys cuerdas dela vihuela
g artiba he figuradas: aueys de mirar de
q valor es la gifra: si vale vno como es-
ta. L. tafiereys la cuerda dela vihuela
dode ella estara en] pmero traste. Y si
va le dos como esta. 2. tafiereys la
cuerda dode ella estara enl segudo tras-
te. Y assi hos regireys co todas las
otras ¢ifras. De manera g las presentes
gifras ha de seruir pa amostraros en g
trastes aueys de poner los dedos enla
vihuela: como ag debaxo esta figurado.

Quado las gifras esta vna despues de
otra / tafiereys las cuerdas dla vihuela
vna despues de otra: como agora arriba
hos las he figuradas. Y si viene dos o
tres / o quatro cifras jutas / tafiereys las
cuerdas dla vihuela jutas como ellas
viene: assi como ag debaxo esta figura-
do.
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Findet ihr diese O auf irgendeiner der
Saiten der Vihuela, spielt ihr die ent-
sprechende Saite leer, so wie ihr es hier
seht.
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On any vihuela string where you see
this 0 you will play the string where
this is shown open, as you have now
seen.

En qualquier cuerda dela Vihuela que
hallareys este zero. o. tafiereys la dicha
cuerda en vazio dode el estara: como
agora aueys visto.




Nun haben wir also die sechs Saiten
der Vihuela behandelt, so wie ich sie
euch oben mit Hilfe von sechs Linien
dargestellt habe. Auch vom Wert der
Zahlen und wozu sie dienen, haben wir
gesprochen. Es ist erforderlich, daB ihr
wiBt, welches TonmaB und welches
Tempo man der Musik zu geben hat,
die in diesem Buch durch die besagten
Zahlen aufgeschrieben ist. Denn es
konnte jemand einwenden, daB, ob-
wohl die Zahlen auf den Linien ihm
zeigten, welche Saiten der Vihuela er
in welchen Biinden spielen muB, man
deshalb noch nicht verstehen kdnne,
welche Weise und welcher Takt der
besagten Musik zu geben sei.

Der Takt in der Musik ist, damit ihr
es wiBt, nichts anderes als das Heben
und Senken von Hand oder FuB in ei-
nem gleichméBigen Tempo.

Da wir jetzt wissen, was ein Takt ist,
laBt uns nun erfahren, wieviele der be-
sagten Zahlen zu einem Takt gehdren.
Dazu muB man allerdings das Tempo
und das TonmaB kennen, um die vor-
liegende Musik richtig zu spielen.

Man muB wissen, daB, so wie es hier
unten dargestellt ist, die Zahlen, die ihr
zwischen den zwei Linien eingeschlos-
sen seht, die von oben nach unten von
der ersten bis zur sechsten Saite durch-
gehen, daB diese eingeschlossenen
Zahlen einen Takt bedeuten, weil die
Mensuralnoten, die sich iiber Thnen be-
finden, euch anzeigen, was sie gelten,
wie ihr hier unten seht.

We have now dealt with the six
strings of the vihuela as I have shown
you above, by six lines and by the va-
lue of the numerals, and what this is
used for. It is necessary that you know
what measure and tempo have to be
given to the music which is represented
in this book by the aforesaid numerals.
Because one might say that although
the numerals placed on the lines show
which vihuela strings he has to pluck
and at which frets he could not by this
understand what rhythm and beat have
to be given to the music in question.

Beat in music is, for your informa-
tion, nothing other than a raising and
falling of the hand or foot for an equal
time.

Now we know what beat is, let us
now learn how many of the aforemen-
tioned numerals come into a bar since
from this the tempo and measure can
be known in order to play this music
well.

You should know, as is shown here
below, that the figures which you see
enclosed between the two lines which
cross from above to below, that is from
the first to the sixth string, those fi-
gures so enclosed measure one bar, be-
cause the mensural notes which are
above them tell you what they mea-
sure, as you will see below.

Pues auemos tratado delas seys cuer-
das dela vihuela / como arriba hos he
figurado: por seys rayas: y del valor
delas ¢ifras: y para lo g sirue. Es me-
nester g sepays g mesura y ayre se ha
de dar ala musica: g por las dichas ¢i-
fras esta pintada enel presente libro:
porg podria dezir alguno / g aung las
¢ifras puestas sobre las rayas / le mues-
tren g cuerdas ha de tafier dla vihuela:
y en g trasies: no por esso se podria en-
teder g ayre y copas se ha de dar ala di-
cha musica.

El copas enla musica no es otra cosa
porg sepays / sino vn algar y abaxar la
mano / 0 pie por vn ygual tiempo.

Pues sabemos g cosa es compas /
vengamos a saber quantas delas sobre-
dichas ¢ifras entran en vn compas:
pues por esto se ha de saber el ayre y
mesura para bien tafier la presente
musica.

Es de saber como ag baxo esta figu-
rado / g las cifras g vereys encerradas
entre las dos lineas / g traviessan de al-
to abaxo: es a saber dela prima ala sex-
ta: agllas tales ¢ifras encerradas / vale
vn copas: porq las notas del cato g en-
cima dellas esta / hos dize lo g ellas va-
le: como ag debaxo vereys.
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Im dreizehnten dieser zwanzig Takte
Musik, die ich euch hier oben aufge-
zeichnet habe, findet ihr eine Semibre-
vis, die von der Linie durchschnitten
wird. Das bedeutet, daB die eine Hélfte
der besagten Semibrevis zum drei-
zehnten Takt und die andere Hilfte
zum vierzehnten Takt gehort.

