LUIS MILAN, ALONSO MUDARRA
Y LA CANCION ACOMPANADA

Abunda en el repertorio de los vihuelistas del S. XVI una gran variedad de muisica
vocal, musica provista de un texto literario junto con la tablatura instrumental. En su
gran mayoria son arreglos instrumentales de obras de polifonistas espafioles, franco-
flamencos, italianos y franceses en los que se canta una de las voces mientras en la
vihuela se toca una version solista del conjunto polifénico. Algunos de los autores
para vihuela, no obstante, compusieron canciones originales, obras concebidas desde
el principio para canto y vihuela con melodia$§ independientes y un acompafiamiento
instrumental. Ya que estas canciones son tnicas, sin precursores conocidos ni suce-
sores directos, el propdsito de este estudio es de explorar algunas de las que figuran
en dos de las mas renombradas antologias de la primera mitad del siglo XVI, en
busca de posibles conexiones con escasamente documentadas tradiciones orales o
improvisadas de la época. A diferencia de los arreglos instrumentales de polifonia
vocal que proliferan en libros de vihuela mas tardios y en el repertorio para ladd
en ofras partes de Europa, las canciones de Luis Mildn y Alonso Mudarra son las
primeras de este tipo que se conservan'. Hasta muy tarde en el siglo, la gran mayoria
de las canciones con acompafiamiento de ladd en fuentes europeas son intabula-

! La vinica otra cancién conocida que posiblemente fue concebida originalmente con acompa-

flamiento de ladd es la frottola intitulada Se mai per maraveglia en Franciscus Bossinensis, Tenore e
Conirabassi, Venecia: Petrucci, 1511, fok. 5v. Vid. Véronique Lafargue, ‘Par un luth marié aux doulceurs
de la voix’; la musique pour voix et instruments a cordes pincées au XVieme siécle, Tesis, Centre d’Etudes
Superieures de la Renaissance, Université Francois Rabelais, Tours, 1999, pigs. 147-8.

Edad de Oro, XXII (2003), pags. 7-28
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ciones de chansons, motetes, madrigales, frottole y otros géneros polifonicos®. Las
cuestiones principales que aqui consideramos, entonces, estan relacionadas con la
procedencia de la cancion acompafiada y la manera en que fue cultivada por sus
primeros intérpretes.

Dentro de una lectura tradicional del desarrollo de la musica en Occidente, las
canciones de Mildn y Mudarra se presentan como una anomalia. Teorias historio-
graficas de generaciones anteriores y ahora en su mayoria pasadas de moda debido
a sus bases excesivamente filolégicas, mantenian que la tradicién de musica para
instrumentos solistas nacid en las décadas de alrededor de 1500, y que su desarrollo
posterior responde a una emancipacion gradual de la tradicidon dominante de polifonia
vocal que lo engendré. Por otra parte, la monodia supuestamente inventada en las
tltimas décadas del S. XVI1 y generalmente relacionada con el circulo de intelectuales,
tedricos y muisicos florentinos en torno al conde Giovanni Bardi se ha visto como
una de las grandes novedades de la época, una de las principales innovaciones que
inicia el paso del renacimiento musical al barroco: un cambio desde una estética
sonora basada en la interrelacion de voces iguales de un conjunto instrumental o
vocal hacia la melodia independiente, y el paso necesario y previo a la creacién
del teatro lirico. Esta visidn sigue siendo proyectada en las historias generales de
la musica y en la ensefianza aunque muchos musicélogos actuales hayan rechaza-
do estas teorias lineales y simplistas. A pesar de cierta reticencia en asimilar las
tradiciones orales e improvisadas al desarrollo central de la miisica culta, la fama
de instrumentistas improvisadores ha recibido amplio reconocimiento. Aunque se
haya restaurado algo de la estima que disfrutaron en su tiempo, la falta de evidencia
palpable de su mdsica y de sus précticas musicales sigue impidiendo su asimila-
cion en las historias de la musica basadas en el desarrollo estilistico musical. Un
conocimiento mas pormenorizado de las practicas de misicos fuera de la tradicion
escrita nos ayudaria situar la mdsica instrumental y la cancién acompaifiada en un
continuidad histérica mds larga y amplia, y menos como una novedad de principios
del S. XVI. Las canciones de Mudarra y Mil4n y las circunstancias particulares en
que fueron creadas abre una puerta hacia las practicas improvisadas en el periodo
paralelo e inmediatamente anterior a la tradicion escrita, posiblemente iluminando
algunas de la précticas heredadas de generaciones anteriores de misicos de tradicién
oral. Al mismo tiempo que matizan nuestros conocimientos, quizas también ponen

*  Lafargue, op. cit., pags. 40-2, ofrece un elenco de poco mas de una docena de fuentes de
canciones para lalid editadas antes de 1550.

* Algunas de las observaciones estilisticas que presentamos aqui coinciden con las que hizo
John Ward, The ‘Vikuela de mano’ and its Music, 1536-1576, Tesis, New York University, 1953. Mis
recientemente Lafargue, op. cit., ha tocado los mismos temas, especialmente en el Capitulo 5 de su tesis:

«Le cas espagnol: ‘inventions’ et compositions sur timbre», pags. 145-92.
[
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en duda algunas suposiciones de la historiografia moderna respecto a la monodia
acompanada y el desarrollo de la misica instrumental®.

Las canciones y obras solistas editadas en la primera coleccion que se conserva
para vihuela, EI Maestro (Valencia, 1536) de Luis Mildn, ponen de manifiesto la
madurez y alta calidad ya lograda por tafiedores activos en la época que coincide con
el desarrollo de un sistema de escritura para instrumentos solistas y su divulgacion en
libros impresos”. También ofrece abundante evidencia de lazos con una tradicion de
miisica improvisada. Mds alla de su virtuosismo, Mildn muestra un dominio total de
su medio musical y crea obras potentes y elocuentes a base de una técnica intuitiva
y hasta cruda comparada con la refinada técnica de los polifonistas contemporaneos.
Pero esta rudeza es relativa: comparada con el contrapunto vocal, el suyo carece
de finura, pero cualquier deficiencia técnica estd compensada por la sofisticacion y
refinamiento de su lenguaje idiomatico instrumental. Mildn indica claramente en el
prologo de El Maestro, esta concepcion predominantemente instrumental llamando
a su coleccién «un libro hecho de muchas obras: que de la vihuela tenia sacadas y
escritas®». Su propia musica verifica sus palabras. A través de la repeticion de muchos
motivos, temas, frases, pasajes y cadencias en diversas obras a lo largo de El Maestro
se entiende que su musica se basa en un depdsito memorizado de formulas y recursos
idiomaticos armados en el acto de interpretacion, en vez de ser cada obra el fruto de
un proceso de creacion individualizado y unico. La descripcion de John Ward de la
obra de Milan como «el puente entre el estilo improvisado de los laudistas editados
por Petrucci y Attaingnant y el estilo técnicamente mas maduro de la generacidn
de Francesco da Milano» le sitiia histéricamente; y, en cuanto a las cuestiones de
estilo y procedencia, Ward le identifica con los «improvvisatori italianos cuyo arte
depende mds de la manera de interpretacion que la materia interpretada’». En este
sentido, Ward define a Milan como el puente entre dos tradiciones, al mismo tiempo

