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Resumen

La condicion de compositor y poeta del vihuelista valenciano permite observar las
relaciones entre su produccion musical y literaria. La informacion obtenida, contrastada
con otras fuentes musicales y literarias, apunta a interesantes hipdtesis sobre practicas
interpretativas del recitado poético musical en la primera mitad del siglo XVI.

Palabras clave: Recitado musical, Practicas interpretativas del siglo XVI, Luis Milén,
vihuela.

Resum: Recitat musical a El Cortesano de Luis Mildn

La condici6 de compositor i poeta del vihuelista valencia permet observar les relacions
entre la seva produccié musical i la literaria. La informacié obtinguda, contrastada amb
altres fonts musicals 1 literaries assenyalen interessants hipotesi sobre les practiques
interpretavies del recitat poctic musical a la primera meitat del segle XVI.

Paraules clau: Recitat musical, Practiques interpretatives al segle XVI, Lluis Milan,
viola de ma.

Abstract: Musical recitation in Luis Milan’s El Cortesano

If we relate Luis Milan’s literary output to his musical output, what we learn, after
comparison with other literary and musical sources, leads to interesting hypotheses about
musical recitation in the first half of the sixteenth century.

Keywords: musical recitation, interpretative practices in the sixteenth century, Luis
Milan, vihuela.

* Este articulo es una reelaboracion de la ponencia presentada en Agosto del 2008 en el simposio
Siglos de Oro: Musica Espaniola del Renacimiento, en Utrecht, que profundiza y desarrolla el tema
tratado por primera vez en Gasser, L. (1996). En los veinte afios transcurridos desde la publicacion de
ese libro, los estudios sobre varios de los temas que se trataban alli han crecido de manera significativa,
especialmente los relacionados con la faceta del vihuelista como autor literario.
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Joan Fernandez de Heredia, el poeta valenciano amigo de Luis Milan, afirmaba en Algunas
obras de burlas que el compositor no habia salido nunca de Valencia, lo que le servia de
excusa para hacer una serie de comentarios sobre el levante (el este de Espafia, donde
se encuentra Valencia) y el poniente (Castilla), asociandolos con las partes delantera y
trasera del cuerpo humano y derivando insinuaciones de dudoso gusto sobre la precaria
salud sexual y econémica de Luis Milan.! Aunque tal vez el compositor no hubiese salido
del reino de Valencia cuando Fernandez de Heredia escribid sus burlas, mas que la resefia
del hecho concreto de la permanencia de Mildn en el levante —que tendria importante
significacion biografica— lo que resulta destacable en los versos de Fernandez de Heredia
es su ingenio para las asociaciones verbales jocosas. Este es el tema principal que se va
a tratar en este articulo, es decir, la significacion que tiene un documento de creacion
literaria, en este caso El Cortesano de Luis Milan (Valencia, 1561),> como fuente de
informacion documental. Los datos que proporciona este libro, ;son ciertos o idealizados,
o estan a caballo entre la realidad y la ficcion? (Ravasini 2010:69-92). La pregunta
parece pertinente ya que una extensa narracion como ésta, en la que aparecen numerosas
descripciones de actividades con musica, al haber sido escrita por un musico, el autor de
El Maestro (Valencia, 1536)* —la primera coleccion de piezas para vihuela publicada en
Espafia—podria constituir un documento de notable valor sobre las practicas interpretativas
del lugar y la época referidos en E/ Cortesano, que son la corte valenciana de los Duques
de Calabria y la fecha probable de 1535.*

Saber cudl era la finalidad y los destinatarios de El Cortesano nos ayuda a tener un primer
criterio sobre la verosimilitud de sus descripciones. La coincidencia del titulo de esta obra
con la homénima de Baldassare Castiglione, de 1528, no es casual sino reconocida por
Milan.’ El autor declara que lo escribié a imitacion de aquél e indica que E/ Cortesano

' Fernandez de Heredia 1562:180-181. El intercambio de burlas entre poetas forma parte de una tradicion
que no implica una aspera critica de un autor al otro, ver Villanueva 2011.

2 Todas las citas de EI Cortesano de este articulo estdn tomadas de la reedicion madrilefia del 1874, obra
que fue publicada péstumamente (Escarti 2011). Segun este ultimo estudio Luis Mildn nacidé en Valencia,
probablemente en 1507 y muri6 en 1559 en Alzira, a causa de una epidemia de peste. Hay dudas sobre si el
Lluis del Mila i Eixarch, del que trata el estudio de Escarti, es el vihuelista, ya que existian simultdineamente
dos 0 mas personas con el mismo nombre de Luis Milan, véase (Arriaga 2007:12-16). Informacion mas
actualizada sobre la biografia de Luis Milan sefiala al vihuelista autor de E/ Cortesano como primo de Lluis
del Mila (Villanueva 2011).

3 En la portada aparece la fecha de edicion de 1535, siendo publicado al afo siguiente, 1536, como figura
en el colofon. La edicion moderna utilizada en las referencias a nimeros de paginas de este articulo, es la
de Leo Schrade (1976). Luis Milan es también autor de un breve manual de juegos cortesanos, el Libro de
motes (1535).

* Sobre la bibliografia acerca de la corte virreinal valenciana en el siglo X VI, ver (Ferrer 2007).

> La obra de Baldassare Castiglione (1528) alcanzd una gran difusion, solo en Italia se reimprimio seis
veces entre los aflos 1528 y 1547. El libro de Castiglione, como el de Milan, también tiene el caracter de una
evocacion nostalgica, escrito en 1528, afios después de transcurridos los acontecimientos que refiere, en su
caso de la corte de Urbino en 1507, y cuando muchos de sus miembros ya habrian fallecido. La traduccion
que hizo Boscan del libro de Castiglione fue tan popular que se reeditd doce veces hasta 1588. Castiglione
residid en Espafia desde 1525 hasta su muerte en Toledo en 1529, ocupando el cargo de nuncio papal ante
el emperador Carlos V. No seria improbable que tanto Germaine de Foix como el Duque de Calabria,
regentes de la corte de Valencia que frecuentd Luis Mildn, lo hubieran conocido personalmente. Tal vez
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trata de presentar verdades de manera agradable y divertida, utilizando diversos idiomas y
estilos, tanto elevado como bajo, para representar de forma real a los diversos integrantes
de la corte:

«Da modos y avisos de hablar sin verbosidad, ni afectaciéon [...] dando
conversaciones para saber burlar a modo de palacio.[*] Representa la corte del real
duque de Calabria y de la reina Germana, con todas aquellas damas y caballeros
de aquel tiempo. [...] La primera [condicion] que ha de tener, ser util, porque
todo lo que hay en el libro pueda aprovechar para lo que es hecho, como hallaran
en éste [...] que tiene muchas sentencias de filosofia y muchas jocosidades y
cuentos para aprobacion de razones; tiene estilos para saber hablar y escribir a
modo de corte, a quien yo he querido tanto imitar.»’

El libro, centrado en la corte valenciana y escrito a peticion de unas damas del lugar,
dirigido basicamente a lectores de aquél reino, tiene, segin declara su autor, una cierta
intencion didéctica, con sus “modos y avisos” y sus modelos de conversaciones (Colella
2015:229-252). Pero al mismo tiempo desea representar a los personajes, que son
histéricos, de manera real, para lo que utiliza diversos estilos y diversos idiomas. El

ellos sugirieran a Milan la idea de escribir su narracion, aunque el autor sefiala al principio de la obra que
quienes se lo solicitaron fueron «unas damas de Valencia», que tenian en sus manos la obra de Castiglione,
probablemente en la reciente traduccion de Boscan. Este también indica en el prologo de su traduccién que
la hizo a peticion de una dama, a quien la dedico.

¢ En boca del Duque de Calabria, pone Milan, una interesante aclaracion sobre como debe ser ese “burlar
a modo de palacio”: «Cuando no s’ha de burlar / Nadi sea fementido, / Que no debe ser creido / Quien no
puede acreditar. / Y lo que burlar se puede, / Sea para dar placer, / Mentir con tan gran saber, / Que por
verdadero quede» (Boscan 1984:353). EIl Cortesano de Castiglione dedica los capitulos V-VII de su se-
gundo libro al estilo de burla verbal que abunda en la obra de Milan, describiéndola asi en la traduccion de
Boscan: «La otra suerte de donaires es breve y esta solamente en los dichos prestos y agudos, y que alguna
vez pican [...] éstos entre los antiguos solian también llamarse dichos, agora comunmente se llaman gracias
o donaires, o en cierta coyuntura, motes, si quisiéredes [...] Las gracias y los motes son mas don y gracia
de la natura que del arte; y en esto se hallan unas naciones mas prestas que otras, como los toscanos, que
verdaderamente son muy vivos. También los espaiioles son harto sueltos y graciosos en las burlas» (Boscan
1984):179 y 180.