Im siebzehnten Takt steht ein Punkt
hinter der letzten Minima. Dieser
Punkt gehort zum achtzehnten Takt,
weshalb er durch einen Bogen mit dem
anderen Takt verbunden ist.

Zwei verschiedene Proportionen
mochte ich euch hier unten vorstellen:
Die eine von drei Semibreves pro Takt,
die andere von drei Minimae pro Takt,
damit ihr sie versteht, wenn ihr sie in
diesem Buch findet.

SO ilo

(U]

In these twenty bars of music which I
have written for you above, in the thir-
teenth bar you will find a semibreve
which crosses the bar line, meaning
that half of the said semibreve is in the
thirteenth bar and the other half is in
the fourteenth bar.

In the seventeenth bar there is a dot
on the last minim. The said dot belongs
to the eighteenth bar and therefore it
has a line which passes it over to the
next bar.

I want to show you here below two
kinds of proportions: one of three se-
mibreves in a bar and the other of three
minims in a bar, so that you may un-
derstand them when you find them in
the book.

cp__
QF——

En estos veynte compasses de musica
que agora arriba hos he figurado. En el
trezeno compas hallareys vn semibreue
que lo atrauiessa la linea / que quiere
dezir. Que la mytat del dicho semi-
breue / es del trezeno compas: y la otra
mytad es del catorzeno compas.

Enel deziseteno compas / ay vn punto
enla postrera minima. El dicho punto
es dl deziocheno cgpas: y por esso le
toma vna raya: y le passa al otro copas.

Dos maneras de proporciones aqui
debaxo hos quiero pintar. La vna de
tres semibreues enel compas. La otra
de tres minimas enl compas: porque las
entendays quando las hallareys por el
libro.
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Zur Erklirung von allem, was euch
in diesem Buch vorldufig noch unbe-
kannt sein kénnte, gibt es nichts weiter
zu sagen. Und damit ihr alles, was ich
euch gesagt habe, gut begreift, ist es er-
forderlich, daB ihr etwas vom Gesang
versteht; denn wenn ihr das Notwendi-
ge, den Gesang, beherrscht, werdet ihr
das Schwierige, was ich euch erklart
habe, auch verstehen.

Dieses Buch mit dem Titel "El Mae-
stro" besteht aus zwei Biichern. Das er-
ste Buch ist fiir Anfinger und enthilt
daher einfache Musik, entsprechend
der Fingerfertigkeit, die ein Anfdnger
wohl hat. Denn wenn man jemandem,
der noch nie gespielt hat, schwierige
Musik vorlegt, verliert er die Lust da-
ran, und alles wird ihm schwer erschei-
nen. Indem man ihm am Anfang leich-
te Musik vorlegt, wird er mit dem, was
er tut, zufrieden sein, und alles wird
ihm einfach vorkommen. Und in
Wahrheit sind die meisten Dinge fiir
den Menschen leicht zu erreichen,
wenn er sie nicht dadurch schwierig
macht, daB er sie nicht lernen will. Ei-
nige scheitern deswegen, und andere
verlieren den Faden, weil sie nieman-
den finden, der sie anzuleiten versteht.
Und aus diesem Grund besteht die
Richtschnur dieses Buches darin, rich-
tig anleiten zu wollen. Deshalb beginnt
es mit einfachen Sachen, weil man
danach das Schwierige leicht erreichen
kann.

Was dieses erste Buch enthiilt.

Aus acht Heften besteht dieses erste
Buch. Das erste handelt vom richtigen
Verstindnis und davon, wie das besag-
te Buch zu benutzen ist.

Das zweite und dritte Heft bieten
euch leichte Musik in verschiedenen
Tonen, entsprechend den Hénden eines
Anfangers.

Das vierte und fiinfte Heft bieten
euch Musik mit unterschiedlichen Re-
dobles, um das Spiel mit einem Finger
[Dedillo] und mit zwei Fingern [Dos
Dedos] anzuwenden, was mehr mit
kunstvollem Spiel, als mit viel Musik

There is nothing more to tell you to
make you understand everything that
you might not know in the book for
now. And to properly understand
everything which I have told you it is
necessary that you understand singing,
for in knowing how necessary singing
is, you will know how difficult what I
have told you is.

This book entitled "El maestro” is di-
vided into two books. The first book is
for beginners and so has easy music
suitable for the hands which a beginner
may have. Because if there is someone
who has never played and he is given
difficult music he will become discou-
raged and everything will seem diffi-
cult to him. And if he is given easy
music at the beginning he will be con-
tent with what he does and everything
will seem easy to him. And in truth
everything else is easy for a man to at-
tain, if he does not make it difficult
through not wanting to learn it. Some
are lost for this reason and others are
lost because they do not find anyone
who knows how to show them. And for
this reason this book comes with the
intention of wishing to show well. And
for this reason it starts easily at the be-
ginning because difficult things can ea-
sily be achieved later.

What this first book contains.

This first book is composed of eight
quartos. The first is of correct under-
standing and instructions for the said
book.

The second and third quartos give
you easy music in different tones suit-
able for the hands of a beginner.