! Es curioso notar que hace ya cincuenta afios una de las importantes musicélogas de su genera-

cién, Suzanne Clercx, intuy6 una relacién entre la misica espafiola renacentista y las obras monddicas de
Monteverdi. Aunque tuviera dificultad en sostener su argumento con datos suficientes para justificar su
intuicién, indica los villancicos y romances espafioles como posibles fuentes de inspiracién y su exportacion
a Italia a través de Napoles. Vid. Suzanne Clercx, «L’Espagne du XVle siécle, source d’inspiration du
génie héroique de Monteverdi», Musique et poésie au XVlie siécle: Paris, 30 Juin-4 Juillet 1953, Paris:
Editions du Centre National de la Recherche Scientifique, 1954, pigs. 329-43.

3 Luis Milan, Libro de Musica de vihuela de mano. Intitulado El Maestro, Valencia, 1536. Las
ediciones modernas incluyen: Libro de Musica de vihuela de mano intituiado El Maestro, ed. Leo Schra-
de, Publikationen Alterer Musik 2, Leipzig, 1927/ Hildesheim: Georg Olms, 1967; Libro de Musica de
vihuela de mano intitulado EI Maestro. ed. Ruggero Chiesa, Milan: Edizioni Suvini Zerboni, 1974; Ei
Muesiro, ed. Charles Jacobs, University Park y Londres: Pennsylvania State University Press, 1971,

6 Milan, op. cit., fol. Aiii.

Ward, op. cit., pag. 247: «ltalian improvvisatori whose art lay as much in the manner of per-
formance as in the matter performed».
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que nota las cualidades excepcionales de sus canciones que «hablan el idioma del
barroco con un dialecto renacentista®». Mucho de nuestro propio trabajo, tanto como
otros estudios de Craig Russell y Luis Gasser, ha alcanzado poco mds que a ampliar
y amplificar estas observaciones de Ward’.

La presencia de Mildn en la corte valenciana es otro factor significativo en cuanto
a las cuestiones de la procedencia de su estilo improvisatorio. Mildn no fue un musico
asalariado sino un tipo de maitre du plaisir como le describe Ward en la corte de
Germaine de Foix y el duque de Calabria, Fernando de Aragén, hijo del dltimo de
los reyes aragoneses de Ndpoles'’. Como se entiende de los pasajes autobiogréificos
de su libro posterior, El Cortesano (1561), entre otras cosas un relato de la vida
cortesana valenciana durante la década de los treinta, el papel de Milan incluia
entretener a las damas de la corte con juegos y sus canciones''. Las situaciones en
las que Milan se describe siempre son momentos espontdneos en vez de formales
y planificados. Tal como observa Gasser y segin lo que aconseja Castiglione para
que un cortesano no aparezca como un mero musico profesional, Milan nunca tiene
su vihuela consigo; siempre le tienen que buscar una para que toque'.

Influencia napolitana hubiera sido inevitable en la corte de los antiguos reyes
de Ndpoles, y las tradiciones de aquella corte debian ser una fusién de influencias
locales e importadas, efectuadas por la interaccién de misicos espafioles e italianos.
El improvisador catalan, Benedetto Gareth, llamado I/ Chariteo, consigui6 gran fama
por sus canciones improvisadas al laid en Napoles, probablemente siguiendo una
prictica que a la sazén también florecia en el norte de Italia en manos de musicos
como el legendario Pietrobono y Serafino dell’ Aquilla". Ambos laudistas ministri-
les también sirvieron al rey de Ndpoles durante un tiempo. Por otra parte, hay una
estrecha relacién entre el villancico espaiol del tipo que abunda en el Cancionero

8

Ward, op. cit., pag. 161.
Vid. John Griffiths, The Vihuela Fantasia: A Comparative Study of Forms and Styles, tesis,
Monash University, 1983; Craig Russell, «The Eight Modes as Tonal Forces in the Music of Luis Mi-
l4n», en De nuisica hispana et aliis: misceldnea en honor al Prof. Dr. José Lopez-Calo, S.J., en su 65°
cumpleaiios, ed. Emilio Casares y Carlos Villanueva, Santiago de Compostela: Universidade de Santiago
de Compostela, Servicio de Publicaciénes e Intercambio Cientifico, 1990, pags. 321-62; Luis Gasser,
Luis Mildn on Sixteenth-Century Performance Practice, Bloomington & Indianapolis: Indiana University
Press, 1996.

1 Ward, op. cit., pag. 162.

n Luis Milan, Libro intitulado El Cortesano, Valencia, 1561/ reed. en Coleccién de Libros Es-
pafioles Raros o Curiosos, 7. Madrid, 1874; vid. también Gasser, op. cit., pigs. 25-8.

1* Gasser, op. cit.,, pag. 33.
Sobre laudistas cantantes como los mencionados, vid. el capitulo 4 «Improvvisatori and their
Relationship to Sixteenth-Century Music» del libro de James Haar, Essays on ltalian Poetry and Music
in the Renaissance, 1350-1600, Berkeley, Los Angeles y Londres: University of California Press, 1986.
pags. 76-99; y E. A. Gallo, Musica nel castello: Trovatori, libri, oratori nelle corti italiane dal XII al
XV secolo, Bologna: 1l Mulino, 1992,
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J. GRIFFITHS 11

de Palacio y la villanella napolitana en la primera fase de su desarrollo que coincide
con la publicacion de la musica de Mildn. En ambos casos se supone una prictica de
interpretacion de géneros alejados del estilo polifénico, en primer lugar canciones
compuestas 0 improvisadas y acompaiiadas con el ladd, vihuela o su homénimo
napolitano, la viola da mano, antes de plasmarse en un género polifénico.