7 (Boscan 1984:5 y 469). Entre «todas aquellas damas y caballeros de aquel tiempo» se encuentran varios
personajes historicos conocidos, entre ellos el mencionado Joan Ferndndez de Heredia y el poeta Joan de
Timoneda. Mildn declara también al final del libro su intencion de describir la corte de manera real: «La
intencion mia en este Cortesano ha sido representar todo lo que en cortes de principes se trata: diversidad de
lenguas, por las diversas naciones que suelen tener; uso de todos los estilos, usando el altiloco en las cosas
altas, que son consejos y pareceres para gobernar nuestra vida y estados; sirviéndome del mediocre para
las conversaciones jocosas de graves cortesanos, ejercitando el infimo para las platicas risuefias de donosos
y truhanes, que por secretos y publicos lugares de seflores alivian de las pesadumbres de los negocios y
gravedades...» (Boscan 1984:470ss.) El caracter miscelaneo del texto, con el uso del estilo elevado y bajo,
la yuxtaposicion de personajes aristocraticos y populares, del héroe y del antihéroe, serd una constante de
obras escénicas y de tantos argumentos literarios. En el terreno musical una forma de pastiche, vinculada al
reino de Valencia, es el de las Ensaladas, que utilizan esta mezcla de estilos populares y cultos, de idiomas y
de fragmentos preexistentes con otros de nueva composicion. Este eficaz recurso del contraste, ademas del
de la sorpresa o interés que provoca el cambio de contexto de un fragmento conocido, tiene su paralelismo
en los personajes y didlogos descritos en E/ Cortesano. Para ampliar informacion sobre las ensaladas véase
(Gomez 1992 y 2008).
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estilo realista y el propoésito didactico no se avienen completamente, porque la realidad
no siempre resulta ejemplarizante. Pero una cierta verosimilitud debia de darse para los
lectores de E/ Cortesano, algunos de los cuales conocerian o habrian oido hablar de varios
de los personajes que aparecen en la obra. Parece que nos encontramos, por lo tanto, con
un documento literario en el que aparentemente se da una fiabilidad un tanto ambigua,
equilibrada entre realidad e intencion didactica.®

Antes de considerar otros argumentos sobre la posible verosimilitud de las descripciones
de El Cortesano, vamos a comentar brevemente su contenido. La obra, de cuatrocientas
setenta y dos paginas de extension en la reedicion de 1874, estd dividida en seis partes o
jornadas, en las que se describen las conversaciones y pasatiempos que tuvieron lugar en
la corte valenciana hacia la primavera de 1535. Los regentes de Valencia eran el duque
de Calabria, don Fernando de Aragon (1488-1550), hijo de Federico V, rey de Napoles y
descendiente de Alfonso V el Magnanimo, y su esposa Germaine de Foix (1488-1536),
sobrina del rey de Francia Luis XII y segunda esposa de Fernando el Catdlico.’ Se trataba,
por lo tanto, de una corte cosmopolita.'® En E/ Cortesano de describe como los integrantes
de aquella corte, uno de los cuales era Luis Milan, toman parte en una caceria, disfrutan
de un banquete, asisten a varias representaciones de comedias, a una mascara y torneo,
a la Fiesta de Mayo y a celebraciones varias, festoneadas con intervenciones musicales
y el recitado de poemas. El didlogo, 4gil e ingenioso, a veces es refinado y otras mordaz,
y aparece lleno de versos, refranes, aforismos y fragmentos de canciones populares.'!
Breves poesias son recordadas —o también improvisadas— por los cortesanos que con su
habilidad verbal se muestran, como recomienda Milan, «enemigos de pesadumbre»'? al
tiempo que se ejercitan en el galanteo en sociedad.

8 Sobre la finalidad educativa de las obras de Don Luis (Escarti 2011-a y 2011-b) y los propoésitos que
confluyen en El Cortesano, sus estilos, influencias y contradicciones (Ravasini 2010).

 Germana de Foix caso con el Duque de Calabria en 1526 y murid en 1536. Los hechos narrados en El
Cortesano son, por lo tanto, anteriores a esta ultima fecha. Teniendo en cuenta que Luis Milan se refiere en
su narracion a El Cortesano de Castiglione, que dos damas leian, y cuya traduccion por Boscan al castellano
fue publicada en 1534, y que el Duque de Calabria partié a una expedicion contra Barbarroja en 1535,
uniéndose al emperador Carlos I, los acontecimientos descritos en su narracion ocurririan probablemente
en la primavera (época del afio que sefiala el autor) de 1534 o 1535.

10 Relaciones de la musica y de las obras literarias de Milan con autores de Espafia y de otros paises, fueron
sefnaladas en (Gasser 1996). Sobre las conexiones italianas de la corte de los virreyes de Valencia Nelson
(2005). Agradecemos al profesor Javier Marin su amabilidad en sugerirnos éste Gltimo dato bibliografico y
algun otro para este estudio.

1 Sobre la utilizacion de breves poemas de tipo popular, no narrativo, en la lirica espafiola, incluyendo la
paremiologia (Frenk 1990 y 2003).

12 (Milan 1874:84). Aunque Boscan sefiala en su prefacio a la obra de Castiglione que los espafioles «traian
siempre entre las manos materia de cortesania», en los afios proximos a su traduccion también aparecieron
varios libros criticando el elevado coste y la falsedad de la vida cortesana, lo que ilustra de la diversidad
de pensamientos contemporaneos acerca de ese estilo de vida. Estas obras fueron el Tratado de la miseria
de los cortesanos (Sevilla, 1520), traduccion de Diego Lopez de Cortegana de la obra del humanista Eneas
Silvio Piccolomini, y Menosprecio de corte y alabanza de aldea (Valladolid, 1539), de Antonio de Guevara.
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Por lo que respecta a las practicas interpretativas que parecen deducirse de la lectura de esta
obra, vemos que, a pesar de las numerosas ocasiones en las que se sefialan intervenciones
musicales, no hay ninguna en la que se interprete musica para vihuela sola. La vihuela
aparece mencionada muchas veces, pero siempre como instrumento para acompafar a la
voz, de Luis Mildn o de otros integrantes de la corte o cantantes del duque. El repertorio
solista no forma parte de estas reuniones sociales, siendo probablemente mas adecuado
para la intimidad. Como escribia Miss Mary Burwell sobre el latd hacia 1670, siguiendo
los consejos de su profesor:

«Cuando toques para otros, no dejes que tus acompafiantes excedan de tres o
cuatro, ya que hasta el sonido de un raton es un inconveniente para esta musica.»'?

El segundo aspecto que queremos senalar de las practicas interpretativas deducidas de E/
Cortesano es que ni Milan ni los otros miembros de aquella sociedad cantan por iniciativa
propia, sino solo cuando se lo solicitan. Varias veces aparece explicitamente indicado que
le ruegan a Milan que cante, para lo cual le dejan una vihuela. El no toca la suya, pues
cantar por propia iniciativa con el instrumento que ya hubiese llevado con esa finalidad,
podria haber sido percibido como pretencioso o mal educado. Castiglione sefiald que el
cortesano solo podia actuar cuando fuera requerido por sus acompanantes: si actuaba
con demasiada prontitud podria evocar al musico profesional, a quien a menudo faltaba
aquella gracia natural sin esfuerzo aparente, que era estimada en la sociedad cultivada, la
sprezzatura descrita por el autor italiano.

Un tercer punto sobre practicas interpretativas que podemos deducir de las descripciones
que hace Milan en E! Cortesano, se refiere al repertorio vocal. Este se divide en dos
grupos principales y contrastados: piezas muy breves y obras extensas.

Una parte del repertorio consiste en recitar o cantar breves poesias, que a veces pertenecen a
un patrimonio comun de canciones.'* Los miembros de la corte son tanto intérpretes como
audiencia de estas ocurrencias con las que especian sus conversaciones. Este repertorio
compartido da a entender que no es el valor de creacion literaria o poética el que se destaca,
sino el de la oportunidad en su utilizacion: el saberlo recordar en un momento en que sirva
para establecer interesantes conexiones entre los versos intemporales y andénimos, y la
situacion concreta que se esta viviendo o sobre la que se conversa.

3 «Let not the company exceded the number three or four, for the noise of a mouse is a hindrance to that
music» (Dart 1958:45). Esta y las restantes traducciones son nuestras. Para los textos latinos agradecemos
la ayuda de Mn. Jordi Ruaix y de Carmen de la Maza.

14 Las concisas lineas con las que los cortesanos muestran su ingenio verbal —ejemplos de «conversaciones
para saber burlar a modo de palacio» (Milan 1874:5)— no difieren, en cuanto a estilo, de los estribillos o
cabeza de los villancicos de EI Maestro. La estrofa y la vuelta de los villancicos viene a ser un pequeia
glosa o comentario de ese estribillo, similar a los chispeantes versos intercambiados entre los cortesanos,
versos que con cierta frecuencia se indica que son cantados. Sobre los villancicos en Valencia, en la época
que nos ocupa (Gémez; Griffiths 2013).
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Otras breves intervenciones no son previamente conocidas, sino improvisadas. Varias
veces se indica el caracter extemporaneo de la poesia, como por ejemplo, «Joan Fernandez
le respondi6 con esta copla, que de presto hizo».'

