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john Gkirrirns

“canción acompañada" en el siglo XVI, es decir, el género de canción que se interpretaba a voz solacon acompañamiento instrumental, bién fuera laúd, vihuela, guitarra u otro instrumento de cuerdapulsadal. El tema me interesa por la relativa ausencia de la canción acompañada en las historias ge-nerales de la música y el lugar periférico que ocupa, dada su importancia en dirigir el supuesto pro-ceso de cambio del Renacimiento al Barroco musical. Hasta cierto punto, se puede entender lo pocoque se dedica a este género comparado con el inmenso repertorio de polifonia vocal que se conservade la época, tanto de los espacios religiosos como los cortesanos. Aun si el número de fuentes quecontienen canciones acompañadas es escaso, podemos preguntarnos si es solamente una cuestióncuantitativa. No creo que sea solamente una cuestión de números, sino también el hecho de haber si-do la canción acompañada una práctica oral. El hecho de no conservarse por escrito presenta proble-mas historiográficos que son difíciles para una disciplina con fuertes raíces filológicas. Dificulta la in-corporación de lo oral al lado de lo escrito y, por consiguiente, la descripción y apreciación de unatradición intangible a pesar de su mérito y su importancia en el momento de su existencia.
El segundo factor que inuye en el menosprecio de la canción acompañada tiene que ver simple-mente con el hecho de que necesita emplear un instrumento para acompañar la voz. Las historias dela música renacentista tienden a organizarse por géneros, normalmente privilegiando los que coinci-den en gran medida con los contextos dominantes, bien sean religiosos o seglares, con que estabanasociados. El resultado de esto ha sido la tendencia historiográfica de separar la música instrumentalde la polifonia vocal; una vez más, el producto de una división basada en el repertorio y no en la prác-tica musical. Curiosamente, por tener acompañamiento instrumental, la canción acompañada casisiempre se incluye dentro de los géneros instrumentales, incluso en los repertorios en los que elacompañamiento es secundario al canto. A diferencia de lo habitual, una historia de la música con-cebida desde un punto de vista sociológico incluiría a la canción acompañada dentro de los capitulosdedicados a la música en la vida cortesana y urbana, con la participación de músicos nobles y bur-gueses. En este sentido, se entenderia a la canción acompañada o a la música instrumental en gene-ral, no como un género que pertenece a un mundo rarificado, sino una música compuesta y practica-da por los mismos músicos que componían e interpretaban la polifonia vocal, y una música disfruta-da por los mismos grupos sociales que escuchaban la polifonia vocal. Nos ayudaria no solamente aconseguir mayor equilibrio entre los géneros actualmente más privilegiados o marginados, sino a al-canzar una visión más conforme con la realidad de la época.
La tercera razón que da significado a esta discusión está conectada con la periodización de la mú-sica y las fronteras entre lo que solemos llamar el Renacimiento y Barroco musical. Es precisamentela supuesta innovación de la monodia barroca la que marca el comienzo del Barroco musical, estre-chamente ligado al advenimiento de la ópera. Lo que pretende este trabajo es sacar de la sombra unapráctica continuada de la canción acompañada, sobre todo en italia y España, desde finales del sigloXV y estrechamente ligado al ambiente humanista que obliga a una revaluación de las premisas cen-trales de la periodización moderna, y que requiere trazar una nueva narrativa mucho más realista quela historia de la Camerata florentina y la invención del canto monódicoz.

1 Prefiero este término para diferenciar la canción con acompañamiento instrumental de la “monodia” barroca y de los cantosmonofónicos del ámbito eclesiástico.
2 jeanice Brooks lo describe perfectamente como si fuese un cuento de hadas al comienzo de su articulo: “Once upon a time, inthe city of Florence, a group of musicians and scholars met to ponder the defects of the music of their age. lnspired by their hu-manist studies, and striving to match the marvellous effects of the music of classical antiquity, they succeeded in creating a newkind of solo song. This new music -by virtue of its marvellous expressivity and its ability to project text more clearly than tra-ditional polyphony- enjoyed enormous success. Adapted to the needs of drama, their invention became a cornerstone in thecreation of opera, launching a new era in the history of Western art music". Jeanice Brooks: “New Music' in Late RenaissanceFrance", Gesang zur Laate, Troja-Trossingerjahrbuch für Renaissancemusik, 2, Kassel, Bärenreiter, 2003, p. 161.
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interpretación de canciones orales acompañadas a través de los siglos. Los estudios sobre Bottegan
y Giancarli examinan la obra de dos “cantores al laúd", quizás cantautores, italianos de la segunda mi-
tad del siglo XVI que dejaron por escrito algunas de las canciones acompañadas más antiguas italia-
nas que se conservan. junto con la evidencia detallada derivada de las representaciones de laudistas
en la obra de Caravaggio, el testimonio de estos últimos autores nos permite proponer la existencia
de un estilo de canción acompañada que deriva de los madrigales convertidos en canciones acompa-
ñadas en la década de los treinta y que se mantuvo hasta finales del siglo. El último de este grupo deestudios, escrito en 2006, pero todavía esperando publicación (en los próximos meses), intenta di-bujar una visión global de la situación aunque fue redactado antes de conseguir el libro de canciones
de Giancarli. Dicho libro establece una serie de conexiones que ofrece mayor coherencia al argumen-
to, por ser la primera colección de canciones acompañadas impresas en Italia, pero con la fecha tar-
día de 1602.