La musica de Alonso Mudarra, aunque escrita para el mismo instrumento, es de
una orientacion muy diferente a la de Milan. Son musicos muy distintos: Mudarra
probablemente era unos diez afios mds joven, procedente de otra region de Espana,
y de una cultura y formacién muy diferente. Sobre todo, sus conocimientos de la
polifonia vocal reflejan otro nivel de educacién musical. Segin su propio testimonio
en su Tres libros de miisica (1546), fue criado en la casa de los duque del Infanta-
do en Guadalajara en donde habia conocido a muchos misicos y buena musica'.
Abandonada la casa de sus antiguos mecenas, su libro de vihuela fue publicado en
Sevilla, en las visperas de asumir una canonjia en la catedral hispalense, un puesto
que mantuvo hasta su muerte en 1580.

El Tres libros de musica contiene intabulaciones de miisica de Josquin y Gombert,
y muchas fantasias solistas que indican su familiaridad con el estilo imitativo en
boga. Al mismo tiempo ¢ igual a otros contemporaneos, Mudarra también incluye
en su libro mdsica que muestra otras tradiciones espaiiolas, obras como sus dife-
rencias sobre Gudrdame las vacas y Conde Claros muy ligadas a tradiciones orales
populares. Muchas de sus propias canciones tienen posibles vinculos con esta misma
tradicion nativa. Quizas a través de su contacto juvenil con misicos profesionales en
el palacio de sus antiguos mecenas en Guadalajara, Mudarra adquirié personalmente
un conocimiento de la pricticas de improvisacién vihuelistica basada en el estilo
tradicional de misicos y ministriles de gran habilidad y profesionalidad, duefios de
un repertorio aprendido y transmitido sin necesidad de recurrir a la grafia. L.a renom-
brada Fantasia que contrahaze el harpa en la manera de Ludovico, efectivamente
variaciones sobre la folia, indica que Mudarra habia asimilado estilos improvisato-
rios de principios de siglo y ya fuera de moda como manera de «tafier fantasia.» Es
probable que el Ludovico a quien imita en su fantasia fuese el mismo arpista que
vino a Espaiia desde Ndpoles con del desterrado Fernando V, quizds el mismo arpista
italiano que sirvié a Ercole I d’Este en Ferrara en los afios 70 del quattrocento".
Considerada asi, esta fantasia indica que debemos considerar a Mudarra desde otra
perspectiva que a Milan. La intencién de esta fantasia excepcional era de recordar
al estilo particular de un virtuoso legendario, segiin lo que entendid ser el estilo de

*  Alonso Mudarra. Tres libros de miisica en cifra para vihuela, ed. Emilio Pujol, Monumentos

de la Musica Espanola, 7 (Barcelona: Instituto Espaiol de Musicologia, 1949, rpt 1984).

' Vid. John Griffiths, «La *Fantasia que contrahaze la harpa’ de Alonso Mudarra; estudio histd-
rico-analitico», Revista de Musicologia, IX (1986), pags. 29-40; Egberto Bermiidez, «Sobre la identidad
de Ludovico», Nassarre, X (1994), pigs. 9-16.
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una generacion anterior, y los recursos particulares de Ludovico en que se basaba su
renombre. El resultado es una obra hecha a base de variaciones sobre un esquema
melddico-armonico tradicional, glosada de forma idiomdtica, que recuerda al arpista
extranjero. Visto de esta manera, es un musico muy diferente a Milan, un observador
y comentarista que en vez de participar en la tradicién improvisada, como es el caso
de Milan, confecciona su obra como parte de un proceso consciente y meditado y
no durante el acto interpretativo. Lo que nos ofrece es su perspectiva particular,
desde un balcén mucho mds cerca que el nuestro debido a lo que seguramente era
su recuerdo personal de aquellas tradiciones. Dadas estas circunstancias, lo que aqui
pretendemos es analizar sus canciones para identificar y rescatar posibles vestigios
de préacticas perdidas que pueden yacer en sus canciones.

Cualquier informacién que nos proporcione este andlisis de una seleccién de
las canciones de Mildn y Mudarra ha de ser interpretada dentro de un contexto
dificil de trazar debido a las diversas incégnitas que abarca, una interpretacién de
una parcela del pasado musical que supone la confluencia e interaccién de varios
hilos independientes. Los temas fundamentales son la practica de improvisacién en
la misica de la primera parte del S. XVI, la relacién entre tradiciones escritas y
orales, la naturaleza de las conexiones entre Italia y Espaiia, y el clima intelectual
que generd la cancion acompaiiada.,

La musica espafiola del periodo inmediatamente anterior a los libros para vihuela
se conoce mads a trav€s de varias antologias polifénicas de cardcter fuertemente cor-
tesano popular; notablemente el Cancionero de Palacio. Los géneros principales de
estas colecciones, villancicos y romances son los mismos géneros que predominan
en los libros de vihuela; casi un centenar de villancicos y més de veinte romances.
Algunas de las versiones conservadas pueden derivarse de melodias populares, sobre
todo en el caso de los villancicos y también algunos de los romances, aunque existe
la posibilidad de que se entonasen férmulas de recitado'®. Tampoco se descarta la
posibilidad de que muchas de las melodias de las canciones sean melodias nuevas,
compuestas o improvisadas seglin patrones bien establecidos. Algunas de las obras
en los cancioneros polifénicos que anticipan las fuentes para vihuela, tanto romances
como villancicos, posiblemente derivan de canciones acompafiadas, construidas a
base de melodias tradicionales o nuevas, o segin esquemas meldédico-armoénicos
bien establecidos. Se supone que muchos cantores y compositores de polifonia
tocaban instrumentos polifénicos, lo cual es otra posible explicacion de algunas
de las irregularidades polifonicas en el repertorio como, por ejemplo, pasajes de
cuartas paralelas que pueden originarse en la transferencia directa de secuencias de
posturas de la mano izquierda de la vihuela a una partitura de polifonia. Aunque sea

'* Ward, op. cit., pags. 174-5, describe las explicaciones de las férmulas de recitado ofrecidas por

Salinas en De Musica libri septem, Salamanca, 1577.
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especulacion en este momento, también coincide lo que sabemos de la villanella
napolitana y sus origenes como cancion acompafada.