Tanto si se trata de repertorio poético tradicional como improvisado, por su estilo
y concision varios de estos poemas recuerdan a villancicos de El Maestro y estan
emparentados con la frotola.'®

El segundo grupo de poesias cantadas se diferencia dramaticamente del primero por su
extension. En ¢l nos vamos a concentrar a partir de ahora. Se trata de un repertorio que
contrasta fuertemente con el repertorio musical de breves villancicos y canciones que
conocemos de la época y que acostumbran a interpretarse en conciertos. Un ejemplo es el
poema Toma, vivo te lo do, que se interpreta durante una cena en la que el duque pide al
cantante de su capilla Olivarte, que cante una serie de estrofas acompanado de la vihuela,
alternando con un estribillo de un unico verso que sera cantado por todos los cantantes de
su capilla.'” Esta pieza tiene ciento cincuenta y dos cuartetas.'® Cada ocho versos se canta
el estribillo en tutti. Aunque no sea posible calcular la duracion de la obra, al no saber cual
es su musica, evidentemente se trata de una pieza muy larga, que se extiende a lo largo de
veinte paginas del libro. La reaccion de la audiencia ante una obra de estas caracteristicas
dependeria de su disposicion, de su interés en el tema y de la calidad de la interpretacion.
Toma, vivo te lo do se interpreta durante una agradable cena y dedica cada dos estrofas
a describir a una dama de Valencia, algunas presentes en la cena y otras seguramente
conocidas de todos, con lo que los asistentes estarian entretenidos e interesados con el
asunto, proximo al cotilleo, presentado con una facil invencidén poética e interpretado
musicalmente.” La comprension del texto resulta fundamental en este caso, asi como el

5 Milan 1874:45. La practica de improvisar poesia no pertenece solo al pasado; es una tradicion que
pervive actualmente en los repentizadores y en el trovo (Campo 2004:119-157).

16 Este género poético musical era practicado en la corte de Néapoles, de la que provenian tanto el Duque
de Calabria, como los frotolistas y poetas improvisadores de aquella corte, Benedetto Gareth i/ Cariteo
y Serafino dall’Aquila. Los frotolistas Marchetto Cara y Bartolomeo Tromboncino son calificados como
«cantantes laudistas» por Pietro Aron (1545), una definicion que también podria haber sido aplicada a
Milan. Sobre la plasmacion de un estilo improvisatorio y de una tradicion oral en las canciones de Luis
Milén (Griffiths 2003 y Colella 2015).

17" Milan 1874:386-405. La interpretacion de esta obra constituye un ejemplo de la actuacion de cantantes
de musica sacra en una ocasion secular. La capilla musical del duque, dirigida por Pedro de Pastrana y Juan
de Cepa, contenia varios libros de polifonia sacra de Josquin (veinte misas) y Pefialosa (Moll 1963:123-
135).

18 La cuarteta es una estrofa de cuatro versos octosilabos. La rima en este poema es abba, los versos 1°y 4°
con rima asonante y los 2° y 3° con consonante.

19 Tess Knighton comentando la cronica de los Hechos del Condestable Don Miguel Lucas de Iranzo, ed.
J. de Mata Carriazo y Arroquia (Madrid, 1940), apunta la interesante idea de que la musica mas artistica
servia de acompafiamiento a otra actividad, mientras que la mas ligera era el centro de atencion de «varias
horas de actividad social», e implicaba una actitud de escucha mas concentrada, por estar los participantes
atentos a las palabras cantadas (Knighton 1997:661-677). En el caso de Tomo vivo te lo do es, sin embargo,
esa musica ligera es la que acompaia a una cena.
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interés que despierta en la audiencia.”’ Hay que destacar que ese interés es una constante
en las piezas cantadas o recitadas en E/ Cortesano,*' Asi se ve por los comentarios de los
miembros de la corte, incluso en un tema que pareceria tan distante de sus experiencias
diarias como es el de las guerras de Troya. Lope de Vega censuraba la mala calidad de los
pliegos sueltos, o de cordel, utilizados para aprender a leer, que contenian fantasticas e
incoherentes parafrasis de los escritos de Homero. Su censura desvela que los personajes
de las guerras de Troya eran conocidos por algunos desde la infancia a través de sus
practicas de lectura y por lo tanto podian mostrar interés en conocer sus andanzas y
enredos, como si se tratase de personajes familiares (Rodriguez-Moiiino 1967).

Ademas de Toma, vivo te lo do, en El Cortesano hay otras interpretaciones de largos
poemas cantados. Por ejemplo, Milan canta en la jornada segunda una glosa del romance
Durandarte. Este romance aparece también en £/ Maestro, con un texto de cuatro cuartetas.
Su duracion es de unos tres minutos.”> En la glosa de El Cortesano Milan anade dos
nuevas cuartetas antes de cada uno de los versos del poema original, lo que da lugar a un
romance de ciento cuarenta y cuatro versos (Milan 1874:123n.27). Si la musica con la que
se cantaba en esa ocasion fuese la misma que la de EI Maestro, la pieza glosada duraria
unos veintisiete minutos, que, como vemos, es una duracion muy superior a la de las
canciones que solemos escuchar en los conciertos actuales. Series de romances cantados
uno tras otro, también aparecen en un contexto escénico:* en la representacion de la
Mascara de los Troyanos, de lajornada sexta (Milan 1874;435-446), canta la ninfa Siringa,
acompafiada a la citara por Apolo, una serie de diez romances que, si los comparamos
con los de EI Maestro, por su nimero de estrofas y versos tendrian una duracién conjunta
de unos setenta y tres minutos. Ejemplos similares se encuentran en otras interminables
series de poemas, tanto de arte menor como de arte mayor, como los sonetos. En la sexta
jornada Milan canta veinticuatro seguidos, que habian sido precedidos de otros poemas,
comentados por los miembros de la corte y a los que se afiaden una extensa serie de

2 Hoy nos costaria escuchar una obra de estas caracteristicas, ya que las palabras y las imagenes utilizadas
nos resultan un tanto ajenas, y la musica, probablemente simple y repetitiva, resultaria aburrida. Si se
dieran unas condiciones similares a las descritas en E/ Cortesano, nuestra reaccion podria ser diferente. Eso
implicaria (1) que el idioma y el texto fueran claramente comprendidos por la audiencia actual; (2) que el
asunto del poema tuviera relacion con la contemporaneidad y (3) que si hubiera elementos de ironia, éstos
deberian referirse a personas o situaciones conocidas.

2 Ya en el Decameron de Giovanni Boccaccio (¢.1352), escrito mas de doscientos afios antes que El

Cortesano, aparecen menciones al interés de la audiencia por la letra de la cancion interpretada, como
en este pasaje, que aparece al final de la novela décima que concluye la primera jornada: «Terminada
esta balada, que todos habian coreado alegremente, aunque a algunos les hicieran pensar mucho su letra,
después de algunas cancioncillas mas, habiendo ya pasado una parte de la breve noche [...]». « Questa
ballatetta finita, alla qual tutti lietamente aveano risposto, ancor che alcuni molto alle parole di quella pensar
facesse, dopo alcune altre carolette fatte, essendo gia una particella della brieve notte passata [...]» (Branca
1956:79).

22 Consideramos un tempo que posibilita una clara elocucion del texto y un satisfactorio resultado estético,
teniendo en cuenta la comprension, el fraseo, la articulacion, los adornos y el ritmo.

2 En las obras de Gil Vicente (1465-1537) y de Juan de Encina (1468-1529), contemporaneos de Milan
y considerados padres de la dramaturgia espafiola, se encuentran interesantes paralelismos con las del
vihuelista literato, como la incorporacion de elementos populares junto a los cultos (Frenk 2003).
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coplas, todas ellas cantadas.** Las ultimas son las Coplas de Matalalinda y Matacruel *
Estas aparecen introducidas por un comentario que es interesante resefiar. La Reina
[Germana] pide a Don Luis: «Por vida de Matalalinda y Matacruel, que canteis las
coplas que por esto hecistes, y de palabra nos contéis la historia. [Responde Milan]
Sefora, porque sepan mejor las coplas a vuestra alteza, antes de cantar diré lo que me
siguid...» (Milan 1874:327). Las expresiones enfatizadas se refieren a una introduccion
hablada sobre el motivo de las coplas que seran cantadas: una explicacion que permite
comprender mejor el asunto de que trata la siguiente cancion.

Después de tan prolija serie de poesias cantadas, el Duque hace un comentario que,
aunque implica un elogio al poeta compositor, también incluye una observacion
destacable:

«Dixo el Duque: Don Luis Milan, si os cansais de cantar, n’os cansé¢is de

contar mas sonetos, que no son para cansar los graciosos sonsonetos» (Milan
1874:330).

En El Cortesano aparecen varias veces claras distinciones entre ‘cantar’ y ‘contar’ o
decir poemas, lo que parece implicar un reflejo de practicas interpretativas reales. La
peticion del Duque es aprovechada por Milan en su narracidén para animosamente afadir
otros diez sonetos, esta vez de nuevo alternados con comentarios de los acompafiantes.

La objetividad del relato de Milan podria quedar un tanto comprometida al observar
la vanidad que desvela. Tal vez no le faltasen razones para la autoestima si era capaz
de producir un libro como El Maestro careciendo de formacion sistematica. Segin sus
palabras:

«Siempre he sido tan inclinado a la musica que puedo afirmar y decir que nunca
tuve otro maestro sino a ella misma.» (Schrade 1976:XXI-XXII).

Puede que Milan fuera autodidacta, sin embargo al lector moderno no pueden dejar de
llamarle la atencion algunas expresiones como aquella en la que se equipara a si mismo
a Orfeo, en la orla que rodea la imagen del personaje mitoldgico en la introducciéon de
El Maestro:

«El gran Orpheo / primero inventor / por quien la vihuela / paresce en el mundo.

24 Milan 1874:315s. Los poemas cantados son una Carta (14 estrofas de 9 versos octosilabos), Las Siete
Angustias de Amor (9 estrofas de 9 versos), Los Siete Gozos de Amor (16 estrofas de 6 versos), una glosa
a De piedra puedo decir / Que son nuestros corazones (dos cuartetas por cada uno de los 12 versos del
poema glosado), cantada por Don Franciso Fenollet, seguidos de 28 sonetos cantados por Luis Milan, los
24 ultimos sin interrupcion, mientras que en las piezas anteriores se intercalan breves y agudos comentarios
de los acompafiantes.

