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Los autores del programa 
 

 

Anónimo 
 

Aparte del viejo chascarrillo de «cuán prolífico es este autor», poco más podemos decir de 
él, pues precisamente este es el rasgo peculiar que le caracteriza: no sabemos ni de quién se tra-
ta. Dice el diccionario de la RAE, en su primera acepción de ‘anónimo’: «Dicho de una obra o 
de un escrito: que no lleva el nombre de su autor», y en la segunda: «Dicho de un autor: cuyo 
nombre se desconoce», y en su quinta acepción: «secreto de autor que oculta su nombre»; las 
acepciones tercera y cuarta no hacen al caso. 

Si bien es cierto que el anónimo es más habitual y frecuente según nos remontemos en el 
tiempo, no es menos cierto que desde muy antiguo conocemos los nombres de autores, trovado-
res, trovairitz y juglares, y que la preocupación por dejar constancia de la paternidad de las 
obras fue creciendo. Y no solo el deseo de que la autoría de una obra fuese conocida: también 
empieza a mostrarse la preocupación por los derechos de autor; a modo de ejemplo, en el libro 
de Victoria, Motecta Festorum Totius anni, figura un decreto del papa Gregorio XIII, de 13 
de febrero de 1585, por el que se amenaza con pena de excomunión y cuantiosas multas a aque-
llos que, sin el permiso de Victoria o sus herederos, publiquen su obra. 

Aunque el número de anónimos ha ido reduciéndose con el paso del tiempo, lo cierto es 
que siempre han existido, y por razones muy diversas. En muchos casos, es posible que el reco-
pilador no conozca quién es el autor; es el caso más simple, y seguramente sea el de muchos de 
los casos. 

Hay casos en los que los autores que figuran son grandes personajes cuya paternidad de la 
obra es imposible, enmascarando un auténtico anónimo, y que han sido incluidos buscando in-
crementar el prestigio de la recopilación, como es el caso del Códice Calixtino, aunque recientes 
investigaciones planteen la duda de que algunos de esos autores sí pudieron serlo en realidad. O 
los casos en que el nombre que figura no dice nada sobre su autor, como es el caso de «cierto 
doctor gallego» del mismo códice. 

También se da el caso de que el autor no quiere que se conozca su nombre, pero hay que 
admitir que, habiendo casos en la literatura en los que el contenido pudiera traer problemas y 
complicaciones a su autor, esto parece menos frecuente en el caso de la música, y sobre todo 
menos razonable, porque aun existiendo la música con contenido de crítica social o política, 
teniendo en cuenta la temática de la inmensa mayoría de las obras (litúrgica, piadosa, amatoria, 
etc.), no parece se justifique habitualmente ningún miedo por parte del autor. 

Algunos de los manuscritos plagados de anónimos son realmente cuadernos de trabajos de 
músicos que no se molestan en indicar el autor de cada obra, puesto que ellos ya lo saben y el 
documento no está pensado para su edición y difusión entre personas «menos versadas». 

Curiosamente, también encontramos abundancia de anónimos en algunos impresos, que 
como tales no pueden considerarse documentos de trabajo, sino producto elaborado para su 
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divulgación. Para este caso encontramos un buen ejemplo en el Cancionero de Uppsala, en el 
que solo figura el autor de «Dezilde al cauallero», Nicolas Gombert. A través de la concordan-
cia de las obras con otros manuscritos e impresos se conoce quiénes son los creadores de mu-
chas obras, como Mateo Flecha el Viejo, Bartomeu Cárceres, Juan Cepa, etc. Esto hace difícil 
admitir algunas de las explicaciones dadas, como lo muy conocidos que eran esos autores, pues 
Nicolas Gombert no lo era menos, o el prestigio de este último, pues no menos prestigio tenían 
los otros. 

Sea como sea, Anónimo tiene un lugar relevante en nuestra historia musical. 

 

 

Antonio de Cabezón 

 

«Antonio de Cabezón autor deste libro, de cuya fama, aun queda lleno el mundo, y no se 
perderá jamas entre los que preciaren la música fue natural de la montaña y ciego desde muy 
niño». Así lo escribe Hernando de Cabezón, su hijo, en el «Proemio al lector en honor de la 
música» del libro Obras de música para tecla, arpa y vihuela. 