El romance procede de una tradicién de narrativa oral y los romances que encon-
tramos en los cancioneros recopilados alrededor de 1500 representan su presencia
en el ambiente cortesano. Algunas de las formulas mejor conocidas para recitar
romances llevan nombres que mantienen su relacién con unos romances especificos.
Las formulas asociadas con Conde Claros y Gudrdame las vacas, tanto su patron
meldodico como su secuencia de acordes, fueron utilizadas extensivamente por los
instrumentistas como patrones para la improvisacion y, luego, para la composicion
de variaciones. El acompafiamiento improvisado de romances parece ser la fuente
de esta practica. El otro esquema melddico-arménico que prolifera en los villancicos
y romances de los mismos cancioneros es el de la folia primitiva y denominada
pavana en las fuentes instrumentales anteriores a c.1590. El Cancionero de Palacio,
por ejemplo, conserva una veintena de canciones basadas en este esquema, eviden-
cia aparentemente inequivoca de su estrecha relacién con las tradiciones orales'”.
Aunque la evidencia a nuestro alcance proceda del dmbito cortesano, es probable
que estos mismos estilos musicales se practicasen en contextos urbanos y, por falta
de evidencia concreta, solamente podemos suponer que estas formulas de recitado
formaban parte del repertorio de grupos profesionales como los ciegos oracioneros
que cantaban con sus vihuelas en ciudades como Zaragoza'®.

La participacién de miisicos de cuerda pulsada en conjuntos vocales e instru-
mentales es otro factor que contribuye al desarrollo del perfil de las practicas de
improvisacion. Algunas de las técnicas de improvisacion polifénica de los ministriles
de la época han sido elaboradas por Keith Polk, aplicado a los escritos tedricos de
Johannes Tinctoris, maestro de capilla durante muchos afios en Ndpoles, sacado a
evidencia de sus estudios documentales en el norte de Europa. No obstante, esta
evidencia también tiene relevancia para al contexto espafol dado el constante in-
tercambio entre ministriles alemanes e italianos, y luego, italianos y espafioles'®.
Los dios de latides eran entre los mas frecuentes de las agrupaciones de ministriles
en la dltima parte del S. XV, y los dios que publica Spinacino en 1507 sin lugar a
dudas se basan en este mismo estilo®. Polk destaca que las reglas de contrapunto
de Tinctoris estdn escritas principalmente para el beneficio de improvisadores y no

7 Ibid., pag. 303.

®  Miguel Angel Pallarés Jiménez, «Aportacién documental para la historia de la musica en Aragén
en el dltimo tercio del siglo XV», Nassarre VII/1 (1991), pags. 175-212; VII/2 (1991), pags. 171-212;
VII/1 {1992), pags. 213-74; VIIL2 (1992), pags. 171-244; IX/1 (1993), pags. 227-310. Gasser, op. cit.,
pdgs. 31-2, también se refiere a ciegos cantantes de romances documentados hasta el siglo X1X.

9 Keith Polk, German instrumental music of the late Middle Ages: plavers, patrons, and perfor-
mance practice, Cambridge: Cambridge University Press, 1992.

®  Francesco Spinacino, Intabulatura de Lauto, Venecia: Petrucci, 1507.
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para compositores, y sus explicaciones pueden ser en parte fruto de su experiencia
napolitana.

Otras tradiciones italianas de la cancidon improvisada pueden también tener re-
levancia en précticas espafiolas. Varios estudios de los dltimos afios han llamado la
atencion sobre la moda, entre humanistas italianos de la trascendencia de Marsilio
Ficino, de improvisar canciones en latin al laidd”'. Aunque desconozcamos hasta
qué punto estas practicas coinciden con las de ministriles profesionales en lengua
vulgar, son posiblemente tradiciones interrelacionadas. Por una parte, documentos
cortesanos italianos indican la presencia de musicos conocidos por su capacidad de
improvisar canciones al laiud, algunos de los mas renombrados de ellos relaciona-
dos con la corte de Ndpoles. No sabemos si era la presencia en Napoles del cataian
Benedetto Gareth u otros parecidos lo que hace a Tinctoris llamar la atencion sobre
la prictica catalana de recitar historiae al acompanamiento de vihuela de arco®,
pero pensamos que hay una cierta probabilidad de que musicos como Il Chariteo y
el arpista Ludovico fuesen portadores de prdacticas italianas al reino peninsular de
Aragon, y son quizds estas mismas las que influyen en establecer las tradiciones
locales que nutren la formacion musical de tafiedores como Luis Milan.

Aun mads dificiles de establecer son las posibles conexiones entre la cancién en
Espafia y los cantos improvisados de los humanistas italianos. El interés primordial
de los humanistas improvisadores era la restitucion de los metros poéticos antiguos,
pero mds alld carecemos de los detalles de su prdctica; Unicamente que se acom-
paiiaban en la lyra, probablemente el vocablo latin que empleaban para referirse a
cualquier instrumento de cuerda equivalente a la lira de Orfeo: el ladd, la vihuela
o instrumentos de arco como la lira da braccio®. Testimonio de esta prictica se
encuentra en Espana y, aunque escaso, Knighton mantiene que formaba parte de
la educacién general®, citando un pasaje del Linguae Latinae Exercitatio de Luis
Vives, dedicado al joven Felipe Il en 1538, que incluye un didlogo en e! que Plinio
suplica a Epicteteo: «Toma la vihuela y cdntame algo mientras me meto en la cama
y —segtin el uso de Pitdgoras— pueda dormirme antes y tenga dulces suefios».
Epicteto accede y le canta un verso de las Metamorfosis de Ovidio®. Otro pasaje

2l

Vid. D. P. Walker, «Le chant Orphique de Marsile Ficino», Musique et poésie au XVie siécle:
Paris, 30 Juin-4 Juillet 1953, Paris: Editions du Centre National de la Recherche Scientifique, 1954,
pdgs. 17-33.

2 Vid. Anthony Baines, «Fifteenth-century instruments in Tinctonis™ De Inventione et Usu Musi-
cae», Galpin Society Journal, 111 (1950), pags. 19-26.