The fourth and fifth quartos give you
music with various redobles, to play
with one finger [dedillo] and with two
fingers [dos dedos] and has more re-
garding performance playing, which
much music does not even give the

No ay mas que deziros para daros a
entender todo lo que podriades ignorar
enel libro para agora. Y para bien en-
tender todo lo que hos he dicho: es ne-
cessario que sepays de canto: porque
en saber lo necessario que es el canto:
sabreys lo difficultoso / que es lo que
hos he dicho.

Este libro intitulado El maestro / esta
partido en dos libros. El primer libro es
para principiantes: y assi tiene la musi-
ca facil y conforme alas manos que vn
principiante puede tener. Porque si lue-
2o ha vno que nnca ha tafiido / se le da
musica difficil: desganarse ha: y todo
le parescera difficil. Y dandole alos
principios musica facil: contentarse ha
delo que haze: y todo le parescera facil.
Y enla verdad todas las mas cosas son
faciles al hombre de alcangar: si el no
las haze difficiles / en no quererlas
aprender. Unos se pierden por esto: y
otros se pierde porque no hallan quien
les sepa amostrar. Y por esta causa este
libro trahe la orden de querer bien
amostrar. Y por esto alos principios en-
tra facil: porque despues facilmente se
pueda alcangar lo difficil.

Lo que contiene este primer libro.

Ocho quadernos son los deste prime-
ro libro. El primero es dela intelligen-
cia y instrucciones del dicho libro.

El segundo y tercer quaderno / hos da
musica facil por diuersos tonos: con-
forme alas manos de vn principiante.

El quarto y quinto quaderno / hos da
musica con diuersos redobles / para ha-
zer dedillo: y dos dedos: y tiene mas
respecto a tafier de gala / que de mucha
musica ni compas.
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oder Takt zu tun hat.

Das sechste und siebte Heft bieten
euch Musik, die etwas schwerer ist und
geiibtere Hinde erfordert; mit einigen
Redobles.

Das achte und letzte Heft bietet euch
Musik, um Villancicos zu singen und
zu spielen; auBerdem noch italienische
Dinge.

tempo for.

The sixth and seventh quartos give
you music which is rather more diffi-
cult, more demanding on the hands and
some redobles.

The eigth and final quarto gives you
music to sing and play villancicos and
Italian things.

El sexto y septimo quaderno / hos da
musica algun tanto mas dificil / y de
mas manos: con algunos redobles.

El octauo y postrero quaderno / hos
da musica para cantar y tafier villanci-
€os: y cosas ytalianas.

[Am Bildrand:] Der groBie Orpheus, erster Erfinder, durch den die Vihuela auf der Welt erscheint.
Wenn er auch der erste war, so blieb er nicht ohne einen zweiten. Denn Gott ist der Schépfer von allen

und allem."”

{In the edge of the picture:] The great Orpheus, first inventor, through whom the vihuela appears to
the world. If he was the first, he was nought but the second, since God is of everyone the maker of all

things.
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Wie ihr schon gehért habt, ist es die
Absicht dieses Buches, einen Musiker
der mit der Hand gespielten Vihuela
genauso auszubilden und aufzubauen,
wie ein Lehrer es mit einem Schiiler
machen wiirde, der vorher nie gespielt
hat. Und deshalb ist die vorliegende
Musik, mit der wir gleich beginnen
wollen, recht einfach, weil sie dem An-
fanger Grundkenntnisse anbietet. Sie
konnte noch einfacher sein, aber sie
sollte es nicht. Weil diese Musik gefal-
len muB, um das Grundwissen zu ver-
mitteln, kann sie nicht noch einfacher
sein, als sie ist. Diese Musik setzt sich
aus Fantasien zusammen, wie ihr unten
sehen werdet, so daB also jedes Werk
in diesem Buch - gleichgiiltig in wel-
chem Ton - Fantasie genannt wird; und
zwar im Hinblick darauf, da es nur
der Einbildungskraft und der Erfin-
dungsgabe des Autors entspringt, der
es geschaffen hat. Selbiger bittet dieje-
nigen, die sein Buch sehen, in aller
Form darum, daB sie seine Werke nicht
eher beurteilen, bis sie so gespielt wor-
den sind, wie ein jeder von ihnen seine
eigenen Werke gespielt haben méchte.
Und sind sie aufs allerbeste gespielt,
doch nicht so vollkommen, so m&gen
Jene mit Anstand und Giite iber alle
Fehler hinwegsehen.

Invocando dei auxilium: et gloriose
virginis Marie matris sue: cuius imma-
culate conceptionis firmiter credendo
incipit ad predictorum laudem primus
liber presentis musice.

This book, as you have heard, intends
to train and make a hand vihuela musi-
cian, in the same way that a teacher
would of a pupil who had never pla-
yed. For this reason this music with
which he now has to begin is quite ea-
sy, because it gives a beginning to the
beginner. It could be easier, but it did
not have to be, and in order that this
beginners' music should seem good it
cannot be easier than it is. This music
is written as fantasias as you will see
below; in this way any work in this
book, no matter what pitch it is in, is
entitled fantasia, since it proceeds sole-
ly from the fantasy and industry of the
author who made it, who, earnestly
asks all those who come by this book
not to judge his works until they are
played as each one would wish his own
works to be and played perfectly. If the
works are not so perfect may the play-
ers be so in virtue and goodness, which
makes up for all defects.

Invocando dei auxilium: et gloriose
virginis Marie matris sue: cuius imma-
culate conceptionis firmiter credendo
incipit ad predictorum laudem primus
liber presentis musice.