Nació entre el 26 de marzo de 1509 y el 25 de marzo de 1510, según se deduce de la 
edad y fecha de fallecimiento que figuran en su epitafio. En la localidad burgalesa de Castrillo 
de Matajudíos (desde junio de 2015 pasa a denominarse Castrillo Mota de Judíos), a unos 6 
km. de Castrojeriz (Burgos), según nos informa Hernando, su hijo, en su propio testamento, 
ordenando se haga una capellanía en esta localidad, que es donde nació su señor padre. 

Algunos autores suponen que su ceguera predeterminó su futuro como tañedor, pero lo 
cierto es que su hermano Juan, que no era invidente, fue también organista, lo que hace pensar 
que quizás tuviese más que ver con cierta disposición o facilidad familiar. 

Antonio de Cabezón estuvo en Palencia, según se lee en el libro Miscelánea o silva de ca-
sos curiosos de Luis Zapata publicado en 1592: «Vivía antes que con el rey con un obispo de 
Palencia…». Parece más posible que fuese con el vicario general, que sustituía al obispo en su 
ausencia, y que por aquella época era Esteban Martínez de Cabezón, que se presume era familia 
de Antonio. 

En esa época (entre los 10 y 15 años del muchacho), importante en su formación musical 
sin duda, se supone que pudo recibir enseñanzas de García de Baeza, organista de la catedral de 
León, que es nombrado en 1520 de la catedral de Palencia, autor de un libro de misas y otro de 
órgano que no se conservan, muy considerado en su época como gran tañedor. 

En 1526, a la edad de 16 años, entra al servicio de la emperatriz Isabel, recién desposada 
con Carlos I. A la muerte de la reina pasa al servicio de Carlos I, llegando a ser su músico de 
cámara, cargo que también tendría con Felipe II, del que fue preceptor musical. 

A través de las capillas musicales de Carlos I, Cabezón estuvo en contacto con la obra de 
Cristóbal de Morales, Nicolas Gombert, Josquin des Prez, Juan García Basurto, Pedro de Pas-
trana, Bartolomé Escobedo, Thomas Crecquillon, Agrícola, Mouton y Clemens non Papa. 
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También sirvió a las infantas María y Juana en Arévalo, donde coincidió con los Mateo Flecha, 
el Viejo y el Joven, y Francisco Soto. 

Desde 1548 está al servicio exclusivo de Felipe II, coincidiendo con músicos relevantes 
como Juan de Cabezón (su hermano), Luys de Narváez o Miguel de Fuenllana. Acompañó a 
Felipe por Alemania, Austria, Italia, los Países Bajos e Inglaterra. Algunos autores creen que, 
como consecuencia de su estancia en Inglaterra, pueden apreciarse influencias de Cabezón en 
autores como Thomas Tallis o William Byrd. 

De estas andaduras deja constancia el cronista Juan Cristóbal Calvete en su Encomium: 
«Ante ti, Antonio, el río resplandeciente detiene sus aguas. Así lo hicieron el Po, el Ister Danu-
bio, el Rhin de dos brazos, el caudaloso Escalda y el azulado Mosa. Esto hizo el Támesis que, 
además, vio danzar a las Nereidas entre las ondas del mar a tu dulce música». 

Dos anécdotas que revelan el aprecio que le tuvo Felipe II: el mantener en su cámara un 
retrato de Cabezón pintado por Alonso Sánchez Coello, retrato que debió perderse en el incen-
dio de 1734 del madrileño Alcázar Real, y el epitafio que mandó poner en la tumba del músico 
en San Francisco el Grande.  

En 1538 casó con la abulense Luysa Núñez, pasando temporadas en la casa de su esposa 
en Ávila, que se encontraba próxima a la iglesia de san Juan Bautista, donde recibieron bautis-
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mo santa Teresa de Jesús (amiga de su esposa) y Tomás Luis de Victoria. Algunos autores man-
tienen que Victoria conoció, escuchó e incluso pudo tener la ocasión de recibir lecciones de 
Cabezón. 

Dos son las fuentes principales para conocer su obra: el Libro de cifra nueva para tecla, 
arpa y vihuela, de Luis Venegas de Henestrosa, y Obras de música para tecla, arpa y vihuela, 
publicado por el hijo de Cabezón, Hernando. 