3 Vid. Grantley McDonald, Orpheus Germanicus: Metrical Music and the Reception of Marsilio
Ficino's Poetics and Music theory in Renaissance Germany, tesis, Universidad de Melbourne, 2002,

**  Tess Knighton, «La miisica en la casa y capilla del principe Felipe (1543-56): modelos y con-
textos», en L. Robledo et al., Aspectos de la cultura musical en la Corte de Felipe H, Madrid: Alpuerto.
2000, pag. 64.

»  Luis Robledo, «La mdsica en el pensamiento humanista espafiol», Revista de Musicologia,
XXI, 2 (1998), pags. 385-429; en concreto, pig. 406.
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del mismo libro ofrece otro caso parecido y, al igual que en el pasaje anterior, cita
a otro de los autores que encontramos entre las canciones de Mudarra:

Lupiano: Coge la vihuela y cantanos algo.

Tamayo: Qué queréis que cante”?

Lupiano: Cualquier cosa sobre el juego.

Tamayo: ,Un poema de Virgilio?

Lupiano: Si, eso mismo. O, si prefieres, alguno de nuestro Vives; aquél que

€l mismo cantaba paseando por la ronda de Brujas®.

‘Knighton también ha mostrado la adquisicién de al menos un libro de versiones
polifénicas de poesia clasica, el Harmoniae poeticae (Nuremberg, 1539) de Philip
Hofhaimer y Ludwig Senfl, para la biblioteca del principe’. En la misma linea, el
interés por el metro poético que forma una parte central del De musica libri septem
(1577) de Salinas indica que en Espaiia también existia una inquietud por los mismos
temas que motivaron la prictica de los humanistas italianos, sobre todo en resucitar
la cancién 6rfica y emular a los cantos de la Antigiiedad. Referencias clasicas abun-
dan en los libros de vihuela, mas notablemente en sus titulos pero también en sus
prélogos y los grabados que los adornan. No seria mero accidente que EI Maestro
de Mildn, y la fuente méas antigua de canciones acompaiadas, incluyera un grabado
de Orfeo tafiendo la vihuela?. Tales referencias son indicaciones de una conciencia
general por parte de los vihuelistas hacia la Antigiiedad. Las canciones de Milan
y Mudarra forman parte de las mismas tendencias intelectuales y culturales que, a
pesar de la falta de fuentes intermediarias, se manifestaron décadas después en las
canciones para canto y latid que proliferaron en varias zonas europeas y la monodia
florentina.

* * %

Las canciones de Mildn y Mudarra se diferencian substancialmente aunque mu-
chas se basan en los mismos géneros poéticos. Mildn incluye veintidés canciones
en £l Maestro, més diez versiones alternativas con la parte de vihuela glosada. Son
villancicos, romances y sonetos: cuatro romances en castellano, seis villancicos es-
pafioles y seis portugueses, y seis sonetos en italiano. Las melodias de los villancicos
corresponden al lenguaje habitual de la época y, si no originales, pueden ser derivadas
de melodias populares. Son los romances y sonetos que revelan caracteristicas menos
habituales y quizds asociables con practicas improvisatorias. Algunas de ellas se

% Ibid.

2 Knighton, op. cit., pags. 64-5.

Vid. Isabel Pope, «La Vihuela y su miisica en el ambiente humanistico», Nueva Revista de
Filologia Hispdnica, XV (1961), pags. 395-402; y Jack Sage, «A new look at humanism in 16th-century
lute and vihuela books», Early Music, XX (1992), pdgs. 633-43.

28
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basan en formulas melddicas mientras que otras responden a estructuras construidas
de frases cortas, quizas improvisadas, con repeticiones melddicas internas que no
corresponden a las formas poéticas. Por consiguiente, muchas de ellas son poco
memorables, sin un caricter notable, y muestran poco interé€s en elaborar melodias
que respondan al contenido afectivo o retérico de los textos. Esta caracteristica puede
reflejar una orientacion de Milan hacia un estilo en que la declamacién predomina
por encima de la sustancia musical.

Debido a las conexiones con la tradicion oral, el romance ofrece un buen punto
de partida para la exploracién de las canciones de Mildn. Segin entendemos, la
prictica habitual del recitado de romances era repetir 1a misma melodia para cada
una de las miiltiples estrofas. Debido a su cardcter narrativo, muchos romances son
de gran extension y Gasser calcula, a base de los ejemplos que ofrece Milan en E!
Maestro, que la interpretacion de un romance entero con todas sus estrofas podria
durar mds de una hora®. Las tnicas indicaciones que poseemos con respecto al
estilo de improvisacién que se aplicaba al romance son las versiones que sobrevi-
ven en forma polifénica y en los libros de vihuela, las variaciones sobre formulas
procedentes de romances en el repertorio instrumental. Lo generalmente aceptado
es que se recitaban los romances a melodias pertenecientes a canciones particulares
o a férmulas conocidas, variando la melodia o el acompafiamiento de una estrofa
a otra. Lo que queremos proponer aqui a base de la versién que ofrece Mildn del
romance Sospirastes Baldovinos es un modelo alternativo, o quizds una extensién
de la misma prictica. Aunque lo propongamos con debida cautela por la falta de
corroboracion, corresponde a lo que entendemos de la prictica de los improvvisatori
italianos que describe Castiglione como «cantare alla viola per recitare», una prictica
que implica cantar a base de férmulas sencillas, quizas incluso de una manera mas
declamada que cantada. Sobre este tipo de practica no tenemos mas que sospechas v,
en el caso de que fuera la costumbre, tampoco sabemos si existian tonos o férmulas
ampliamente conocidas y practicadas, si cada misico tenia sus férmulas particulares,
o si las inventaban espontineamente durante sus actuaciones. No obstante, existe
evidencia interna en algunas de las canciones de Mildn que nos ofrece posibles
indicios de tales practicas.

I.a primera caracteristica inusual de Sospirastes Baldovinos es que Milan pro-
porciona miusica para dos estrofas, dos unidades independientes y relacionadas
solamente de la forma mds general. L.a melodia (ejemplo 1) estd en el octavo tono
transportada una quinta*. La coherencia del estilo melddico se debe a la consistencia
tonal, la predominancia de movimiento conjunto y la repeticion del motivo inicial
de la cancion al comienzo de versos 4, 5, y 8.