Este libro como ya aueys oydo: es su
intencion formar y hazer vn musico de
vihuela de mano: daquella misma ma-
nera que vn maestro haria en vn disci-
pulo que nunca huuiesse tafido: y por
esta razon la presente musica g agora
ha de principiar es algo facil: porg da
principios al principiate. Mas facil pu-
diera ser: pero no tuuiera ser. y porque
esta musica para dar principios aya de
parecer bien: no sufre ser mas facil de-
lo que es. La qual musica esta figurada
por fantasias como abaxo vereys: desta
manera: g qualquiera obra deste libro d
qualquier tono que sea: se intitula fan-
tasia: a respecto que solo procede dela
fantasia y industria del auctor que la hi-
zo. El qual muy affectadamente ruega a
todos los que por su libro passaran que
no juzgen sus obras hasta que sean ta-
fitldas como cada vno querria que sus
obras lo fuessen: y tafiidas en su perfi-
cion: sino seran tan perfectas sean lo
ellos en virtud y bondad que suple a
todas faltas.

Inuocando dei auxiliu: et gloriose
virginis Marie matris sue: cuius imma-
culate conceptionis firmiter credendo
incipit ad predictorum laudem primus
liber presentis musice.
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Diese erste Fantasie, die hier unten aufge-
zeichnet ist, steht im ersten Ton: und je
mehr man sie im schnellen ZeitmaB spielt,
desto besser wird sie gefallen. Wer auf der
Vihuela im Umfang dieser Fantasie spielt,
spielt im ersten Ton. Man betrachte die be-
sagte Fantasie genau, welche Klauseln sie
bildet, welchen Umfang sie hat und wo sie
endet. Denn in dieser Fantasie wird genau
das gezeigt, was den ersten Ton ausmacht.
Zwei Dinge sind bei den folgenden Fantasi-
en dieses Buches zu beachten: zum einen
mufl man mit dem schnellen oder dem lang-
samen ZeitmaB spielen, je nachdem wie der
Verfasser es wiinscht. Zum anderen solite
man sich die folgenden Tone genau anse-
hen, denn die Fantasien zeigen, wie die T6-
ne auf der Vihuela zu spielen sind. Um die
besagten Tone eingehender kennenzuler-
nen, werden sie am Ende dieses Buches
ausfithrlicher behandelt werden.

This first fantasia which is written down
here below is in the first tone and the more
it is played at a fast tempo the better he will
seem who plays on the vihuela within the
range in which this fantasia moves. Play in
the first tone. Look well at what cadences
this fantasia has and what range it has and
where it ends, because in it you will see
everything which the first tone can do. Two
things are to be considered in the following
fantasias in this book: the first, that they
must be played at a fast or a slow tempo as
the author wishes; second, to look well at
the tones which follow because they show
how one must play the tones on the vihuela.
And for more perfect knowledge of the
tones, they will be dealt with at greater
length at the end of this book.

FANTASIA 1

Esta primera fantasia que aqui debaxo esta
figurada es del primero tono: y quanto mas
se tafiera conel copas apressurado mejor pa-
recera e} g tafiera enla vihuela por los ter-
minos g esta fantasia anda: tafie por el pri-
mero tono. Miren bien la dicha fantasia que
clausulas haze: y que terminos tiene: y don-
de fenece: porque enella veran todo lo que
justamente el primero tono puede hazer.
Dos cosas se ha de considerar enlas si-
guientes fantasias del presente libro la vna:
que se ha de tafier con el cgpas apressurado
o espacioso como el auctor quiere. La otra
mirar bien los tonos que siguen porque ellas
muestran como se han de tafier los tonos
por la vihuela: y para mas pfecto conoci-
migto delos dichos tonos ala fin deste libro
mas largamente se tractara dellos.
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Diese Fantasie, die hier unten aufgeschrie-
ben ist, steht im ersten Ton und muB auch
im schnellen Zeitma gespielt werden. Sie
hat den gleichen Umfang auf der Vihuela
wie die vorherige Fantasie, denn innerhalb
dieses Umfangs ist die Musik auf der Vi-
huela einfacher als im Bereich anderer Um-
finge, wo die Musik iiber den fiinften Bund
hinausreicht. Und damit die Fantasien fiir
den Anfinger nicht zu schwierig sind, be-
wegen sie sich in diesem einfachen Um-
fang.

This fantasia, which is written out here be-
low is in the first tone and it also has to be
played at a fast tempo; it has the same
range on the vihuela which the last fantasia
has because within this range music on the
vihuela is easier than within others, where
the music has to rise above the fifth fret and
so that they may be easy for a beginner to
play they stay within this easy range.

FANTASIA II

Esta fantasia que aqui debaxo esta escrita:
es del primero tono. y tabien se ha de tafier
con el compas apressurado. y va Por los ter-
minos enla vihuela que anda la Fantasia pa-
ssada por que por estos terminos se da la
musica mas facil enla vihuela que por otros
que la musica huuiesse de subir mas arriba
del cinqueno traste y porgue no sean difici-
les de tafier al principiante: van por estos
terminos faciles.
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Diese Fantasie, die hier unten aufgeschrie-
ben ist, steht im ersten Ton und muB auch
in einem etwas schnellen ZeitmaB gespielt
werden. Sie hat den gleichen Umfang auf
der Vihuela wie die zwei vorherigen Fanta-
sien. Das Buch bringt diese drei Fantasien,
die im ersten Ton stehen und von gleichem
Umfang sind, auch deshalb, weil sie sich
auf einfache Lagen erstrecken, wie ich
schon gesagt habe.