Recopilar evidencias anecdóticas sobre la interpretación de canciones acompañadas de fuentes
literarias y documentales aumentaría la posibilidad de poder integrar este género musical en nuestra
visión de la vida musical en la sociedad italiana de la época. Hace falta saber más de las actividades
menos visibles de músicos como el noble napolitano Fabrizio Dentice, un laudista sobresaliente ycompositor de obras instrumentales y arie4. Su renombre como intérprete de arie se establece a tra-
vés de una carta de Troilo Orsini, que le escuchó cantar en Florencia en 1565 en presencia del Carde-
nal Fabio Orsini e Isabella de Medicis. Sin información de este tipo, y solamente recurriendo a fuentes
musicales, cualquier intento de una historia de la canción acompañada en el siglo XVI sería tan equi-
vocado como deprimente. Aparte de las canciones de los vihuelistas Milán, Mudarra y Narváez, todas
publicadas entre los años 1536 a 1546, el resto son principalmente arreglos de obras polifonicas pa-
ra voz sola con un acompañamiento basado en una reducción de la partitura total@ No existen reper-
torios paralelos hasta comienzos del siglo siguiente. Desde los primeros años del XVII encontramos
colecciones en Italia, Francia e inglaterra que coinciden cronológicamente con la introducción de la
monodia, pero que probablemente son una extensión de tradiciones más antiguas de interpretación
y no los primeros pasos de un estilo recién nacido.

En ltalia probablemente había muchos estilos de canción acompañada: canciones creadas para
cantar en la calle con acompañamiento rasgueado por saltimbarichi o cantastorie, canciones para uso
doméstico y canciones interpretadas por profesionales para grupos de nobles y burgueses. Hay ecos
de algunos de estos estilos en fuentes documentales y literarias que sugieren prácticas que van mu-
cho más allá de los límites de los estilos musicales que se encuentran en el repertorio conservado. Las
fuentes estrictamente musicales solamente nos ofrecen una ventana muy pequeña en toda la varie-
dad del mundo real, y parecen principalmente reejar las prácticas del mundo cortesano, aunque no
siempre las de músicos profesionales. La canción acompañada en las cortes del norte de Italia aprincipios del siglo XVI se ve en los arreglos de Francesco Bossinensis de frottole editados en Vene-
cia por Petrucci en 15097. Son simples reducciones de polifonía principalmente homofónica, una
voz de tiple acompañada por las voces de tenor y bajo arregladas para laúd, y con la voz de con-tralto omitida.

4 Véase Dinko Fabris: Da Napoli a Parma: itinerari di un musicista aristocratico. Opera vocali di Fabrizio Dentice, 1530 ca-1581,
L`Arte Armonica, Serie ll, Musica Palatina, vol. 3, Roma, Accademia Nazionale di Santa Cecilia, 1998.
5 Florencia, Archivio di Stato, Mediceo del Principato, 673, inserto 1. información gracias a Philippe Canguilhem.
6 El mejor estudio global de la canción acompañada es Véronique lafargue: “Par un luth marié aux doulceurs de la voix': la mu-sique pour voix et instruments à cordes pincées au XVlème siècle”, tesis, Centre d'Etudes Superiéures de la Renaissance, Uni-versité François Rabelais, Tours. 1999.
7 Francesco Bossinensis: Tenori e contrabassi intabulati col sopran in canto gurato per cantar e sonar col lauto, Libro primo, Ve-necia, Petrucci, 1509.
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John Gmrriri-is

Si el retratado era el joven castrato español Pedro Montoya, como propuso Franca Camiz, o el amigo
de Caravaggio, Mario Minniti (1577-1'640), es irrelevante”. Lo que es importante observar es que la
música que interpreta este joven laudista cantante son madrigales de Jacques Arcadelt y otros con-
temporáneos, obras parecidas a las que figuran en la famosa antología de Willaert y Verdelot de
153613. Canta la música del bajo de los distintos madrigales sobre la mesa con la boca apenas abier-
ta conforme a las recomendaciones de Camillo Maffei. Probablemente estaba improvisando un acom-
pañamiento en el estilo de bajo continuo mientras canta la parte del tiple de memoria. El cuadro de-ja claro que cantar al laúd estaba de moda en 1590, y que se seguían tocando obras de la década de
los treinta unos sesenta años más tarde.