2 Se trata de un poema de sesenta y cuatro versos: ocho estrofas de cuatro versos alternando con ocho
estrofas de cinco versos octosilabos.
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/ Si €l fue primero / no fue sin segundo.»* (fig.1)
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Fig.1. Orfeo en Libro de vihuela de mano intitulado El Maestro...
Valencia, Francisco Diaz Romano, 1536, p.10 (Schrade 1976: XXIX).

No es excepcional la imagen de Orfeo amansando las fieras en un libro de musica del
s. XVI, como evocacion del poder extraordinario de la musica no sélo sobre los seres
racionales. Giovanni Luca Conforto en Breve ef facile maniera [...] incluye una imagen
equivalente de Apolo tocando la vihuela de arco ante animales (fig.2):

i

Fig.2. Giovanni Luca Conforto, Apolo en Breve et facile maniera
d’essercitarsi ad ogni scholari [...] Roma, ca.1593, p.2. (<http://imslp.
org/wiki/Category:Conforti, Giovanni_Luca> diciembre 2016).

26 Schrade 1976:XXIX. Esta ilustracion de EI Maestro recuerda, segun Bernadette Nelson, a dos del
grabador italiano Marcantonio Raimondi (Nelson 2005:217n.49).
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En El Cortesano se alaba la capacidad de don Luis como intérprete y conversador con
expresiones como:

«Dixo la sefiora dona Maria: Paréceme que convidamos don Luis Mildn a una
vihuela y ddmosle a comer palabras; callemos, que es gran desacato que su tafier
calle por nuestro hablar, y este descuido que hemos tenido merece ser perdonado,
pues oyéndole hablar hace olvidar su tafier, y tafiendo se olvida su hablar» (Milan
1874:122).

En relacion con sus capacidades poéticas, no faltan ditirambos como éste:

«Dixo Joan Fernandez: Don Luis Miléan, lo que en vos sobra, en nosotros falta
para alabaros; mucho debéis a Dios, merescimiento habréis de amprar a toda
la letania de los santos para pagar tan gran deuda como debéis a quien os crid,
porque vos avisais muy avisadamente en vuestro soneto» (Milan 1874:98).

0 como este otro:

«Respondio la sefiora dofia Violante: [...] nos contaba don Luis Milan un dia
delante su Margarita, que de velle muy triste le dixo: Alégrate, que pues escribes
como el Petrarca, yo leeré tus obras como Laura» (Milan 1874:149).

Por si no fuera suficiente considerarse un segundo Orfeo y un envidiado tafiedor, poeta y
conversador, otro atributo —¢ste de caracter fisico— se otorga al musico valenciano en el
siguiente fragmento:

«Y en ser todos delante las damas, don Diego tom¢6 de la mano a don Luis Milan,
diciendo: Sefioras, he aqui a Orfeo / Que yo le querria més feo» (Milan 1874:119).

Un texto como el de E/ Cortesano, en el que su autor no escatima las oportunidades para
lucir la supuesta adulacion que le tributaba la corte valenciana, nos hace preguntarnos
si la extension de los ejemplos de poemas cantados no podrian deberse a que Milan
aprovecho la oportunidad de la publicacion para juntar varias de sus poesias y darlas a
la luz.?” Sin embargo, aunque podamos dudar de la veracidad de algunas descripciones,
tenemos también razones para afirmar la practica de entretener a una audiencia por medio
de la recitacion musical de extensos poemas. Veamos qué datos nos dan, en primer lugar,
autores proximos historica y geograficamente a Luis Milan.

Luis de Narvaez en la segunda publicaciéon de musica para vihuela impresa en Espafia
(Vallladolid, 1538), tras su primera cancion, el romance Ya se asienta el rey Ramiro,
escribe:

27 Ravasini (2010) aporta verosimiles hipdtesis acerca de la posibilidad de que E! Cortesano fuera elaborado
en diferentes momentos de la vida de su autor.
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«Por ser la letra de estos romances muy conocida, no se ponen aqui sino los cuatro
pies primeros del romance, porque de cuatro en cuatro pies se han de cantar.»*®

El autor no indica que todo el poema deba ser necesariamente cantado, lo que seria una
advertencia inadecuada y no histdrica, pero permite que el intérprete haga tantas estrofas
como quiera, siempre y cuando la musica se repita para cada nuevo grupo de cuatro versos.
También en las obras para vihuela de Alonso de Mudarra (Sevilla, 1546), encontramos
algunos ejemplos de canciones que podrian ser notablemente extensas si se cantasen
todos los versos del poema. Su version musical de la segunda époda de Horacio, Beatus
ille, duraria, si se interpretase completa, unos doce minutos; la cancion de Boscan Claros
y frescos rios, unos veinte minutos, y las célebres coplas de Manrique, Recuerde el alma
dormida, alrededor de una hora. Mudarra no da ninguna indicacion sobre la posibilidad
de que el intérprete afiada otras estrofas a las impresas en sus libros de vihuela, pero entre
las composiciones para vihuela de Miguel de Fuenllana (Sevilla, 1554), encontramos el
siguiente comentario antes de su cancion sobre la Carta de Boscan: «No se pone toda la
letra, porque por un verso se pueden cantar los demas» (Fuenllana 1981:168). Cantando
las ochenta y dos estrofas de tres versos endecasilabos del poema de la Carta de Boscan
con la musica de Fuenllana, ésta duraria aproximadamente una hora.

Podemos deducir dos interesantes cuestiones de estos datos: una es la importancia
del texto, y la otra se refiere a la técnica interpretativa vocal. En cuanto al primero,
la importancia del texto, tras la interpretacion de las numerosas poesias cantadas que
aparecen en El Cortesano, como se apunt6 antes, los comentarios de los miembros de la
corte no se refieren a la musica con la que los poemas son cantados, sino al contenido de
¢stos.” Cuando hoy en dia vamos a un concierto de musica vocal solemos asistir por el
posible interés de la musica y de la interpretacion, mas que por el de la poesia. Este hecho
es conocido por los musicos actuales: hay poemas en los que el asunto, el lenguaje y las
imagenes utilizadas, puede resultarnos un tanto ajenas y pueden, ademas, estar escritos
en un idioma desconocido. Si pensamos en repertorios estroficos como los de monodia
medieval de los trovadores o de las Cantigas de Santa Maria, vemos que la mayoria
de grabaciones discogréficas actuales incluyen un rico acompafiamiento instrumental y
heterofonia, que tienden a oscurecer el sentido del texto pero que enriquecen el color
y la textura de la musica. Los intérpretes frecuentemente dan prioridad a la musica,

2 Narvaez 1980:151. Los romances de EI/ Maestro pertenecen a esta tradicion de una o varias frases
musicales repetidas para cada nuevo grupo de versos. Su forma musical sigue la estructura poética de
manera un tanto mecanica, haciendo coincidir cada frase musical con un verso, aunque la cadencia musical
que separa un verso del siguiente no siempre sea logica desde el punto de vista gramatical, ya que hay
versos encadenados cuyo sentido quedaria mas claro sin la separacion que proporciona el floreo cadencial
de la vihuela. El repertorio poético musical de inspiracion humanista de EI Maestro, al contrario que los
romances y villancicos, tiene una estructura mas flexible, con métrica y fraseo mas irregulares y menos
predecibles, de acuerdo con su prosodia mas rica. En este caso se trata de piezas de composicion integral
—lo que en aleman se llamaria Durchkomponiert—, un procedimiento que permite al autor una mayor
adecuacion entre la expresion poética y la musical.

2 También cabria preguntarse qué tipo de lenguaje critico podrian haber tenido a su disposicion los
integrantes de la corte si hubieran querido discutir aspectos musicales o interpretativos.
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desplazando el énfasis desde el texto hacia ésta, que deja de ser un vehiculo de la lirica.
La naturaleza repetitiva de estos repertorios con forma estréfica, en la que un mismo
fragmento musical es reiterado una y otra vez para cada nueva estrofa del texto, da a
entender que lo importante no es la adecuacion expresiva de la musica al texto, ya que éste
va cambiando mientras que la musica se mantiene igual, sino que la melodia, conocida
por el oyente tras su primera presentacion —o por ser una adaptacion o reutilizacion de una
melodia preexistente— no dificulta la comprension del texto ni la posibilidad de apreciar
la habilidad poética que haya podido manifestar el autor literario.

Incluso en un género tan diferente al del romance como es el del breve villancico, las
dos versiones que escribe Milén, transcritas en el siguiente ejemplo (fig.3) tomado de E/
Maestro, muestran hasta qué punto es el texto el que lo caracteriza:*
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Observamos que hay diferencias en la melodia, el ritmo y la armonia, ademas de en
los adornos de la vihuela. Las dos alternativas difieren tanto entre si que uno podria
preguntarse si pueden reconocerse como versiones de una misma obra. Parece que el
autor indica que el texto poético y su estructura son los que identifican al villancico, mas
que la melodia con la que éste se canta.