This fantasia, which is written out here be-
low is in the first tone and it also is to be
played at a rather fast tempo and it is within
the same range on the vihuela in which the
last two fantasias move. The book gives
you these three fantasias in the first tone
and within the same range because they are
easy, as [ have already said.

FANTASIA III

Esta fantasia que a qui debaxo esta escrita
es del primero tono y tanbien se ha de tafier
co el compas algo apresurado y va por los
terminos enla vihuela que andan las dos
fantasias passadas. Estas tres fantasias por
el primero tono y por vn mesmo termino
hos da el libro porque van por partes faciles
como ya he dicho.
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Die Fantasie, die hier unten aufgeschrieben
ist, steht im zweiten Ton und muB im
schnellen ZeitmaB gespielt werden. Sie hat
den gleichen Umfang wie die vorherigen
Fantasien. Um die verschiedenen Tone auf
der Vihuela zu beherrschen, wird der Un-
terschied zwischen den Ténen, wie schon
gesagt, am Ende dieses Buches ausfiihrli-
cher behandelt werden.

This fantasia, which is written out here be-
low is in the second tone and it is to be
played at a fast tempo; this second tone
moves within the range of the previous fan-
tasias. To know well the difference that
there is between the tones on the vihuela,
this will be explained at a greater length at
the end of this book, as I have already said.

FANTASIA 1V

Esta fantasia que a qui debaxo esta escrita
es del Segundo Tono: y ha se de tafier con
el compas apressurado. y va este segundo
tono por los terminos Delas fantasias passa-
das la differencia que entre los tonos ay pa-
ra Bien conocerlos en la vihuela: ala fin
deste Libro mas largamente se dara a enten-
der como ya he dicho.
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Diese Fantasie, die hier unten aufgeschrie-
ben Fantasie ist, steht im zweiten Ton und
muB auch im geschlagenen oder schnellen
ZeitmaB gespielt werden. Sie bewegt sich
im gleichen Umfang wie die vorherige Fan-
tasie im zweiten Ton.

This fantasia, which is written out here be-
low is in the second tone, and it also must
be played at a fast or beating tempo; it has
the range which the fantasia in the last se-
cond tone has.

FANTASIA V

y

Esta fantasia g a qui debaxo esta escrita es
del segundo tono: y tambien se ha tafier con
el compas batido o apresurado. y va por los
terminos que anda la fantasia del segundo
tono passado.
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Die folgende Fantasie steht im ersten und
zweiten Ton, und weil sie sich dieser bei-
den Téne bedient, sagt man gemischter
Ton; denn wenn diese Fantasie nur im er-
sten Ton stehen wiirde, konnte man keine
Klausel auf der vierten Saite im zweiten
Bund der Vihuela spielen. Und wenn sie
nur im zweiten Ton stiinde, konnte man
keine Klausel im fiinften Bund spielen.
Weil die Fantasie sich, wie gesagt, des ei-
nen und des anderen Tons bedient, nennt
man es gemischter Ton.

> O

The fantasia which follows is in the first
tone and in the second, and because it uses
both tones it is said to be a mixed tone, be-
cause if the said fantasia were only in the
first tone it could not make a cadence
which it makes on the fourth string at the
second fret of the vihuela. Were it to be on-
ly a second tone it would not be able to
make a cadence which it makes at the fifth
fret; and because it uses both one and the
other tone as is said above it is called a
mixed tone.

FANTASIA VI

Esta fantasia que se sigue es del primero to-
no: y del segundo: y porque vsa delos di-
chos dos tonos se dira tono mixsto porque
si la dicha fatasia fuesse solo del primero
tono no podria hazer vna clausula que haze
enla quarta enel segundo traste dla vihuela.
Y si fuesse solo del segudo tono no podria
hazer vna clausula que haze enel cinqueno
traste: y porque vsa dl vn tono y del otro

como arriba es dicho se dize tono mixsto.
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Die Fantasie, die hier unten dargestellt ist,
steht im dritten Ton, und je schneller das
ZeitmaB gespielt wird, desto mehr gefillt
sie. Achtet auf den Umfang, in dem sie sich
bewegt, und auf die Klauseln, die sie
macht, und ihr werdet sehen, was gerade
der dritte Ton alles bewirken kann.

This fantasia, which is written out here be-
low is in the third tone and the more it is
played at a fast tempo the better it will
seem. Look well at the range within which
it moves and the cadences it makes and you
will see everything that the third tone can
rightly do.

FANTASIA VII

Esta fantasia que aqui debaxo esta figurada
es del tercero tono y quanto mas se tafiera
con el compas apressurado mejor parecera
Miren bien por los terminos que anda y las
clausulas que haze y veran todo lo que jus-
tamente puede hazer el tercero tono.
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Die folgende Fantasie steht im vierten Ton, The following fantasia is in the fourth tone  Esta fantasia g se sigue es dl quarto tono y
und man muB sie im schnellen ZeitmaB and has to be played at a fast tempo. a sede tafier conel compas apresurado.
spielen.

FANTASIA VIII
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Diese Fantasie, die unten aufgeschrieben
ist, hat einen gemischten Ton, weil sie die
Umfinge und Klauseln des dritten und vier-
ten Tons einschlieBt. Und weil sie in beiden
Tonen steht und diese vermischt, sagt man
gemischt. Auch sie muB im schnellen Zeit-
maB gespielt werden.