Cantar al laúd no dejó de estar de moda, y el ejemplo del laudista de Caravaggio es emblemático,
sin duda, de aquellos cantantes que continuaron las tradiciones de virtuosi legendarios como Pietro-
bono de Burzellis (c.1417-1497), o por otros que se imaginaban sucesores de la tradición órfica recu-
perada por Marsilio Ficino (1433-1499) y que culminó en la Camerata orentinalf. Por esta razón, elproblema no es tanto una cuestión de si cantar al laúd era una práctica común, sino una cuestión de
cómo y dónde encontrar la evidencia, y cómo incorporarla en la narrativa de la historia de la música.
Una de las fuentes que nos ayuda en esta tarea es el libro de canciones acompañadas recopilado por
el cantante-laudista profesional Cosimo Bottegari (nacido en 1554)”. Con arreglos de aproximada-
mente sesenta villanelle y cuarenta madrigales, es probable que su recopilación fuera comenzada du-rante los años que Bottegari pasó en la corte de Baviera, y que continuó después de su reincorpora-
ción en la corte de Florencia en 1588.

Como arreglista, Bottegari resume el pragmatismo de un cantante que probablemente no era gran
laudista pero que precisaba acompañamientos manejables y eficaces. Abundan en sus arreglos com-promisos y atajos de todo tipo, incluso en las obras más conocidas de su tiempo”. En muchas oca-
siones sus acompañamientos no son muy diferentes a un bajo continuo, otra indicación de que lapráctica del bajo continuo no fuera la novedad que la historiografía basada en la monodia orentina
nos haría creer. En otras páginas del libro, Bottegari ofrece ejemplos de otros géneros de canción másestrechamente conectados con la interpretación improvisada como aire da cantare específicamente
para sonetos y versos en terza rima”. El libro también incluye dos estrofas del aria monódica de

'2 Franca Trinchieri Camiz: “The Castrato Singer: From Informal to Formal Portraiture", Artibus et Historiae, 18, 1988, pp. 171-186.
La identificación con Mario Minniti fue inicialmente propuesta en C. Frommer: “Caravaggios Frühwerk und der Kardinal Fran-cesco Maria del Monte", Storia dell'arte, año 9, n° 10, 1971, pp. 5-29, basándose en un grabado del año 1821. Esta teoría ha sidoampliamente aceptada, sobre todo, desde la publicación de la novela histórica de Peter Robb: M: The Caravaggio Enigma, Syd-ney, Duffy & Snellgrove, 1998. El pintor siciliano Minniti fue modelo de Caravaggio en numerosas ocasiones entre 1593 y 1599.
'3 Véase John Griffiths: “The Music of Castrato Lutenists at the Time of Caravaggio", La Musica al tempo di Caravaggio, StefaniaMacioce y Enrico Di Pascale (eds.), Roma, Gangemi, 2012, p. 88; Franca Trinchieri Camiz: “The Castrato Singer: From Informal toFormal Portraiture", Artibus et Historiae, 18, 1988, pp. 171-186; H. Colin Slim: “Musical lnscriptions in Paintings by Caravaggioand his Followers", Music and Context: Essays for john M. Ward, Anne Dhu Shapiro (ed.), Cambridge (MA), Harvard University
Press, 1985, pp. 241-63. Las obras en las versiones del Hermitage y Badminton son los madrigales Chi potrà, Voi che sapete y Sela dura durezza de Arcadelt; los que figuran en la versión del Metropolitan son Lasciar il velo de Francesco da Layolle (1492-c.1540) y Perché non date voi de Jacquet de Berchem (ca. 1505 - ca. 1565).
1'* Véase D. P. Walker: “Le chant Orphique de Marsile Ficino“, Musique et poésie au XVle siècle: Paris, 30 juin-4 juillet 1953, Paris,Editions du Centre National de la Recherche Scientifique, 1954, pp. 17-33, reed. en D. P. Walker: Music, Spirit and Language,
Penelope Gouk (ed.), Londres, Variorum Reprints, 1985.
15 Véase Cosimo Bottegari: ll libro de canto e liuto / The Song and Lute Book, Dinko Fabris y john Griffiths (eds.), Bibliotheca Mu-sica Bononiensis, Serie IV, vol. 98, Bologna, Forni, 2006; también la transcripción moderna de Carol MacClintock: The BottegariLutebook, Wellesley (MA), Wellesley College, 1965.
1° Entre ellos: Nasce la pena mia (Striggio), Vestiva i colli (Palestrina), Ancor che col partire (Rore) y, aunque una canción francesa,Susanne un jour (Lasso).
W En fol. 24v figura lo que es probablemente su propia versión del soneto anónimo Né si dolce com'or né si cortese, también co-nocido en versiones de Philippe de Monte en ll secondo libro delli madrigale a 6 (Venecia, 1569) y de Josquino della Sala en el Il
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John Giurrirns