Tanto en los villancicos como en los romances y sonetos de E/ Maestro, el texto tiene una
distribucion basicamente sildbica, lo que deberia permitir la comprension de lo que se
canta. Por otra parte el &mbito de la voz es central y las exigencias técnicas son moderadas.
Permiten un estilo de recitado que parece adecuado para las largas intervenciones vocales
descritas en E/ Cortesano y posibilitadas también en las piezas mencionadas de libros
de otros vihuelistas. Se trataria de una técnica vocal sin esfuerzo aparente, que destacase
claramente el texto y que no produjese fatiga al cantante-rapsoda ni al oyente.

Ni el recitado musical ni la monodia acompafiada fueron descubiertos por los miembros
de la Camerata Florentina del Conde Giovanni de’Bardi. Este, en un escrito dirigido a

30 Se trata del villancico en portugués Poys dezeys que me quereys ben (Schrade 1976:152-155). Las barras
de compds, como en los ejemplos siguientes, proceden de nuestra transcripcion.
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Caccini, censuraba la dificultad en comprender el texto en una obra polifénica de rico
contrapunto:

«Cuanto mas hacen que se muevan las partes, tanto mas artisticos se consideran
[los compositores]. En mi opiniéon este tipo de musica es propia de los
instrumentos que, al no ser voces [...] conviene que el intérprete mueva las partes
y vaya haciendo imitaciones, contrapunto doble u otras invenciones que eviten
el aburrimiento de sus oyentes. Creo que este es el tipo de musica tan condenado
por los filosofos, especialmente por Aristoteles en el 8° libro de su Politicas,
donde la califica de artificial e inutil [...] inadecuada para un hombre libre, al
carecer de la facultad de afectar la mente humana u otra cualidad moral.»*!

Los oyentes se podrian aburrir con la musica instrumental si ésta no presentase las
«invenciones» que cita Bardi. Se entiende que si cantasen voces, el interés del texto
cantado, capaz de «afectar la mente humanay, deberia obviar la necesidad de utilizar los
recursos del contrapunto. Pero ;cémo entender el sentido del texto cuando en la polifonia
las voces no tienen una escritura homofdnica y por tanto se escuchan simultdneamente
diversos fragmentos de una misma idea? La objecion de Bardi, compartida por Giulio
Caccini en el prologo a su Le Nuove Musiche (1602), parece ignorar la tradicion que tanto
el relato de El Cortesano de Luis Mildn como varias obras para voz y vihuela o latd,
del autor valenciano y de otros contemporaneos de diversos paises europeos, ilustran
sobre la extendida practica, ya desde principios del siglo XVI, de escribir obras para una
sola voz con un sencillo acompafiamiento. Estas se presentan tanto en adaptaciones de
composiciones vocales polifonicas preexistentes, dejando la voz superior para ser cantada y
tocando con el instrumento polifénico las otras,*? como en obras originales para una sola voz
conun acompafiamiento cordal, de las que las de Luis Milan son las primeras que conocemos. ™
Recordando la tradicion del canto 1lano, especialmente la de aquellas piezas que hacen honor
a este nombre, con dominio de la nota de recitado y una melodia basicamente plana, vemos

31 «par loro d’esser tanto piu scaltri, quanto piu fanno le parti muovere: cosa per mio avviso tratta dagli
strumenti di corde, nelle quali non essendo voce, conviene che ‘1 sonatore [...] muova le parti, ¢ vada
facendo fughe, e contrappunti doppi, o altre invenzioni per non recar tedio agli ascoltanti suoi; e questa
per mio avviso ¢ quella specie di musica, che ¢ tanto biasimata dai Filosofi, e in particolare da Aristotele»
(Bardi 1974:233s.).

2 El primer ejemplo que conocemos son las adaptaciones que aparecen en Franciscus Bossinenssis (fl.
1509 — 1511): Tenori e contrabassi intabulati col sopran in canto figurato, per cantar e sonar col lauto.
Libro primo. Ottaviano Petrucci, Venecia, 1509.

33 En Italia, y sobre todo en las tltimas décadas del siglo XVI se publicaron varios libros centrados en el arte
de la ornamentacion o reelaboracion melodica, por medio, principalmente, de rellenar los intervalos de una
melodia preexistente con valores mas breves.* El abuso de esa practica, que era recomendada tanto para los
instrumentos como para la voz, unida a la complejidad del contrapunto, pudo contribuir al movimiento en
sentido contrario, del que eran adalides los integrantes del circulo florentino del Conde de’Bardi.

* Silvestro di Ganassi (1535): Opera Intitulata Fontegara |[...]; Diego Ortiz (1553): Tratado de Glosas
[...]; Giovanni Bassano (1585): Ricercate, Passaggi et Cadentie [...]; Giovanni Bassano (1591): Motetti,
Madrigali et Canzoni francese [...]; Riccardo Rognoni (1592): Passaggi per potersi essercitare nel
diminuire [...]; Giovanni Luca Conforto (1593): Breve et facile maniera d’essercitarsi [...]; Giovanni
Battista Bovicelli (1594): Regole, passaggi di musica [...]; Giovanni Bassano (1598): Ricercate, Passaggi
et Cadentie [...].
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coémo son adecuadas para la transmision del texto y, por eso, preferidas para el canto de los
salmos del oficio. Una melodia ornamentada podria atraer hacia ella la atencion del oyente,
dejando en segundo lugar la Sagrada Escritura y su capacidad de afectar el entendimiento.
Tengamos presente el pasaje en que San Agustin se lamenta en sus Confesiones (ca.398) de
haberse distraido durante el canto de los salmos, abandonandose al encanto de la musica
y perdiendo el sentido del texto sagrado del que la musica debiera ser s6lo un vehiculo.
El autor recuerda el consejo que le habia dado Atanasio, obispo de Alejandria, de que la
elocucion del salmo fuese mas proxima al habla que al canto (San Agustin 1983:266-267).

Tanto en documentos anteriores como posteriores a Luis Milan, podemos encontrar ideas
similares, encareciendo una clara elocucion del texto. La insistencia en la recomendacion
da a entender que esa no era la practica habitual en algunos tipos de repertorio. Giuseppe
Zarlino (1517-1590) se queja del poco cuidado que muestran los compositores, de manera
que el cantante no puede determinar facilmente una manera adecuada de distribuir las silabas
del texto entre las notas de la musica:

«Tan pronto puede encontrarse con dos silabas debajo de muchas notas, como con
dos notas con muchas silabas.»**

por lo que el tedrico italiano da una serie de consejos sobre como colocar el texto en relacion
con las notas.* El autor los considera necesarios por el extremo desorden que observa, que

impide que el texto sea entendido. El correcto recitado musical subsana esas deficiencias.

Ya antes de Zarlino, Johannes Tinctoris escribio, hacia 1487:

** «Hora vede sotto due silabe contenerse molte figure, & hora sotto due figure molte sillabe». Esta cita y

las siguientes pertenecen al capitulo titulado: «Il modo che si ha de tenere nel porre le Figure cantabili soto
le Parole» (Zarlino 1562-1Vcap.33:340).

3 «La primera regla serd poner siempre bajo la silaba tonica o atona una nota conveniente, para que no
se escuche ningin barbarismo [...] La séptima, que cualquier nota tras un silencio lleve una silaba [...]
La octava, que en canto llano no se repite ninguna palabra ni silaba, aunque se escucha a veces a quienes
lo hacen, pero en la musica ritmada si que se permiten las repeticiones, aunque no de una silaba ni de
una palabra, si no de alguna parte de la frase. Sin embargo repetir tantas veces una cosa opino que no va
demasiado bien, a no ser que sirva para enfatizar algunas palabras que merezcan destacarse por su sentido
[...] La novena, que cuando todas las silabas hayan sido colocadas y falten s6lo dos, la pentltima, si es
silaba tonica, llevara varias notas [...] La décima es que la tltima silaba se reservara para la ultima notay.

«La Prima Regola adunque sara, di porre sempre sotto le sillaba longa, o breve una figura conveniente,
di maniera, che no si odi alcuno barbarismo [...] La Settima che qualqunque figura, sia qual si voglia...
dopo alcuna pausa, di necesita porta seco la pronuntia di una sillaba [...] La Ottava, che en Canto piano
non si replica mai parola, o sillaba: ancora che si odino alle volte alcuni, che lo fanno [...] ma nel figurato
tali repliche si comportano; non dico gia di una sillaba, ne di una parola: ma di alcuna parte della oratione
[...] ancora che il replicare tante fiate una cosa (secondo’l mio giuditio) non stia troppo bene; se non
fusse fatto, per isprimere maggiormente le parole, che hanno in se qualche grave sentenza, & fusse degna
di consideratione [...] La Nona, che dopo I’havere accommodato tutte le sillabe, che si trovano in un
Periodo, overo inuna parte del la oratione, alle figure cantabili; quando restera solamente la penultima
sillaba, & 1’ultima; tale penultima potra havere alquante delle figure minori sotto di se [...] pur che la detta
penultima sillaba sia longa, & non breve [...] La Decima, & ultima regola ¢, che la sillaba ultima della
oratione di terminare, secondo la osservanza della date Regole, nella figura ultima della cantilenay. (Zarlino
1562-1Vcap.33:341).
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«Mientras que algunos tocan cualquier tipo de composicion de la manera mas
deliciosa en el laud, en Italia y Espaiia se usa con mas frecuencia la viola sin arco
[i.e. vihuela]. Por otra parte en la mayor parte del mundo la viola con arco se usa no

s6lo de esta manera, sino también para la recitacion de romances épicos.»* (fig.4)
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Fig.4. Hombre tocando una lira da braccio frente a una audiencia en De
Morgante maggiore (Florencia, ¢.1500). (Biblioteca Nacional de Austria,

Castiglione en su Cortesano (1528) elogiaba el recitado musical, en un fragmento que
Boscan tradujo asi:

«Muy buena musica, respondid miser Federico, me parece cantar diestramente
por el libro [i.e. polifonia vocal]; mas alin pienso que es mejor cantar con una
vihuela. Porque toda la dulzura consiste casi en uno que cante solo, y con mayor
atencion se nota y se entiende el buen modo y el aire no ocupandose los oidos
en mas de una sola voz que si se ocupan en muchas, y alli entonces se juzga mas
delgadamente un yerro por pequefio que sea, lo que no acaece si muchos cantan,
porque el uno ayuda al otro. Mas por lo que yo estoy mejor con el cantar con
una vihuela, es por lo que vulgarmente llamamos recitar, el cual da tanta gracia'y

fuerza a las palabras, que es maravillay (Boscan 1984:152).