This fantasia, which is written out here be-
low will be called a mixed tone because it
moves within the range and cadences of the
third and the fourth tones. Because it takes
from these two tones and mixes them it is
said to be mixed, and it has to be played at
a fast tempo.

FANTASIA IX

Esta fantasia que debaxo esta escrita: se di-
ra tono mixto porque va por los terminos y
clausulas que andan el tercero y quarto to-
no: y porque toma destos dichos dos tonos
y se mescla con ellos se dize mixto y ha se
de tafier con el copas apressurado.
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Die Fantasien dieses vorliegenden vierten
und fiinften Heftes, zu denen wir jetzt kom-
men, zeigen eine Musik, die wie zur Erpro-
bung der Vihuela gemacht ist, indem Con-
sonancias mit Redobles vermischt werden,
die gemeinhin zur Einiibung des Dedillo
dienen. Um sie in ihrer natiirlichen Weise
zu spielen, miiBt ihr folgendermaBen ver-
fahren: Alles, was als Consonancias dar-
gestellt wird, ist im langsamen ZeitmaB zu
spielen, und alles, was als Redobles vor-
kommt, im schnellen ZeitmaB. Und auf je-
dem Coronado muf ein wenig im Spielen
innegehalten werden. Das ist die Musik, die
ihr, wie ich es im Inhaltsverzeichnis des
vorliegenden Buches schon gesagt habe, im
vierten und fiinften Heft findet und die
mehr mit prunkvollem Spiel zu tun hat, als
mit viel Musik und Takt. Die zwei folgen-
den Fantasien bewegen sich im Umfang des
ersten und zweiten Tons.

The fantasias of these fourth and fifth quar-
tos which we are now entering show a mu-
sic which is like playing the vihuela with
consonancias mixed with redobles which
are vulgarly called dedillo. And to play itin
its natural manner you have to proceed in
this way: all the consonancias are to be
played at a slow tempo and all the redobles
are to be played at a fast tempo; and stop
playing for a moment at the coronado. This
is the music which I told you in the table of
this book you would find in the fourth and
fifth quartos which have more to do with
performance playing, which much music
does not even give the tempo for. And the
two following fantasias move within the
range of the first and second tones.

FANTASIA X

Las fantasias destos presentes quarto y
quinto quadernos g agora entramos: mues-
tran vna musica la qual es como vn tentar la
vihuela a consonancias mescladas con redo-
bles que vulgarmete dizen para hazer dedi-
llo. y para tafierla con su natural ayre
haueys os deregir desta manera. Todo lo
que sera consonacias taiierlas co el copas a
espacio y todo lo que sera redobles tafierlos
con el compas a priessa. y parar d tafier en
cada coronado vn poco. Esta es la musica g
enla tabla del presente libro dixe g hallaria-
des en el quarto y quinto quadernos g tiene
mas respecto a tafier de gala g de mucha
musica m copas. Y estas dos fantasias si-
guietes va por los terminos dl primero y se-
gudo tono.
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[Kommentar fehlt) [Commentary is missing]

FANTASIA XI
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Die folgende Fantasie bewegt sich in den
Umfingen des dritten und vierten Tons und
muB im ZeitmaB der beiden vorhergehen-
den Fantasien gespielt werden. Die Re-
dobles dieser drei Fantasien sollten am be-
sten mit dem Dedillo gespielt werden, denn
ihr Zweck besteht darin, die Fingerfertig-
keit zu verbessern.

The fantasia which follows moves within
the range of the third and fourth tones and it
has to be played with the tempo and man-
ner mentioned above for the last two fanta-
sias. The redobles of these three fantasias
will be better played with dedillo because
they are designed to make the fingers agile.

FANTASIA XII

Esta fantasia que se sigue anda por los ter-
minos del tercero y quarto tono: y ha se de
tafier con el compas y ayre sobredicho dlas
dos fantasias passadas. y los redobles destas
tres fantasias mejor se tafieran con dedillo
pues son hechas para hazer soltura de dedo.
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Die folgende Fantasie muB man auf die
gleiche Weise und im gleichen ZeitmaB8 wie
die drei vorhergehenden Fantasien spielen.
Sie ist nur zu dem Zweck komponiert wor-
den, die Fingerfertigkeit zu verbessern. Thr
spielt die Redobles, die in ihr vorkommen,
mit zwei Fingern, denn nur dazu ist diese
Fantasie gemacht worden, die sich auf den
Umfang des ersten Tons erstreckt.

The fantasia which follows has to be played
with the manner and tempo of the last three
fantasias. It is composed solely to give agi-
lity of the fingers; you will play its redobles
with two fingers because it is made only for
this; it moves within the range of the first
tone.

FANTASIA XIII

"!

!

|
Esta fantasia que se sigue se ha de tafier cg -
el ayre y copas delas tres fantasias passa-
das: y solamente esta copuesta para hazer
soltura de dos dedos. tafiereys los redobles
que en ella estan con dos dedos pues solo es

echa para esto y va por los terminos del pri-
mero tono.