¥ Qasser, op. cit., pigs. 25-8.
o Mildn indica las melodias de sus canciones en la tablatura en cifras coloradas. Nuestras trans-
cripciones de su misica estdn realizadas para una vihuela en la.
P
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Ejemplo 1, Luis Milén, Sospirastes Baldovinos, melodia:
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A pesar de su semejanza, las melodias de cada estrofa son bastante diferentes,
y es la que corresponde a la primera estrofa (versos 1-4) la que muestra rasgos de
proceder de una férmula de recitado por su estructura, su sencillez y la carencia de
un perfil memorable. Es una melodia que se podria emplear para cantar cualquier
romance sobre cualquier tema, y seria facil de manipular durante la interpretacion
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de una extendida cancion estréfica para conseguir la variedad necesaria para una
declamacion retorica y dramatica. En esta primera estrofa, la melodia de cada verso
se basa en el mismo patrén: un ascenso de una cuarta seguido por una cadencia que
desciende un tono o semitono (ejemplo 2). Los primeros y cuartos versos utilizan la
cuarta ascendiente re-sol, mientras los versos interiores se cantan un tono superior,
mi-la. Las cadencias de los primeros dos versos descienden el semitono sol-fa#,
en el tercer grado del modo, mientras los dos versos siguientes vuelven al finalis
con un descenso mi-re. Esta primera estrofa facilmente puede ser derivada de una
férmula de recitado conocida por intérpretes como Mildn. La melodia no tiene nin-
guna indicacion de ser una linea tallada cuidadosamente, atenta a las necesidades
de la cancion.

Ejemplo 2, Luis Mildn, Sespirastes Baldovinos, disefio meldédico de la 1* es-
trofa:

| 1 I 1
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La segunda estrofa corresponde a un modelo menos asociable con un patrén
esquemdtico. Cada verso comienza en mi y procede en direccién ascendente, con
sus cadencias respectivas en sol, re, do# y re, tipicas del modo 8 en un contexto
armonizado. Debido a la carencia de férmulas en su estructura melddica, es menos
probable que proceda de un modelo de improvisacion, aunque ficilmente podria ser
el tipo de melodia que musicos como Mildn improvisaban espontdneamente.

Ejemplo 3, Luis Milan, Sospirastes Baldovinos, disefio melédico de la 2* es-
trofa:
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Es evidente que la mayoria de los cantantes se acompaiiaban a si mismos con sus
laddes y vihuelas, como es evidente por el formato en que se editaron la mayoria
de las canciones de vihuela, con las notas de la melodia indicadas dentro de la cifra
instrumental en rojo o con puntillos. El autorretrato que Mildn dibuja en las palabras
de EI Cortesano es clara evidencia de que esta norma también se aplica a €l y, por
consiguiente, podemos ver el acompaiamiento de Sospirastes Baldovinos (ejemplo 4)
como musica concebida para el instrumentista cantante. El acompafiamiento de cada
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verso es sencillo, inicialmente de acordes simples, pero progresivamente se aftaden
breves pasos melodicos para entretejer los acordes. Los redobles instrumentales que
separan los versos cantados tienen mayor sentido cuando es el cantante el que los
toca, como la continuacién o terminacion del gesto musical de cada verso. La misica
que aflade Mildn al final de los tres primeros versos de la cancién es solamente una
prolongacion de la dltima nota cantada, mientras que el pasaje que remata al cuarto
verso funciona como una pequeiia coda para scparar las estrofas.

Ejemplo 4, Luis Milan, Sospirastes Baldovinos, estrofa 1:
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La composicion de la misica para un soneto presenta desafios diversos a los de
romances y villancicos. La misica para un romance debe tener un caracter compa-
tible con el tono general del texto pero con la flexibilidad suficiente que permite su
adaptacion a las necesidades de cada estrofa. El éxito de un villancico, por otra parte,
depende de la melodia de su estribillo y su capacidad de grabarse en la mente del
oyente después de pocas repeticiones. Ninguna de estas caracteristicas es aplicable
al soneto, no solamente por ser una forma que por naturaleza admite pocas posibili-
dades de repeticion, sino también debido a su concision textual y las interrelaciones
internas entre imégenes e ideas. En la musica, el soneto era tipicamente el dominio
de madrigalistas durante el S. XVI y sus versiones musicales a lo largo del periedo
se caracterizan por la ausencia de repeticién musical, y la estrecha relacioén que for-
jaron entre el significado textual y el contendido musical, bien sea el perfil melddico,
la textura de las voces o sus manipulaciones tonales. Entre los vihuelistas, Mildn
y Mudarra son los Unicos que componen musica para sonetos literarios, pero cada
uno desde sus propios criterios. Mudarra siempre sigue la forma poética, utilizando
la misma miisica para ambos cuartetos en la mayoria de sus versiones, e intenta
reflejar musicalmente el sentido general del texto, prestando cuidadosa atencion en
muchos casos a palabras individuales. Esta deliberada relacion entre misica y texto
esta ausente en la misica de Mildn y es precisamente su falta la que representa la
evidencia mds convincente para afirmar que sus versiones procedan de una practica
improvisatoria. Ward indica las deficiencias de los sonetos de Mildn y describe su
version de O gelosia d’amanti del napolitano Jacopo Sannazzaro como una obra
ambiciosa, si no mondtona, sin su tipica finura y primor. También alude a posibles
raices improvisatorias, «una musica de férmulas que el vihuelista habia utilizado
muchas veces cantando a sus amigos y en la corte’'». Este soneto es doblemente
interesante porque también fue musicado por Mudarra y la comparacion de las dos
versiones revela claramente sus distintas orientaciones™.

En comiin con sus otros sonetos, la miisica que compone Milan para O gelosia
d’amanti comprende una melodia con un acompafiamiento mayormente homo-
fénico, adornado con redobles cadenciales al final de cada verso, y con algunos
pasajes cadenciales afiadidos al final de cada cinco de ellos. La estructura principal
de la misica se revela a través de la melodia que Mildn construye de seis frases,
empleando varias repeticiones y reiteraciones para musicar el poema completo. La
falta de correspondencia estructural y dramdtica entre miusica y texto es la causa
principal para sospechar que la melodia procede de la improvisacion, si no de una
adaptacion de otra melodia preexistente, quizds ajustada al nuevo texto durante