El Libro de cifra nueva para tecla, arpa y vihuela, en el qual se enseña brevemente can-
tar canto llano, y canto de órgano, y algunos avisos para contrapunto (Alcalá, 1557), de Luis 
Venegas de Henestrosa, incluye 34 obras de Cabezón junto con piezas de otros organistas es-
pañoles. No aparece el apellido, solo su nombre, Antonio: «¿para qué seguir?, cuando su fama 
llena los mundos». 

La segunda, Obras de música para tecla, arpa y vihuela de Antonio de Cabeçon, Músico 
de la cámara y capilla del Rey Don Philippe nuestro Señor (Madrid, 1570), publicada por el 
hijo de Cabezón, Hernando, contiene solo obras de su padre. Aparecen en su índice 121 refe-
rencias a obras, algunas de las cuales son múltiples, de ahí que se puedan ver distintas lecturas 
que hacen oscilar el número de obras de las indicadas 121 hasta 242. 
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En su obra encontramos duos, kyries, pangelinguas, versos, fabordones, himnos, mote-
tes, glosas, diferencias, y por supuesto los tientos para órgano, género que es considerado co-
mo el más importante de su obra. 

Como es habitual en su época, encontramos en su obra referencias a otros autores reco-
nocidos, como Josquin des Prez, Crecquillon, Hernando de Cabezón, Philippe Verdeloth, 
Nicolas Gombert, Jacobus Clemens non papa, Adrian Villart, Juan de Cabezón, Iaqueth de 
Berchem o Juan de Urreda. 

Para entender mejor la trascendencia de la figura de Cabezón, es conveniente re-
cordar, aunque sea de forma somera, la evolución técnica de la organería, con sus avances y, a 
la vez, con sus limitaciones. Al nacer Cabezón ya se había consolidado la separación de regis-
tros entre los Principales, con la incorporación de Flautas, Lengüetería y Adornos; es lo que 
algunos han denominado «órganos renacentistas primitivos», que significan el inicio de la ri-
queza tímbrica que caracteriza al órgano que hoy conocemos. También de esa época son el 
regal, regalejo o realejo y el claviórgano. 

Durante su vida, el órgano renacentista se consolidó, en ese camino de enriquecimiento 
tímbrico, con cornetas, orlos y dulzainas. Sí conviene recordar que la registración partida, tan 
característica y propia del órgano español, nace inmediatamente después de la muerte de Ca-
bezón, y, algo más tarde, las regalías en fachada. 

Los géneros más importantes de la obra de Cabezón, o al menos de las que nos han lle-
gado, son las glosas, diferencias y tientos, destacando por su relevancia estos últimos. 

El tiento es una obra polifónica, es decir, a varias voces, de carácter imitativo, al ir pa-
sando el tema principal por las distintas voces. Cada voz es en sí misma una melodía, con la 
dificultad añadida de que en todo momento la conjunción de todas las melodías debe dar un 
resultado armónico de acuerdo con las normas y estéticas de la época, de forma que la armo-
nización de la obra es, como algunos la han caracterizado, horizontal, en contraposición a la 
vertical, en la que se busca en cada instante el acorde que cumpla las expectativas del compo-
sitor, con independencia de la línea, melódica o no, de cada voz. Si se medita, la horizontal 
puede ser una técnica más primitiva, pero no más fácil. 

Como se ha indicado, cada voz es responsable de mantener el tema base presente en dis-
tintos momentos de la obra, ya que el mismo pasa de una voz a otra, con distinta velocidad, 
tesitura e incluso presencia. Esta característica nos recuerda algunas de las técnicas usadas por 
Bach que le granjearon la fama de genio. Además, en muchos casos los tientos son obras de 
alta dificultad técnica en su ejecución, que requieren del músico un gran virtuosismo. Para 
nosotros, detenernos en el tiento es obligado por tener una característica fundamental, es un 
género genuinamente ibérico. 

Cabezón y su obra son considerados como una de las cumbres de la música en general y 
del siglo XVI en particular. El musicólogo Willi Apel, tras afirmar que Cabezón es el Juan 
Sebastián Bach español, dice de sus obras que «demuestran una grandeza de concepción y una 
lógica constructiva que las sitúa muy por encima de todas las obras creadas en el campo de la 
música instrumental hasta el tiempo de Frescobaldi (siglo XVII)», y muchos son los entendi-



	
  
	
  

108	
  

dos que le consideran el principal compositor para tecla de la Europa renacentista y, sin duda, 
es la primera gran figura de la tradición organística española, que algunos, no es nuestra opi-
nión, acotan a los siglos XVI y XVII. 