(De qué tipo de recitado nos estan hablando estos autores? Probablemente de aquel que
se basa en unos modelos sencillos, que permite adaptarlo a diversos poemas y que el
intérprete puede tener a mano para cuando es solicitada su actuacidn, sin previo aviso,
como sucede con frecuencia en E/ Cortesano. Se trata de una tradicion que en Espafa
ha llegado casi hasta nuestros dias con los romances de ciego, aquellas largas historias, a
veces truculentas, que eran pregonadas por las calles y sus textos vendidos para conseguir
un precario medio de subsistencia para sus intérpretes. Asi describia Cecilio Navarro, a
finales del siglo XIX, esa actividad de los ciegos:

3% «Et quamvis aliqui ad hoc instrumentum id est leutum: quaslibet cantilenas (ut supra tetigimus)
jocundissime concinant: ad violam tamen sine arculo in Italia et Hispania frequentius. Viola vero cum arculo:
non solum ad hunc usum: sed etiam ad historiarum recitationem in plerisque partibus orbis assumitury.
Johannes Tinctoris: De inventione et usu musicae (Napoles, c. 1487), libro IV, p. 44 (Ness 1984:340).
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«Se dice que tienen tanta memoria que con dos o tres veces que se les lee un pliego
de coplas ya se las saben, y hay a quien basta una audicion para recitarlas al pie
de la letra y con la canturria de gesta |...] son interminables sus parlamentos
[...] tienen especial aptitud para la musica.»’’

Observar que el autor menciona que el ciego canta con la «canturria de gesta» unas piezas
«interminables». La «canturriax tal vez se trate de una de las melodias de gran simplicidad
anotadas por Francisco Salinas (1577). Este da una serie de ejemplos que es interesante
estudiar.*® Con ritmo trocaico,* ofrece este ejemplo de «Melodia [...] con la que pueden
cantarse todos los versos octosilabos, usadisimos en la narracion de historias y fabulas»
(fig.5):4
LIBRER FE 307

Cantus eorum hic efle poreli: t

uo metri genere pangi poffunt omnesillz
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. : Cantats Chriftiona Mifas

Lrin hiltorijs,
Acanallova Bernardo.

Canta tu, Cristiana Musa es el primer verso de las Coplas contra los pecados mortales, de
Juan de Mena, que aparecen en el Cancionero Castellano del Siglo XV,*' con doscientas
doce cuartetas, seguidas de otras doscientas setenta y seis similares, atribuidas a Gémez
Manrique. Se trata de una obra en la que el recitado musical de cada una de sus dos partes
dura cerca de una hora, con la melodia de ritmo trocaico indicada por Salinas (fig.6)*:
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la. mas que ci-vil ba-ta-1lla ¢ ra - zon que nos a - cu - sa

37 Navarro 1881-1:730-744. Copiamos otras citas reforzando las ideas de la extension de los poemas,
de la capacidad de improvisacion, del interés de la audiencia en la historia y de como el intérprete es, a
veces, autor del texto: «Conoce a fondo las reglas de la poesia y con la guitarra en la mano es fuerte en
improvisacion» (Ferrer ; Pérez 1844-11:472-482). «No hay pueblo ni aldea que en dia de romeria no se
canten las coplas de un crimen, las hazafias de un bandido [...] Algunos de estos romances que cantan en
las calles son inventados por los ciegos mismosy» (Gutiérrez 1918). Estos tres ejemplos aparecen citados en
Rodriguez-Moiiino 1967.

3 Francisco Salinas trata de las relaciones entre los pies métricos, la duracién de las notas y el perfil
melodico (1577-VIcap.Illss:307-373). Esta fuente la hemos consultado gracias a la mencion que aparece
en Garcia 1963.

3 El troqueo es un pie de la poesia clasica compuesto por una silaba larga (tonica) y otra breve (atona).

40 «Cuyo canto puede ser éste [...] en cuyo tipo de métrica se pueden cantar todas aquellas coplas espafiolas.
Pues asi se llaman las que se apodan de arte real, de ocho silabas, las mas usadas de todas y muy adecuadas
para historias y fabulas, como aquella que dice Canta tu, cristiana musa y en las historias, A cavallo va
Bernardoy» (Salinas 1577:307).

4 BUB. Fondo de reserva. Sig.: Ms. 116, datado entre 1470 y 1480. Puede consultarse a través de la
edicion de la Biblioteca Virtual Joan Lluis Vives. Canta tu Christiana Musa se encuentra entre los ff. 51-
73, la primera parte, escrita por Juan de Mena, y entre los ff. 73-100 la segunda parte, escrita por Gomez
Manrique.

42 Cantando el romance a un tempo de J ca.80, la duracion de cada dos cuartetas es de unos 30”; la de toda
la primera parte es de unos 53’ y la de la segunda, de unos 69’. El romance A caballo va Bernardo (citado
por Salinas), con treinta y cuatro versos, no es particularmente largo.
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La recitacion poética que siga de manera regular y estricta un sencillo modelo melddico,
obligard a veces a acentuar silabas atonas. Los barbarismos se producen porque la
prosodia no mantiene siempre el mismo ritmo. Miremos el ejemplo siguiente de Salinas,
calificado por el autor como «usado frecuentisimamente en los cantos y danzas vulgares»
que utiliza metros yambicos.* El breve texto en castellano que lo acompana, presenta una
irregularidad en la acentuacion de la palabra Dama, que no merece ninglin comentario
por parte del autor, aunque si que indica que las pausas son facultativas (fig.7):*

Una misma melodia puede servir a diferentes poemas con las mismas caracteristicas
métricas. El ejemplo musical que Salinas proporciona para el romance de Conde Claros
es el mismo que para el de Retraida estd la infanta, cuya melodia era «de las mas antiguas
y sencillas» (fig.8):%
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La interpretacion de cada uno de estos dos romances, con el modelo de recitado de
Salinas, dura casi media hora.*® Esta melodia no es solo un ejemplo de la reiteracion

4 El yambo es un pie de la poesia clasica compuesto por una silaba breve (atona) y otra larga (tonica).

4 Salinas 1577-VI:298. El autor, sin embargo, en el capitulo XVIII, p. 357, sefiala la conveniencia de afiadir
silencios para cantar bien, para las respiraciones y para las cadencias (como se sugiere en la transcripcion
en notacion moderna de la fig.6).

4 «También los espafoles usan el épodo en las composiciones de sus cantares que llaman romances, como
aquél que dice Conde Claros, no podia reposar, que es muy conocido. El cuarto es de medida acataléctica,
que consta generalmente de un jonico y una dipodia trocaica, que se repite tantas veces como sea necesario,
como Nemo volet impudico / servire diu tyranno, que cuadran perfectamente con la melodia de la cancion
que mencionamos. Con ella eran cantadas por nuestros antepasados todas las composiciones espafiolas en
que se narran historias o fabulas, como, por ejemplo, Retraida esta la infanta, bien asi como solia, cuyo
canto era uno de los mas antiguos y simples» (Salinas 1577:346). Al final del segundo ejemplo musical
de la ilustracion de Salinas falta otro “la” con valor de minima, necesario para encajar el texto y que cor-
responde con la explicacion que da el autor: debe ser como el tercer ejemplo. Queremos sefalar también,
como curiosidad, que en esta melodia se basa Manuel de Falla en E/ retablo de Maese Pedro (1922), para
su tema de Melisendra.