M Ward, op. cit., pags. 289-90: «a music of formulas that had been used many times by the

vihuelist in singing for friends and at court».
3 Una transcripcion de la pieza completa estd publicada en la edicion de Pujol, op. cit., pags.
116-8.
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una interpretacién improvisada. Sea cual sea el caso, lo significativo es que Mildn
pensaba en su melodia como una serie de unidades cuya ensamblaje evidentemente
consideraba hasta cierto punto flexible y mudable. Si pensamos en el proceso de
la improvisacion de una cancidn, creo que la estrategia de un improvisador experi-
mentado como Milan seria de comenzar su nueva creacién a base de algo conocido,
de una idea premeditada, por lo menos para iniciar su interpretacién, teniendo el
texto delante de si, si no memorizado. Al iniciar asi, seria casi imposible que un
vihuelista cantante evitara pensar en la melodia y el acompafamiento en conjunto,
en vez de crear una melodia a secas sin esbozar paralelamente su armonizacién. Si
fuese éste realmente el proceso utilizado por Mildn, seria una explicacion l16gica
del inicio de su versién de O gelosia d’amanti, que se arranca a partir del esquema
melddico-armonico de Gudrdame las vacas, entre las férmulas mads relacionadas
con la improvisacién de la época, y utilizando tanto la melodia como la secuencia
armonica para su primera frase (ejemplo 5). Este gesto inicial podria ser intencionado
0 inconsciente, si no una mera coincidencia atribuible a la semejanza entre dicha
formula y el tipico lenguaje musical de la época.

Ejemplo 5. Luis Milan, O gelosia d’amanti, comienzo:
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La frase inicial estd nuevamente elaborada para el segundo verso del texto. El
primero de los dos motivos del primer verso, indicado con una (x) en el ejemplo
6, se transporta un tono inferior, pero la misma conclusién cadencial (y) se repite
a la misma altura y con idéntica armonizacién, Otras semejanzas melédicas que
contribuyen a la coherencia de la melodia completa no son més que giros comunes
del lenguaje de la época y no hay evidencia de un consciente desarrollo del material
inicial en las frases subsiguientes. Igualmente, hay poca indicacién de que Mil4n se
preocupaba en dibujar una melodia distintiva y memorable. Aparte del carécter al go
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insipido de la melodia, lo que mds apoya esta hipétesis es la falta de correspondencia
formal entre las repeticiones musicales y el texto. Mildn repite dos veces su melodia
pero no conforme a la estructura poética. Como se ve a continuacién, la melodia
inicial, el conjunto de las frases a-e, se repite desde el verso 7, en medio del segundo
cuarteto, pero con la frase b repetida tres veces y una nueva frase f sustituyendo a
la e para proporcionar una conclusién mas adecuada.

verso ‘ musica
1 O gelosia d’amanti, horribil freno a ]
2 Che in un punto mi volggi e tien si forte; a’
3 O sorella di le empia et amara morte, b
4 Che con tua vista turbi il ciel sereno; C
5 O serpente nascosto in dolci seno d
6 Che 1 lieti fior de mie speranze hai morte; e ]
7 Tra prosperi successi, adversa sorte; a ]
8 Tra soavi vivande aspro veneno. a’
9 Di qual furia infernal nel mondo uscisti, b

10 O crudel mostro, O pesti dei mortali, b’

11 Che hai fatti gli giorni miei si amari e tristi? b”

12 Tornatt in giu, non rradopia miei mali; c

13 Infelice paura ad che venisti? d

14 Hor non bastaba amor con li suoi strali? f ]

Si consideramos por qué no existe una relacién formal entre la poesia y la misica,
hay dos explicaciones mis factibles. La primera es que Milan estaba adaptando una
melodia ya existente a un poema nuevo, una melodia originalmente concebida para un
texto de otro género y probablemente de un nimero diferente de versos. A su favor
hay varios argumentos: explicaria por qué hay varios sitios en los que la adecuacién
de la melodia al texto es torpe y la acentuacién musical y poética no coinciden,
igual que la carencia de gestos melédicos que ilustran o embellecen el significado
de la letra. También explicaria la triple repeticion de la frase b en los versos 9-11
como el resultado de la necesidad de extender la melodia para no acabarla antes de
llegar a la conclusion del poema. La otra explicacién igualmente razonable seria a
base de una lectura del poema mas desde su retdrica que desde su estructura. Asi,
la posible explicacion de por qué Mildn decidiera repetir su melodia a partir del
séptimo verso se podria atribuir a los versos pareados 7 y 8 que se prestan al estilo
de sus dos motivos iniciales y relacionados:

Tra prosperi successi, adversa sorte;
Tra soavi vivande aspro veneno.
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En este caso, la triple repeticién de la frase b, bastante modificada en su tercera
repeticion para formar una cadencia, tiene mds sentido, no solamente porque co-
rresponde al primer terceto en su totalidad, sino que también refuerza la insistente
interrogacidn de estos versos.

Ejemplo 6, Luis Milan, O gelosia d’amanti, melodia:
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La coleccion de canciones de los Tres libros de miisica de Alonso Mudarra pre-
senta una mayor variedad de géneros que las de Milan. Incluye catorce canciones
en castellano, entre ellas romances, villancicos y sonetos en castellano e italiano,
y seis textos en latin de fuentes contempordneas, biblicas y cldsicas. Muestran un
compositor capaz de crear canciones de notable diversidad, sencillas pero expresivas,
y uniformemente de alta calidad. Sus textos incluyen desde obras de renombrados
poetas contempordneos y antiguos hasta versos anénimos de origen tradicional o
popular.

Las dos elegidas en esta ocasion se distinguen por su estilo declamatorio. Aunque
haya cierta relacién entre el estilo melédico de estas canciones y algunos géneros
polifénicos de la época, especialmente obras con textos asociados con lamentos,
es posible que ambos surjan de tradiciones monofénicas desde cantos religiosos
hasta populares. Asi, las mismas cuestiones de procedencia se aplican nuevamente:
;€s un estilo original de Mudarra o puede reflejar algo de las tradiciones orales
o populares de recitado musical? Las dos que ahora nos ocupan son su conocido
romance Triste estaba el rey David y su version exquisita del lamento de Dido de
la Eneida de Virgilio, Dulces exuviae. No son las tnicas de Mudarra que exhiben
las mismas caracteristicas; entre las otras en que las mismas o parecidas técnicas
estan presentes, figuran el romances Israel mira tus montes, las famosas coplas de
Jorge Manrique Recuerde el alma dormida, los sonetos ;Qué liantos son aquestos?
y 8i amar por el hombre, mas su version del salmo 126 Nisi Dominus y algunos
versos del salmo 43 que corresponden en la liturgia al! introito de la Dominica de
Sexagésima, Exsurge quare.