Fallece Antonio de Cabezón el 26 de marzo de 1566, siendo enterrado en San Francis-
co el Grande de Madrid, bajo el epitafio colocado por orden real que decía: 

 

 

En este sepulcro descansa aquel privilegiado Antonio, 
que fue el primero y el más glorioso de los organistas de su tiempo. 

Su apellido, Cabezón, ¿para qué seguir?, cuando su 
fama llena los mundos y su alma mora en los cielos. 
Murió, ¡ay!, llorándole toda la Corte del Rey Felipe, 

por haber perdido tan rara joya. 
Falleció a la edad de 56 años. 

Día 26 de marzo de 1566. 
 

 

 

Bartomeu Cárceres 
 

Autor del que existe muy poca información biográfica. Apenas sabemos que en 1546 era 
pautador de los libros en la capilla del duque de Calabria y en 1559 canónigo de la iglesia cole-
giata de Gandía.  

No queda claro cuál era el cargo de pautador. Si nos atenemos a la definición de esta pa-
labra en el diccionario de la RAE, sería el que dibujaba las rayas del pentagrama en los páginas 
aún en blanco, y aunque por su remuneración, desde luego era de los oficios de menos lustre 
dentro de una capilla, hay que estar de acuerdo con Maricarmen Gómez Muntané cuando afir-
ma que «pudo ser alguien dedicado a copiar música, se entiende que sobre el pautado musical, 
puesto que la presencia en nómina de un especialista en pautar libros parece un tanto absurda»5. 

Su obra la encontramos en el Cancionero de Uppsala, en el Cancionero de Gandía, en el 
manuscrito de la Biblioteca de Catalunya M 1166 y en las Ensaladas de Flecha, donde se en-
cuentra «La trulla». 

 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
5 Ver Maricarmen Gómez Muntané. Bartomeu Càrceres. Opera omnia. Barcelona, Biblioteca de Catalunya, 1995.  
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Juan Cepa 

 

Nacido en la provincia de Cáceres, alrededor de 1520, en 1532 era niño del coro en la 
catedral de Ciudad Rodrigo; en 1546 figura en la capilla de los duques de Calabria como can-
tor. Un año más tarde, Pedro de Pastrana es nombrado maestro de la capilla del príncipe Feli-
pe, sucediéndole Cepa al frente de la capilla de los duques. 

La Capilla de los duques de Calabria o de los virreyes de Valencia, fue una institución 
sumamente importante, descrita como «la mejor capilla de músicos, ansí de vozes naturales, 
como de todo género de instrumentos, que huvo en España ni la ha avido después acá tan bue-
na, en número, abilidades y vozes, porque se junto allí cuanto bueno se hallaba en estos reynos y 
todos yvan a servirle con mucho gusto». 

Entre sus maestros de capilla, Mateo Flecha el Viejo y Pedro de Pastrana, y al llegar Ce-
pa se componía del maestro de capilla (Pedro de Pastrana) de 19 cantores (entre ellos Cepa), 
tres organistas, un arpista, dos copistas de música y 18 instrumentistas, existiendo ciertas dife-
rencias en los tratados sobre la distribución y nombre de los instrumentos, lo que a la postre no 
resulta relevante, sobre todo porque los ministriles (entre 15 y 18 según la fuente) se caracteri-
zaban por tocar diversos instrumentos según las necesidades de las piezas. 
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Al morir en 1550 Fernando de Aragón, duque de Calabria, Cepa sigue al servicio de la 
duquesa hasta la muerte de esta en 1554. Entre tanto, es nombrado maestro de capilla de la 
catedral de Badajoz en 1552, puesto que nunca ocupa, y en 1553 se inscribe en la selección de 
un nuevo maestro de capilla de la catedral de Toledo, aunque no se presenta. 

Tras el fallecimiento de la duquesa, se presenta y gana el cargo de maestro de capilla de la 
catedral de Málaga, compitiendo con Rodrigo Ordóñez, Francisco Ravaneda, Rodrigo de Ce-
vallos, Gonzalo Cano y Melchor Gálvez. 

 Como muestra del aprecio del cabildo, se le autoriza a faltar a algunas de sus obligaciones 
sin perder sus emolumentos, para que pueda dedicarse a la composición de los villancicos para 
Navidad y el Corpus.  