% Una edicion moderna del Retraida estd la infanta —Romance del Conde Alarcos— aparece en Diaz
1984:240-245. Tiene cuatrocientos veintiocho versos, lo que ilustra la extension de su recitado musical, que
con un tempo de J = 88, tendria una duracion de unos veintisiete minutos. Los cuatrocientos doce versos
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de un sencillo modelo para recitar musicalmente distintos poemas, sino también de la
combinacion de un ritmo ternario simple con uno binario compuesto. Se trata de una
alternancia frecuente en los villancicos de sabor tradicional de Luis Milan, ademas de en
los de su contemporaneo Juan de la Encina, entre otros (Gasser 2007). En la transcripcion
del siguiente ejemplo, con las dos primeras cuartetas de los dos romances, se puede ver
cémo —aunque basicamente las silabas tonicas coincidan con notas largas— también se
producen algunas irregularidades en la prosodia (fig.9):
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Volvamos ahora a ver algunos de los ejemplos sefialados antes en los vihuelistas. Salinas
(1577-VI:301) muestra un ejemplo en ritmo yambico con la époda de Horacio tratada por
Mudarra (fig.10):
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La version de Mudarra del poema de Horacio tiene una presentacion un tanto confusa en
cuanto a la métrica (fig.11):
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del romance de Conde Claros, con un tempo similar al anterior, durarian unos veintiséis minutos.
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En la siguiente transcripcion, en el pentagrama n°l cada tactus del original se ha hecho
coincidir con un compas. En el pentagrama n°2 se refleja el ritmo yambico implicito,
mientras que el n°3 muestra una simplificacion, mas regular, del n°2 (fig.12):
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En ninguno de los tres ejemplos la aplicacion de los multiples versos del poema evita
defectos en la acentuacion, al reiterar el mismo esquema melodico y métrico. Resultan
alteraciones de la recta pronunciacion y puede quedar dafiada la comprension del poema.
Una de las ventajas de cantar a una sola voz con el acompafiamiento de un instrumento,
tocado generalmente por el mismo cantante, es la de no tener que acoplarse con otros
cantantes y, por lo tanto, tener la posibilidad de adaptar adecuadamente la expresion de
la musica y el texto.” En la recitacion cantada de largos poemas, los posibles cambios
en la métrica musical deberian ser sutiles, para no distraer la atencion del oyente con
desplazamientos ritmicos que desviasen la atencion hacia la manera de interpretar en vez
de centrarla en el sentido de la poesia.*®

Todos los ejemplos que aparecen en Salinas tienen algunas caracteristicas comunes, como
son: (1) distribucién silabica del texto, (2) la mayoria de acentos caen en notas largas,
(3) la melodia se desarrolla en un d&mbito estrecho y es muy sencilla. La mayoria de los

47 Castiglione, Bardi y Caccini sefialaran esta ventaja en sus escritos en defensa del canto monodico

acompanado.

# Recordemos que E/ Maestro (1536) de Luis Milan es el primer libro impreso de musica en el que
aparecen indicaciones de tocar algunas obras con una pulsacion variable, no regular. Aunque aparecen en
obras instrumentales, el concepto de flexibilidad podria aplicarse, con discernimiento, en la musica vocal
cuando hubiera razones a su favor, como la de una clara elocucion del texto, si se quisieran tener en cuanta
las indicaciones de Zarlino y de Salinas. En EI Maestro las indicaciones de hacer «mutacién de compasy,

(i.e. cambio de pulsacion), se encuentran en los cuadernos cuarto y quinto del primer libro y en los Tentos
del segundo (Schrade 1976:48, 72,96 y 262-294).
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ejemplos citados de los vihuelistas confirman esas caracteristicas, ademas de utilizar un
acompanamiento instrumental de la voz basicamente con acordes, sin apenas contrapunto.
(Qué sucede si la melodia presenta algo mas de interés por si sola? Veamos la cancion
de Mudarra con el texto de las Coplas de Manrique a la muerte de su padre. Ya habiamos
indicado que esta obra duraria cerca de una hora si se cantasen todas sus estrofas (fig.13):
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En la transcripcion vemos como esta melodia tiene mas lirismo que las de los ejemplos
de Salinas (fig.14):
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Los adornos que en una audicion de un par de estrofas pueden resultar emotivos y
gratificantes, se transformarian, a través de la repeticion de mas estrofas del largo poema,
en un amaneramiento que, lejos de satisfacer, obstaculizarian la clara percepcion del
sentido del poema, mediatizado por la expresion de la musica. En este tipo de melodias
la distribucion del texto es mas dificil y menos espontanea. Por eso las mas sencillas, sin
aparente interés propio, son mas adecuadas para la recitacion melodica, para «narrar en

armoniay, utilizando la expresion empleada por Giulio Caccini en el prologo de su Le
Nuove Musiche (fig.15):%
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4 «Ai Lettori» (Caccini:1602:[p. 1]). La expresion que utiliza el autor —“fabular en armonia”— parece
conectar ese modo de cantar con elegante naturalidad, con la creacion improvisada de historias.
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Aunque el estilo de las obras de Caccini sea notablemente mas melodioso que el del
recitado musical tal como aparece en Salinas, cumple con la premisa de facilitar la
comprension del texto, como probablemente sucederia en los extensos poemas cantados
en El Cortesano. Estos no son supuestos excepcionales. Resefiaremos brevemente, para
concluir, otros ejemplos mas —tanto anteriores como posteriores— para reafirmar como
el recitado poético musical formaba parte de las practicas interpretativas normales en
aquellas épocas.

La finalidad de la recitacion musical de los versos podia ser el entretenimiento, pero
también podia haber un motivo pedagogico, encomidstico, religioso, u otro. Algunas
melodias de trovadores y de las Cantigas de Santa Maria (s.XIII), aun siendo mas largas
y elaboradas que las de los ejemplos de Salinas, retnen varias de sus caracteristicas y,
la mas importante para la hipotesis principal planteada en este articulo, es que, a veces,
acompafian poemas de notable extension.>

Sobre el recitado musical como distraccion cortesana, en una carta de Maria Sforza a su
madre, enviada desde Ferrara el 22 de Agosto de 1468, leemos:

«Ayer no fuimos al campo, pero durante la comida tuvimos varios pasatiempos
con clavicémbalo, laud y bufones y con el Maestro Giovanni Orbo, que recita

maravillosamente, mas de lo que es habitual.»”!

Tinctoris informa que los dos hermanos Orbo eran excelentes literatos ademas de musicos,
lo que los conecta con Luis Milén:

«Y no hay que olvidar que, hace poco tiempo, oi en Brujas a dos hermanos Orbo,
de Flandes, hombres no menos expertos en literatura que en el canto. Uno se
llama Carlos, el otro, Johannes. Aquél tocaba con la viola la parte mas alta y éste
el tenor de muchas composiciones, tan sabiamente y tan agradablemente que yo
nunca me habia deleitado tanto con ninguna otra melodia.»*?

0 Ver los textos de las Cantigas n°15 (Escorial, 5; Toledo, 19. Fols. 23v-26r), 65 (E, 65; To, 88. Fols.
94v-96r), 75 (E, 75; To, 99. Fols. 109v-111r) y 115 (E, 115; To, 55. Fols. 162r-164v) (Filgueira 1985).

El que fuera director artistico del Festival de Utrecht, Jan Nuchelmans, nos comentd en Agosto del 2008,
que hicieron una vez el experimento de programar la Cantiga nimero 65 integra, que dura unos 65 minutos,
adornada con interludios instrumentales. Se trataba de ver la respuesta de la audiencia ante un fragmento
de musica repetido hasta la saciedad, con un texto en galaico portugués del siglo XIII narrando un milagro
de Santa Maria, que no podria ser seguido por los oyentes mas que a través del correspondiente programa
de mano.

1 «Heri non andassimo in campagna, ma al disnare havessimo diversi piacere, de clavicembala, de liuti,

ed buffoni et de Mag][ist]ro Zohanne Orbo, qual dixe maravigliosamente, piu de [’usato». Emilio Motta,
«Musici alla corte degli Sforzay, Archivio storico lombardo, xiv, (1887), 283n., citado por Lewis Lockwood
(1984:105). Giovanni Orbo era un musico ciego activo entre 1465 y 1501 en Munich, Mantua, Ferrara y
Milan, a quien se atribuye el tocar el laud con los dedos, en lugar de con un plectro, segun aparece en
Johannes Tinctoris (1445-1511): De inventione et usu musicae (c.1481) (Ness 1984:341). Entretenimientos
cortesanos que incluian recitacion, ademas de danza y canciones, aparecen tratados en Brown 1991:37-52.

52 «Neque preterire in animum venit: quod exiguo tempore lapso: duos fratres Orbos natione Flamingos:
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Emilio Ros-Fabregas apunta que canciones devocionales en el tiempo de los Reyes
Catolicos, que consisten en dos breves unidades musicales, relacionadas con las estrofas
y el estribillo, parece que eran repetidas hasta durante una media hora para dar cabida a
los cientos de versos de las coplas de Ambrosio Montesino (c.1450-1514) cantadas, como
contrafacta sacras, con alguna melodia conocida.™® Es s6lo un caso de la antiquisima
tradicion de reutilizar materiales musicales y poéticos.*® Remontandonos milenios,
recordemos que en ediciones criticas de los salmos de La Biblia —escritos basicamente
entre el 1030y el 930 a.C.— podemos ver encabezamientos que indican la tonada genérica
con que deben ser cantados. Por ejemplo, los salmos 57, 58 y 59 empiezan sefalando al
«maestro del coro» que deben ser cantados a la tonada de “Taixhet”; el n® 60, debe ser
cantado a la tonada de “Xuixan edut”, el 62 a la de “Jedutun”, etc (Biblia 1994:952-957).

Portoda Europa habia melodias monofoénicas que circulaban ampliamente. Se identificaban
a través del conocido nombre del incipit del texto de la cancidn y servian para contrafacta
seculares o sacras, como, por ejemplo:

«Coplas hechas por fray Antonio Montesino a la columna del Sefior [...] cantase
al son que dicen “Oh castillo de Montanchez” [...] Coplas muy devotas hechas a
reverencia del nacimiento de nuestro sefior Jesucristo [trovadas por el delicioso
poeta fray Antonio de Montesinos] [...] cantanse al son de “La zorrilla con el
gallo” [...] Altres [chanconetas para cantar] per la nit de Nadal al to de “Que
farem del pobre Joan” [...] Yo se a quien de amores le fue muy bien . . al tono de

“Buscara Jorge ”» (Rodriguez-Moiiino 1967:384,388,561 y 571).

viros quidem non minus litteris eruditos quam in cantibus expertos: quorum uni Carolus: alteri Johannes
nomina sunt. Brugis audiverim: illum supremam partem et hunc tenorem plurium cantilenarum: tam perite:
tamque venuste hujusmodi viola consonantes: ut in ulla nunquam melodia: me profecto magis oblectaverimy
(<http://boethius.music.indiana.edu/tml/15th/TININV> diciembre 2016).