Triste estaba el rey David es un romance biblico que expresa en dolor del salmista
al enterarse de la muerte de su hijo Absalén. El comienzo de la cancién (ejemplo 7)
recuerda especialmente a las entonaciones eclesidsticas y a los lamentos tradicionales
espafioles aunque desconozcamos los origenes histéricos de éstos. Los demds versos
de la cancién no mantienen la misma forma de recitacién sobre un solo tono deco-
rado, salvo la cadencia final. No obstante, el sencillo perfil melddico de la cancién,
reducido en ejemplo 8 a su forma esquematica, muestra una estructura arcaica que
se asocia mds con el disefio melddico de canciones medievales que con las del S.
XVI. Después de su inicio, la melodia se desarrolla a base de frases que se dirigen
en linea recta, ascendente y descendente, entre puntos claramente definidos en vez
de trazar los arcos melédicos que caracterizan la melodia renacentista. La frase
inicial, esencialmente una mi adornada por sus notas superiores e inferiores, define
el cardcter frigio de la melodfa, y se desarrolla casi exclusivamente empleando el
tetracordio inferior que corresponde al cuarto modo. El uso de las notas do, sol y la
como notas terminales de las frases también es un caracteristica de este tono.
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Ejemplo 7, Alonso Mudarra, Triste estaba el rey David:
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El acompaiiamiento de la cancién muestra la misma sencillez que su melodia,
con algunos breves pasos decorando momentdneamente una textura esencialmente
homofénica. Si, de hecho, la intencién de Mudarra era emular un estilo popular
de la tradicién oral, arcaico o no, el lenguaje arménico que emplea se corresponde
perfectamente con lo que sabemos de €l a través del repertorio de los cancioneros
y las férmulas de romances conservadas. Esta dimension se revela mads claramente
s1 consideramos 1a pieza no en el modo 4, sino de una manera menos ortodoxa, en
la menor, terminando en el dominante. En el cuarto modo, los acordes principales,
los que empiezan y concluyen cada una de las cuatro frases, serian I, iv, IIl y VI,
mientras en /a menor estos mismos acordes son V, i, VI y III, el mismo vocabulario
arménico de esquemas como Gudrdame las vacas y la pavana-folia. De hecho, la
secuencia formada por el acorde inicial de las cuatro frases de la pieza (Mi, la menor,
Sol, Do) es idéntica a la férmula V-i-VII-III con que se comienza la pavana-folia,
la misma que emplea Mudarra en su deliberadamente retrospectiva Fantasia que
contrahaze la harpa. Las estructuras melodicas y armonicas de la cancidén se ven
en la siguiente reduccién analitica.
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Ejemplo 8, Alonso Mudarra, Triste estaba el rey David, reduccion analitica:
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La inclusion de versiones musicales de poesia de Virgilio, Horacio y Ovidio en
la antologia de Mudarra es dnica entre las canciones acompafiadas de la primera
mitad del S. XVI, pero probablemente indicativa de précticas espaiiolas y europeas
mas extendidas. Recuerda inmediatamente a los humanistas italianos y sus impro-
visaciones musicales anteriormente citadas, y a la misma prictica en Espafia. De
hecho, es la misma edicién de 1539 de las Harmoniae poeticae de Hothaimer y
Senfl que adquiere Felipe II para su biblioteca la que le proporciona a Mudarra la
version de Hofhaimer del Beatus ille de Horacio que arregla para canto y vihuela.
Quizas el estilo sencillo y métrico del poema bucdlico de Horacio se aproxima a lo
que se improvisaba en Espaiia, pero la version de Dulces exuviae que figura en su
libro es de un estilo declamatorio que no tiene igual en el repertorio de las primeras
canciones acompaiadas y cuyos origenes y tradiciones son todavia un enigma. El
rasgo principal del estilo melédico —quizds mejor denominado un recitado mo-
nédico— son aquellos pasajes de notas repetidas, generalmente acompaiiados por
armonia estatica. El mds llamativo de ellos ocurre al comienzo de la ltima estrofa

de la cancién (ejemplo 9), aunque episodios parecidos se encuentran en los compases
6-8, 19-23 y 27-9.
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Ejemplo 9, Alonso Mudarra, Dulces exuviae, compases 33-46:
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Aunque los pasajes sefialados parezcan breves, el uso de notas reiteradas o tonos
de recitado con ligeras inflexiones domina la melodia entera (ejemplo 10). La primera
parte de la cancidn, hasta el compds 23, se basa principalmente en frases que oscilan
alrededor de las notas la y sol, descendiendo a fa en terminaciones, de una manera
parecida a salmodia del sexto modo. Otras caracteristicas del estilo declamatorio son
los largos silencios entre frase y frase rellenados en el acompanamiento por férmulas
cadenciales, el salto imprevisto y dramatico a re en el compds 17, y el re grave que
funciona como nota de recitado desde el compds 33. Empleando un modelo parecido
al que Mudarra utiliza para sus sonetos, la primera seccién musical (compases 1-32)
se repite tres veces para los tres primeros cuartetos del texto, seguida por el terceto
con su nueva miusica. En su totalidad, la miisica da la impresion de intentar emular
la declamacion hablada en forma cantada, aumentando asf el importe dramatico del
texto. Parece basarse en los mismos principios que el estilo monddico italiano de
finales del S. XVI y aunque las conclusiones sean tentativas, €sta y las otras canciones
que hemos examinado aqui indican un estilo bastante alejado de la polifonia vocal.
Con estas primeras tentativas, es imposible llegar a conclusiones definitivas en cuanto
a la procedencia exacta de las canciones acompaiiadas de estos dos vihuelistas de
entre las varias posibles fuentes propuestas aqui. Aunque este estudio revele algunas
de las caracteristicas de las canciones originales de Mildn y Mudarra, que las dis-
tinguen de las demds canciones que sobreviven del primer S. XVI, todavia quedan
muchas incégnitas que impiden un conocimiento mas profundo de su procedencia,
bien sea de la cancién popular, de las practicas de recitado musical, de las técnicas
de improvisacién de ministriles o cantores humanistas, o simplemente de su vision
imaginaria de los cantares de los legendarios bardos de la Antigiiedad.
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Ejemplo 10, Alonso Mudarra, Dulces exuviae, melodia:
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