Permanece en su cargo en la catedral de Málaga hasta su fallecimiento en 1576. 

	
  

Pedro do Cristo 
	
  

Nacido en Coímbra alrededor de 1550, se discute si su padre era de Coímbra o español. 
Poco se sabe de su biografía; Owen Rees, que ha publicado las obras de Pedro do Cristo inclui-
das en el Manuscrito MM33 de la Biblioteca Geral de Coímbra, dice al respecto: «La oscuridad 
en la que descansa Pedro do Cristo y su música son sintomáticos de la falta de comprensión de la 
cultura musical portuguesa en la llamada edad de oro»6. 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
6 Ver Owen Rees (Editor). Music by Pedro do Cristo (c. 1550-1618). Music Archive Publications. Routledge, 

2013. 
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Se cree que estudió con el maestro español 
Francisco de Santa María, maestro de capilla en 
el Monasterio de Santa Cruz de Coímbra, cargo 
en el que le sucedió nuestro autor. 

Maestro de capilla del Monasterio de Santa 
Cruz de Coímbra y en el Monasterio de San Vi-
cente de Fora in Lisboa. Ninguna de sus obras 
fue publicada, conservándose unas pocas en ma-
nuscritos. 

A partir de la lista de obras de Pedro do 
Cristo confeccionada por Owen Rees y de los 
manuscritos que se encuentran en la misma, po-
demos decir que las fuentes, en orden alfabético, 
son: 

• Coímbra, Biblioteca Geral da Universidade, 
MM 8, con 30 obras. 

• Coímbra, Biblioteca Geral da Universidade, 
MM 18, con 33 piezas, de las que 2 están 
también en MM 8. 

• Coímbra, Biblioteca Geral da Universidade, MM 26, con 3 composiciones. 
• Coímbra, Biblioteca Geral da Universidade, MM 33, con 71 obras, de las que 4 se en-

cuentran en alguna de las fuentes anteriores. 
• Coímbra, Biblioteca Geral da Universidade, MM 34, con 45 piezas, de las que 1 ya esta-

ba en un manuscrito anterior. 
• Coímbra, Biblioteca Geral da Universidade, MM 36, con 8 composiciones, de las que 6 

se encuentran en alguno de los libros anteriores. 
• Coímbra, Biblioteca Geral da Universidade, MM 44, con 9 obras, de las que 6 ya se in-

cluían en alguno de manuscritos anteriores. 
• Coímbra, Biblioteca Geral da Universidade, MM 53, con 66 piezas, de las que 34 ya se 

encontraban en alguna de las fuentes anteriores. 
• Coímbra, Biblioteca Geral da Universidade, MM 87, con 1 composición. 
• Lisboa, Biblioteca Nacional LC 57, con 23 obras, de las que dos también se encuentran 

en algunas fuente anteriores. 

En total 232 obras distintas que el profesor Rees considera indubitablemente de Pedro 
do Cristo. No considera como tales, otras 15 obras que figuran en algunos de los manuscritos 
MM 18, MM36, MM 36 y MM 53, que, aunque autógrafos, no corresponden con el estilo de 
este autor. 

También cita como fuente Oporto, Biblioteca Pública Municipal, MS Musical 40, aun-
que no figura en ninguna de las obras relacionadas. 
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En cuanto al número de voces de estas piezas polifónicas, 9 son a 3, 192 a 4, 20 a 5, 1 a 
6, 1 a 7 y 7 a 8 voces, aparte de 2 obras policorales. Las composiciones a 7 y 8 voces, que se 
encuentran en MM8 y MM18, demuestran, entre otras cosas, que Pedro do Cristo trabajó la 
policoralidad.  

Es considerado por algunos eruditos como uno de los grandes compositores de polifonía sa-
cra de toda Europa, en el más puro estilo imitativo, comparable a Victoria, Palestrina o Lasso. 

Fallece en Coímbra en 1618. 

	
  

Mateo Flecha el Viejo 
 

Nació en Prades (Tarragona) en 1481 y murió en el Monasterio de Poblet en 1553. Fue 
miembro del coro de la catedral de Lérida donde llegó a ser el maestro de capilla; posterior-
mente pasó al servicio del duque del Infantado en Guadalajara, y más tarde viaja a Valencia, 
entrando al servicio del duque de Calabria como maestro de capilla. 