)

g
i

() Qos
= T~ 8
¢ m &2
% ke B3] = = =
P

j’l‘ (4K 8 )
n—o — T 1 &9 - 28
L!‘)V P 2 ~4%a— 3
— — 4 — 3 —
PO s R s
2 O (0K § ]
1 =1L 12
207 (1 s
3] 4 30 “] ~-3©

i 3] T

]
f
|
|
1

© Worldcopyright 1995 by RALF JARCHOW VERLAG, Glinde / Germany;

(W) %)
o 8 — - < -
= 1)
: F OTT t =¥
A N\
4]
7] S (e o)
© —=e
D) i% = s o
U v

All rights reserved




31

i3]

o0

[ 8]

TR

== =
B1 - 3
\—-—-/

IR

¥
T3]
\—_—_/

15 }
o
by
hd
qeHe ]| jeRe k)
]
N 23
i\ :
1118 ore |l
_
_
_MU
_ ﬁ W, |Aa—
i \ 5“n_u
R— ]
¥
{ »
mw_:ev ol
r @R
= g e
A L L L L

i

£
&

I

=T
O

m-

Up =il
i

——
AL(J.I—IW"
| 2119
AL L -
N i o
210
[
010!10 il
n.w..ﬂnu T
i 2019,
| 1 :
. N
el 1
N oo

i

:

e

73

"
;

™

All rights reserved

© Worldcopyright 1995 by RALF JARCHOW VERLAG, Glinde / Germany;

r




Die folgende Fantasie dient auch dazu, Re-
dobles mit zwei Fingern zu spielen. Und
immer wenn ihr den vierten oder dritten
Ton in dem Umfang spielt, in dem diese
Fantasie sich bewegt, versetzt ihr den vier-
ten Bund der Vihuela ein wenig nach oben,
damit der Ton des besagten Bundes kraftig
und nicht schwach klingt.

The fantasia which follows is also to do re-
dobles with two fingers, and whenever you
play the fourth and third tone within this
fantasia’s range you will raise the fourth
fret of the vihuela a little so that the note at
this fourth fret should be strong and not
weak.

FANTASIA XIV

Esta fantasia que se sigue tanbien es para
hazer redobles con dos dedos: y sienpre g
tafiereys el quarto y tercero tono por estos
terminos g esta fatasia anda: alcareys vn
poco el quarto traste dela vihuela para que
el puntos del dicho traste sea fuerte y no
flaco.
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Nun habt ihr die Musik des vierten Heftes
gesehen und welche Kunst sie beinhaltet.
Hier beginnt das fiinfte Heft, das von der
gleichen Art von Musik handelt. Damit ihr
euch besser mit ihr zurechtfindet und damit
sie als das erscheint, was sie ist, habe ich
euch ja schon gesagt, daB ihr alles was Re-
dobles sind, schnell spielen solit und die
Consonancias langsam, sodaB ihr in ein und
derselben Fantasie Veranderungen im Zeit-
maB vorzunehmen habt. Und deshalb sage
ich euch, daB diese Musik, um sie in ihrer
natiirlichen Weise zum Ausdruck zu brin-
gen, wenig Riicksicht auf das Zeitma8
nimmt. Diese Fantasie erstreckt sich auf
den Umfang des fiinften und sechsten Tons.

You have already seen the artful music of
the fourth quarto. The fifth quarto begins
here. It is similarly artful music. And so
that you may deal better with it, that it
should appear as it is meant, I told you ear-
lier that all the redobles are to be played
quickly and the consonancia slowly. Thus,
in the same fantasia you have to change
tempo, and for this reason I told you that
this music does not have much in respect of
tempo to give it its natural air; this fantasia
moves within the range of the fifth and
sixth tones.

FANTASIA XV

Ya aueys visto la musica del quarto quader-
no que arte lleua. Aqui entra el quinto qua-
derno: y es dela mesma arte de musica. y
porque mejor os [?] ays con ella para que
paresca lo que es. ya os dixe que todo lo
que es redobles que los agays apriessa y la
consonancia a espacio. De manera que en
vna mesma fantasia aueys de hazer muta-
cion de compas. y por esto os dixe que esta
musica no tiene mucho respecto al compas
para darle su natural ayre y va esta fantasia
por los terminos del quinto y sexto tono.
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Dieses ist die Proportion von drei Minimae This is the proportion of three minims in a Esta es la pporcion de tres minimas en vn
pro Takt, was ich euch in dem ersten Heft bar which I gave you in the first quarto of  copas g enl quaderno pmero d instrucioes

zur Einfithrung gezeigt habe. instructions. os figure.
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In der vorherigen Fantasie habt ihr den
fiinften und sechsten Ton gesehen und den
Umfang, in dem ihr sie auf der Vihuela
spielen konnt. In dieser Fantasie, die nun
folgt, spielt ihr die besagten Tone in einem
anderen Umfang. Und weil man auf der Vi-
huela den fiinften und sechsten Ton ge-
wohnlich in dem Umfang spielt, in dem
diese Fantasie sich bewegt, habe ich, wie
ihr seht, diese Anderung des Umfangs vor-
genommen.

In the last fantasia you saw the fifth and
sixth tones within the range you can play
them on the vihuela. In the fantasia which
follows you play the said tones within ano-
ther range. And because on the vihuela the
fifth and sixth tones are more usually play-
ed within the range in which this fantasia
moves I have made this change of range
which you see.