3 Una contrafacta es reutilizar una melodia cambiando su texto original por otro nuevo. Es una practica
frecuente en la historia de la musica (Ros-Fabregas 1993:1505-1514 y Ros-Fabregas 2008:83-107). En
esta segunda obra Ros-Fabregas indica cudles son las cinco melodias que sobreviven de las que Montesino
indica que deben ser utilizadas para sus coplas con la inscripcion: «cantanse al son de...» o «cantanse al
son que dize...». Estudios anteriores a los de Ros-Fabregas sobre la utilizacion de una melodia preexistente
para un nuevo texto, aparecen en Rodriguez-Moiiino 1967 y Haar 1989.

% Con proximidad cronologica a Milan encontramos contrafacta literarias sacras, por ejemplo en algunos
de los sonetos de Garcilaso de la Vega reescritos a lo divino por Sebastian de Cérdoba (Gale 1971). Cérdoba
sigue la tradicion de los imitadores de Gerolamo Malipiero en su [/ Petrarca Spirituale (Venecia, 1536).
En el d&mbito musical también se dan procesos similares. Avanzando en la historia recordemos algunos
madrigales de Claudio Monteverdi (1567-1643) cuya rica polifonia es readaptada sustituyendo el poema
original por otro a lo divino de Aquilino Coppini. Por ejemplo el madrigal n°3 del Libro V° de Monteverdi
con poesia de Giovanni B. Guarini (1538-1612) Era ['anima mia /gia presso a l'utim ore (Rime, 65:1598),
es readaptado por Aquilino Coppini (fl. 1600), y se convierte en Stabat virgo Maria estissimo dolore. Del
mismo compositor mencionemos también que no sélo hace una version polifonica en 1614 de la monddica
de su Lamento d’Arianna de 1608 (pub.1623), con poesia de Ottavio Rinuccini (1562-1621), sino también
una contrafacta religiosa, adaptando el texto de Jacopone da Todi (s. XIII), en su Selva Morale e spirituale
(SV 288,1n°37), de 1640: Pianto della Madona a voce sola sopra il Lamento dell’Arianna. Sefialamos estos
ejemplos para constatar la practica frecuente de reutilizar unas musicas para adaptarlas a nuevos textos.
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Abundando en esta idea queremos llamar aqui la atencién sobre la existencia de dos
melodias que aparecen en El Maestro y que actualmente forman parte del repertorio
tradicional anonimo. Se trata de los dos villancicos en portugués, Quien amores ten y
Poys dezeys que me quereis ben (Schrade 1967:149-151 y 153). El primero se canta
actualmente como villancico navidefio con el texto En el portalico tocan a maitines, y
el segundo con el texto del romance del cerco de Baza, Sobre Baza estaba el rey. Los
siguientes ejemplos muestran los paralelismos entre las melodias recogidas oralmente y
las de Milén (fig.16 y 17):

En el por-ta - li-co to-can a mai-ti-nes, to___ can a mai - ti___ nes,

D & 3 S S~ T —_ % 9 ® 9 e o o [ S——— i S
4 < — z z

Quien a - mo-res ten a - fin - que los ben,___que non he vein-to que va y ven.

So-bre Ba-za es-ta-ba el rey, lu-nes des-pués de yan - ftar,

Poys de-zeys que me que-re-ys ben por - que days fa-lla a nin-gen.

Segun Manuel Garcia Matos, «la musica popular tiene una capacidad de supervivencia
mayor que la de la poesia del mismo género» (Garcia 1963:67-84). Si la autoria de Milan
de estas dos canciones fue olvidada y las melodias se convirtieron en patrimonio popular,
o las de Milan y las tradicionales derivan de la misma fuente, esta por estudiar.>

El ultimo documento que queremos citar es de Vincenzo Galilei (1520-1591), en el que
trata tanto del recitado musical atribuido a los antiguos como del que se practica en su
tiempo. En su Dialogo...della Musica antica et della Moderna (1581), que dedic6 a
Giovanni Bardi, encontramos el siguiente fragmento, en el que, en una conversacion entre
Strozzi y Bardi, se nos habla de una practica como la que vemos descrita en E/ Cortesano,
que incluye:

(1) el recitado de largos poemas, sugiriendo una duracion de entre una y dos horas,
(2) el hecho de que la misma persona sea el autor del texto y de la musica,
(3) la practica de la improvisacion, y

55 Las dos melodias las escuché cantar a mi madre, que de joven las habia aprendido en el Instituto Escuela.
La poesia de En el portalico, de José de Valdivieso (1565-1638), se cantaba en el Auto de Navidad del
Instituto Escuela de Madrid, en el primer tercio del s. XX y posteriormente en la institucion que hered6
sus lineas pedagogicas, el Colegio Estudio (Lerin 2008:41), aunque esta version difiere de la recogida por
tradicion oral, que es muy proxima al villancico de Milan. Sobre el texto, ver en el mismo estudio la seccion
de Pedro Alvarez de Miranda: Las fientes literarias del ‘Auto de Navidad’, p.139 ss.; el romance Sobre
Baza aparece musicado en la pieza n° 330 de la numeracion de Barbieri (1890) del Cancionero Musical
de Palacio (Madrid, Real Biblioteca, MS II/1335). Es una version polifonica a tres voces de este romance,
pero su musica no guarda parecido con el villancico de Milan.
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(4) con una interpretacion flexible, conveniente, en los casos que hemos visto, para
adecuar los sencillos esquemas melddicos al poema:

«STR: El citarista debia consumir mucho tiempo en componer sus canciones y en
aprenderlas de memoria para recitarlas después, frente al principe, al Senado, o
donde fuera necesario, porque segun lo que yo entiendo y he leido, no siempre
era un madrigal o una cancién o una breve napolitana la melodia que recitaba el
musico antiguo cuando por medio de ella buscaba producir algun sefalado efecto
en el oyente, sino que la mayoria de las veces era una historia o fabula o algun
otro hecho heroico, o algo parecido, en lo que a menudo pasaba una o dos horas
de tiempo.

Bar: [...] el poema las mas de las veces, por no decir siempre, era compuesto por
el mismo, porque el musico entonces no estaba separado del poeta, ni el poeta
estaba separado de la musica, [...el poema] lo cantaban después a la citara (por
asi decir) improvisando y en fantasia. Esta es la costumbre todavia, aunque de la
manera que se hace hoy en dia, cuando los doctos y practicos contrapuntistas e
intérpretes al mismo tiempo del latd o de instrumento de tecla, por gusto propio,
cantan solos sobre el [poema], sin necesidad de ponerse de acuerdo con nadie
mas que con el instrumento que tocan, y [asi] producirdn los mismos efectos que

hacian los antiguos, siempre que expresen el concepto de las palabras.»

Los ejemplos anteriores, coetaneos y posteriores a Mildn que hemos ido comentando, nos
confirman un tipo de practica musical, el recitado musical de extensos poemas, que aunque
totalmente alejada del formato de concierto moderno, estd suficientemente documentada
como para contribuir a que tengamos una imagen mas completa de la funcién de la
musica unida a la poesia en aquellos siglos. La clara declamacion expresiva del texto y la
conexion de los asuntos cantados con los intereses de la audiencia, son dos de los datos
que podemos inferir de las relaciones entre literatura y musica en los poemas recitados
musicalmente en E/ Cortesano de Luis Milan. Si este tipo de obra poético musical no
forma parte de los estandares de la industria musical que se promociona con el sello de
autenticidad, es porque el mercado actual mantiene un criterio que si que es historico: el
de contentar a su publi

6 «STR. Gran tempo doveva consumare il Citharedo nel comporre le sue Canzoni, & nel mettersele a
memoria per recitarle poi avanti il Principe, 0 al Senato, 6 dove gli era di mestiero; perche secondo che io ho
intendo, & letto, non sempre un Madrigale 6 una Canzone, 0 una breve Napoletana era quella tal Cantilen
che recitava I’antico Musico quando col suo mezzo cercava d’operare alcun effetto di momento nell’uditore
ma il piu delle volte un’intera historia, 0 favola, ¢ alcuno fatto heroico, 0 cosa simile; nella quale spendeva
bene spesso una, & due hore di tempo.

Bar:...il Poema...il piu delle volte per non dir sempre, era dagli istessi composto. Imperoche il Musico
alhora non era disgiunto dalla poesia, ne il Poeta era separato dalla Musica...[la Poesia] la cantavano poi
alla Cithara (per cosi dire) all’improviso, & di fantasia. La qual cosa costumano ancora, secondo perd 1’uso
di hoggi, i dotti, & prattici contrapuntisti, & sonatori insieme di liuto, & di tasti, & cio usano quando per
lor diporto cantano sopra essi soli senz’havere rispetto d’accordare con altri che con lo strumento qual
suonano, & farebono gli effetti istessi che gli antichi facevano, tutte le volte che gli esprimessero il concetto
delle parole...» (Galilei 1967:99).
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