Debe recordarse que es en 1556 cuando se publica el cancionero de la corte de este du-
que, más conocido como Cancionero de Upsala, obra muy relevante en el conocimiento de la 
música española de la primera mitad del siglo XVI, en la que encontramos tres villancicos de 
este autor, y uno más que se le atribuye. 

Lo más conocido y celebrado de sus obras, por su originalidad y calidad, son las ensala-
das, piezas de una duración entre 10 y 15 minutos, en las que el mismo hilo conductor se trata 
con diversos motivos musicales que cambian constantemente, al igual que los textos e incluso 
los idiomas, combinando desde los aires más líricos y cultos hasta las danzas más populares. De 
las once que compuso nos han llegado completas seis, «La bomba», «El fuego», «La guerra», «El 
jubilate», «La justa» y «La negrina», publicadas en Praga por su sobrino Mateo Flecha el Jo-
ven, habiéndose perdido total o parcialmente «El cantante», «Las cañas», «La caça», «Los chis-
tes» y «La viuda». 

Aunque este género también fue utilizado por autores como Garcimuñoz, Francisco de 
Peñalosa o Bartomeu Cárceres, es Flecha el autor más característico.  

Fue autor de gran relevancia en su época, siendo sus obras transcritas para instrumentos 
por otros significativos autores recogidos en nuestro cuadro, como Miguel de Fuenllana 
(Orphénica Lyra), Diego Pisador (Libro de música de vihuela) y Enríquez de Valderrábano 
(Silva de Sirenas). 

Conocemos de este autor 22 obras, incluidas las ensaladas, que se encuentran editadas o 
recopiladas en el Cancionero de Upsala, de Barcelona, de Medinaceli, Manuscritos 588 I y 588 
II de la Biblioteca de Catalunya, Las ensaladas de Flecha y Le difficile de Chansons, Second 
Livre. Alrededor de 25 grabaciones han incluido sus obras. 

 



	
  
	
  

113	
  

Francisco Guerrero 
 

Nació en Sevilla y murió en la misma ciudad, víctima de la peste. Como ya se dijo, forma 
con su maestro Cristóbal de Morales y su amigo Victoria la tríada de platino en un Siglo de Oro. 

Se inicia en el aprendizaje de la música con su hermano Pedro y con Fernández de Casti-
lleja, maestro de capilla de la catedral de Sevilla. Se traslada a Toledo, donde es discípulo de 
Cristóbal Morales. A los 17 años es nombrado maestro de capilla de la catedral de Jaén. En 
1549 regresa a la catedral de Sevilla, como cantor, pero con la promesa de ser nombrado maes-
tro a la muerte de Fernández de Castilleja. 

Gana por oposición la plaza de maestro de capilla en la catedral de Málaga, pero no toma 
posesión inmediatamente, pues aún vive el anterior titular. Poco después, el cabildo de Sevilla, para 
no perderlo, decide cumplir con su promesa sin esperar a la muerte de su antecesor y maestro. 

Aunque su residencia ya se mantuvo en Sevilla, no dejó de viajar por órdenes del cabildo 
o por asuntos propios. Se relacionó con las más altas dignidades políticas y religiosas y fue reci-
bido en audiencia por Carlos I, Felipe II, Sebastián de Portugal y el Papa Gregorio XIII. 

Fue autor muy conocido y popular, siendo citado por Vicente Espinel, Góngora, Lope de 
Vega, Mosquera de Figueroa, Rabelais, o Zarlino. 
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No mostró el interés de Victoria por 
la publicación de su obra, por lo que ya en 
su vejez, al tener mucha obra sin publicar y 
ante la insistencia de sus amigos, publica la 
que quizás es su obra de referencia Cancio-
nes y villanescas espirituales. 