FANTASIA XVI

Enla fantasia passada haueys visto el quinto
¥ sexto tono porg terminos le podeys hazer
enla vihuela. En esta fantasia que se sigue
tafieys estos dichos tonos por otros termi-
nos. Y porque enla vihuela se vsa mas tafier
el quinto y sexto tono por estos terminos
que esta fantasia anda he hecho esta muta-
cion de termino que veys.
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Diese vorliegende Fantasie bewegt sich im
gleichen Umfang auf der Vihuela wie die
vorherige Fantasie und geht bis zum zehn-
ten Bund der Vihuela hinunter. Besagter
Bund ist mit dem Buchstaben X gekenn-
zeichnet. Auch diese Fantasie steht im fiinf-
ten und sechsten Ton.

This fantasia moves in the same range on
the vihuela as the last fantasia. It goes down
to the tenth fret on the vihuela, this fret
being marked with the letter X. It also is in
the fifth and sixth tones

FANTASIA XVII

Esta presente fantasia va por los terminos
mismos enla vihuela que la fantasia passada
anda: y abaxa hasta el dezeno traste dela vi-
huela: el qual dicho traste se sefiala con esta
letra. X. Y es tambien del quinto y sexto to-
no.
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Diese Fantasie hier steht im siebten und
achten Ton. Der Grund, weshalb man bei
dieser Art Musik Fantasien in zwei Ténen
auffiihrt, besteht darin, daB bei dieser Art
prunkvollem Spiel mit den langen Redobles
es von Vorteil ist, wenn die Fantasien auf-
geteilt werden, indem sie sich auf den Um-
fang ihrer Haupt- und Nebentone erstrek-
ken.

This fantasia is in the seventh and eighth
tones. The reason why in this style of music
a certain fantasia is said to be in two tones
is because in this art of performance play-
ing with these long redobles, it seems good
that the fantasias should be separated, pas-
sing through the range of primary and se-
condary tones.

FANTASIA XVIII

Esta presente fantasia es del septimo y oc-
tauo tono. La razon por que en esta arte de
musica se ngbra alguna fantasia de dos to-
nos s porque en esta arte de tafier de gala
con estos redobles largos: parece bien que
las fantasias se estrafien passado por los ter-
minos de sus tonos maestros y dicipulos.
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Hier enden das vierte und fiinfte Heft. Und
um die Musik, die darin vorkommt, auf ihre
natiirliche Weise zu spielen, muB man fol-
gendermaBen, wie ich es euch schon an an-
derer Stelle gesagt habe, verfahren: Die
Consonancias sind langsam und die Re-
dobles schnell zu spielen. Und wegen die-
ser Anderung des ZeitmaBes sage ich euch,
daB ihr die Musik nicht so spielen solit wie
die, mit der wir jetzt fortfahren, welche so
wie die am Anfang ist. Diese miiit ihr im
gleichen Zeitma8 und ohne Anderung spie-
len. Die nun folgende Fantasie steht im
fiinften Ton.

=

Here end the fourth and fifth quartos. And
to play the music in them with their natural
tempo, as I have said to you earlier, it has
to be in this way: playing the consonancias
slowly and the redobles quickly. And by
this change of tempo I told you that you
must not play it as you will play this music
which follows from here onwards, which is
like that at the beginning which you have to
play all at one same tempo without making
any changes. The fantasia which now fol-
lows is in the fifth tone.

FANTASIA XIX

Aqui acaba el quarto y quinto quadernos. Y
para tafier la musica que enellos ay con su
natural ayre como ya otra vez os he dicho:
ha de ser desta manera. Tafiendo las cgoso-
nacias a espacio: y los redobles apriessa. Y
por esta mutacion de copas os dixe que no
la aueys de tafier como tafiereys esta musica
que de aqui adelante torna a proseguir la
qual es como la del principio que la aueys
de tafier toda a vn ygual compas sin hazer
mutacion. Y la fantasia que agora se sigue
es del quinto tono.
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In der vorherigen Fantasie habt ihr gesehen,
wo ihr den fiinften Ton auf der Vihuela
spielen konnt, und in dem selben Umfang
kann man auch den sechsten Ton spielen.
Die folgende Fantasie steht im sechsten
Ton, und ich habe ihn in eine andere Lage
auf der Vihuela gesetzt, damit ihr erkennt,
da8 man den sechsten und fiinften Ton auch
in dem Umfang, in dem diese Fantasie sich
bewegt, spielen kann.

In the last fantasia you saw where you can
play the fifth tone on the vihuela. And you
can play the sixth tone in the same range.
The fantasia which now follows is in the
sixth tone, which I have changed to another
position on the vihuela so that you know
that you can also play the sixth and fifth
tones in the range in which this fantasia
moves.

FANTASIA XX

En esta fantasia passada aueys visto por
donde podeys tafier el quinto tono enla vi-
huela. y por estos terminos mismos se pue-
de tafier tambien el sexto tono. Esta fantasia
que agora se sigue es del sexto tono. el qual
le he mudado por otra parte en la vihuela
para que sepays que tambien se puede tafier
el sexto y quinto tonos por los terminos g
esta psente fantasia anda.
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Diese Fantasie, die hier unten folgt, steht The fantasia which follows below is in the Esta fantasia g aqui debaxo se sigue es del
im siebten Ton, und in ihr sicht man all das, seventh tone and in it you will see every- septimo tono y enella veran todo lo g iusta-
was gerade der siebte Ton an Umfang und thing proper in both its range and cadences mente assi en termino como en clausulas

an Klauseln bieten kann.

>

iy~

that the seventh tone can do. pued hazer el setimo tono.

FANTASIA XXI
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