Además de este libro, publicó Sacrae 
cantiones, vulgo moteta nuncupata, 4 et 5 
vocum (Sevilla, 1555), Psalmorum liber 
primus, accedit Missa defunctorum (Roma, 
1559), Canticum beatae Mariae, quod 
Magnificat nuncupantur, per octo musicae 
modos variatum (Lovaina, 1563), Liber 
primus missarum Francisco Guerrero 
Hispalensis Odei phonasco authore (Paris, 
1566), Motteta… quae partim 4, partim 5, 
alia 6, alia 8 concinuntur vocibus (Vene-
cia, 1570), Missarum liber secundus Fran-
cisco Guerreri in alma Ecclesia Hispalensi 
Portionarii, et cantorum Praefecti (Roma, 1582), Liber vesperarum Francisco Guerrero His-
palensis Ecclesiae magistro auctore (Roma, 1584), Passio D.N. Jessu Christi secundum Matt-
haeum et Joannem, «more hispano (Roma, 1585), Canciones y Villanescas espirituales (Vene-
cia, 1589), Mottecta… quae partim 4 partim 5, alia 6, alia 8 concinuntur vocibus, liber secun-
dus (Venecia, 1589), Magnificat Beatissimae Deiparaeque Virginis Mariae canticum (Nü-
remberg, 1591) y Motecta… quae partim 4, partim 5, alia 6, alia 8 et 12 concinuntur vocibus 
(Venecia, 1597). 

También hubo autores que transcribieron su obra para instrumentos, como Fuenllana en 
su Orphenica Lyra o Esteban de Daza en El Parnaso. 

 

Tomás Luis de Victoria7 
 

Grande entre los grandes de la música mundial, no ya española, valgan dos valoraciones 
relevantes: en una conversación, el musicólogo Michael Noone, director de Plus Ultra, afirma-
ba: «Victoria es posiblemente el mejor músico español de todos los tiempos. Sobra lo de posi-
blemente», y el fundador y director de The Sixteen, Harry Christophers, afirma de Victoria que 
es «el mejor músico del Renacimiento». 

Comúnmente nombrado y conocido como Victoria, conviene recordar que este era su se-
gundo apellido, puesto que Luis era el paterno. El año comúnmente admitido para datar el na-

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
7 Ver Santiago Romero Vives (ed.), Don Tomás «ad libitum», obra de divulgación con acceso libre en 

www.cancioneros.si. 
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cimiento de Tomás Luis de Victoria en Ávila es el de 1548, aunque no está documentado ya 
que el registro de bautismos de san Juan el Bautista de Ávila se inicia en 1550. 

En 1554 abre sus puertas en Ávila el Colegio de san Gil de los jesuitas, lugar en el que se 
cree estudió el abulense. 

En 1557 muere el padre de Tomás, creyéndose que posiblemente en este año, o en el si-
guiente, Victoria ingresa como niño cantor en el coro de la catedral de Ávila. Según sus distin-
tos biógrafos esto ocurrió entre 1556 y 1558. 

Parece que 1565 es fecha más probable para datar el viaje de nuestro autor a Roma, aun-
que según los distintos tratadistas esto pudo ocurrir entre 1565 y 1567. Ya en Roma, ingresa 
en el Colegium Germanicum, seminario de los jesuitas. Un año más tarde, es nombrado maestro 
de capilla del cardenal Otto von Truchsess, y en 1569 cantor y organista en la Iglesia romana 
de Santa Maria di Montserrato, con funciones similares a las de un maestro de capilla y, aunque 
seguía siendo un alumno del centro, en 1571 es nombrado profesor de música en el Colegium 
Germanicum. 

Su primer libro ve la luz en 1572, año en el que publica en Venecia Motecta Que Partim, 
Quaternis, Partim, Quinis, Alia, Senis, Alia, Octonis Vocibus Concinuntur, dedicada al car-
denal Otto von Truchsess. 

En 1573 es nombrado maestro de capilla en 
el Colegium Romanum, sucediendo a Palestrina, 
y desde 1574 hasta su marcha de Roma, intervie-
ne en funciones musicales en San Giacomo degli 
Spagnoli. 

A lo largo del año 1575 es investido de di-
versos órdenes, incluyendo el sacerdotal y es 
nombrado maestro de capilla en San Apollinare. 

En Venecia, en 1576 publica Liber Pri-
mus. Qui Missas, Psalmos, Magnificat, ad Vir-
ginem Dei Matrem Salutationes. Alia Que Com-
plectitur, dedicado al duque Ernesto, conde del 
Palatinado del Rhin, príncipe de ambas Bavieras 
y arzobispo de Colonia y de Münster. En 1578 es 
nombrado capellán de San Girolamo, donde con-
vive con san Felipe Neri y hace amistad con 
Francisco Soto de Langa. 

Durante el año 1581 publica dos libros en 
Roma: Hymni Totius Anni Secundum Sanctae 
Romanae Ecclesiae Consuetudium, Qui Quattuor Concinuntur Vocibus. Una cum quattuor 
Psalmis, pro praecipuis festivitatibus, qui octo vocibus modulantur, dedicado a Gregorio XIII, 
Pontífice Máximo y Cantica Beatae Virginis vulgo Magnificat quatuor vocibus… concinuntur. 
Una cum quatuor antiphonis beatae Virginis per annum: quae quidem, partim quinis, partim 
octonis vocibus concinuntur, dedicado al cardenal Alejandrino, Miguel Bonelli. 
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Otros dos libros pasan por la prensa en 1583, y también en Roma: Missarum libri duo 
Quae Partim Quaternis. Partim Quinis. Partim Senis. Concinuntur Vocibus, dedicado a 
Felipe II, y Motecta Quae Partim, Quaternis, Partim, Quinis, Alia, Senis, Alia, Octonis, 
Alia, Duodenis, Vocibus, Concinuntur: quae quidem nunc vero melius excussa, et alia quam 
plurima adiuncta, dedicado a Nuestra Señora. 

En 1585 de nuevo son dos libors los que se publican en Roma: Officium Hebdomadae 
Sanctae, parece que dedicada a la Santísima Trinidad, y Motecta Festorum Totius anni. Cum 
Communi Sanctorum Quae partim senis, partim quinis, partim quaternis, alia octonis vocibus 
concinuntur, dedicada a Carlos Emmanuel I el Grande, duque de Saboya, yerno de Felipe II. 

Además, en este mismo año, vuelve a España y es capellán de la emperatriz María de 
Austria, sucediendo a Mateo Flecha el Joven, en el Real Monasterio de las Descalzas, donde 
ejerce prácticamente la función de maestro de capilla. 

Durante el año 1587 recibe varias ofertas, entre otras de las catedrales de Sevilla y Zara-
goza, nombramientos que rehúsa. 

Vuelve a publicar dos libros en 1589: en Milán, Motecta Quae Partim Quaternis, partim 
quinis, alia senis, alia octonis, alia duodenis vocibus concinuntur, y en Dilinga Cantiones sa-
crae, Quatuor, Quinque, Sex, Octo, Et Duodecim Vocum, Numquam Antehac in Germania 
excussae. 

En 1592 publica en Roma, adonde se desplaza, Missae, quattuor, quinque, sex, et octo 
vocibus concinendae, una cum Antiphonis Asperges, et Vidi aquam totius anni. Liber secun-
dus, dedicado al Serenísimo Príncipe Cardenal Alberto, hijo de la emperatriz María, arzobispo 
de Toledo y gobernador de los Países Bajos. Un año más tarde, estando en Roma, se estrena su 
obra Surge Debora et loquere canticum, hecha por encargo para la acción de gracias por la de-
rrota de los turcos en Zagreb. Actualmente esta obra es desconocida. Continúa en Roma, donde 
en 1594 asiste a los funerales de Palestrina en Roma. 

 Vuelve a España y, ya en 1599, la catedral de León le ofrece el cargo de maestro de ca-
pilla, que rechaza. Un año más tarde, 1600, publica en Madrid Missae, Magnificat, Motecta, 
Psalmi, et alia quam plurima. Quae partim Octonis, alia Nonis, alia Duodenis vocibus con-
cinuntur, dedicada a Felipe III, y en Venecia, Hymni Totius Anni Iuxta ritum Sanctae Ro-
manae Ecclesiae. 

En 1603 fallece la emperatriz María de Austria, lo que le motiva a componer el Officium 
Defunctorum; es nombrado capellán vitalicio del Real Monasterio de las Descalzas, aunque deja 
la dirección de la capilla musical, quedándose con el cargo de organista. En este año, reedita en 
Venecia Motecta y, un año más tarde, 1605, publica en Venecia Motecta que partim quaternis… 
Lamentablemente, el único ejemplar que se conservaba en Treviso, desapareció en un incendio 
de 1943. 

Ya en 1605 publica en Madrid Officium Defunctorum, dedicada a la princesa Margarita, 
hija de la emperatriz María de Austria, y el 27 de Agosto de 1611 fallece, según consta en su 
partida de defunción, que se conserva en la Iglesia de san Ginés de Madrid. 