En efecto, los ejemplos entretejidos de Hippolito Tromboncino, Cosimo Bottegari y HeteroclitoGiancarli sirven para iluminar prácticas del siglo XV! que ayudan a reconstmir parte del puente queconecta el nacimiento de la ópera con un pasado algo más lejano que los experimentos de la Came-rata de Bardi y las primeras obras de Peri y Caccini. Nos conducen al Orfeo de Angelo Poliziano com-puesto para la corte Gonzaga en Mantua en 1480 ampliamente comentado por Pirrotta”, y a la figurade Marsilio Ficino, primer exponente moderno del canto órfico, y considerado en su época superioral hijo de Tracia”. Para Ficino, la recuperación del canto antiguo era uno de los logros más trascen-dentales de su tiempo: “Esta ha sido una edad de oro en la que se ha dado nueva luz a las casi yamuertas disciplinas liberales de la gramática, la poesia, la oratoria, la pintura, la escultura, la arqui-tectura, la música, y el cantar antiguo de canciones a la lira de Orfeo"27.

25 Véase Nino Pirrotta y Elena Povoledo: Music and Theatre from Poliziano to Monteverdi, Cambridge, Cambridge University Press,1982.
26 Poliziano, Opera Omnia, l, p. 310, “Longe felicior quam Thraciensis Orphei cithara veram (ni fallor) Eurydicen hoc est amplis-simi iudicii Platonicam sapientiam revocavit ab inferis” (Mucho más éxito que la lira del original Orfeo de Tracia (creo) que trajode vuelta del Hades a Eurídice, es decir, la más alta sabiduria platónica”).
U De una carta dirigida a Paul von Middelburg, en Marsilio Ficino: Opera Omnia, 2 vols., Basilea, 1576, vol. l, p. 944: “Hoc enimseculum tanquam aureum, liberales disciplinas ferme iam extinctas reduxit in lucem, grammaticam, poesim oratoriam, pictu-ram, sculpturam, architecturam, musicam, antiquum ad Orphicam lyram carminum cantum”.
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E L profesor Emilio Casares Rodicio se incorporó como catedrático a la Universidad Complutense
de Madrid en 1988, precedido de un gran prestigio académico fruto de su pionera labor en la Uni-
versidad de Oviedo. Allí puso en funcionamiento la primera especialidad de Musicología exis-

tente en España, inició nuevas líneas de investigación y dinamizó –mediante proyectos que aún per-
sisten– la actividad musical de la ciudad. En estos más de veinticinco años en los que ha formado par-
te de nuestro claustro universitario, ha continuado su fecunda e intensa labor, materializada primero
en la puesta en marcha de una licenciatura de segundo ciclo de Historia y Ciencias de la Música, hoy
convertida en grado de Musicología, y desarrollando una potente investigación en la recuperación del
patrimonio musical hispano, formando además un importante equipo de jóvenes y prestigiosos pro-
fesores, capaces de continuar su obra y convertir a nuestra universidad en un referente nacional e in-
ternacional en el ámbito musicológico. Por todo ello, merece el calificativo de maestro.

La docencia, investigación y transferencia de conocimiento en Musicología no solo han sido, y
son, actividades clave en la Facultad de Geografía e Historia de la UCM, donde el profesor Casares
ejerció su magisterio, sino que las practicó e impulsó en el Instituto Complutense de Ciencias Musi-
cales (ICCMU), adscrito a nuestra Universidad, con la participación de la SGAE, el Ministerio de Cultu-
ra y la Comunidad de Madrid. Se crea en 1989 y, desde esa fecha hasta el año 2013, ha sido dirigido
por el profesor Casares. Dedicado esencialmente a la recuperación y difusión del patrimonio musical
español, goza de gran prestigio internacional por sus numerosos trabajos científicos, ediciones críti-
cas, conciertos y representaciones líricas, derivadas de su labor investigadora. Los mejores investi-
gadores en sus respectivos campos de la música han colaborado, y siguen colaborando, con el ICC-
MU. Si hubiera que destacar una obra de las numerosas realizadas por el ICCMU bajo la dirección del
profesor Casares, querría destacar el Diccionario de la música española e hispanoamericana, ya que,
por sus aportaciones y por los autores que participaron, adquiere una dimensión mundial y consti-
tuye un antes y un después en el conocimiento musicológico de España e Hispanoamérica.

El doctor Casares ha colaborado con todos los proyectos musicales desarrollados en la UCM, a
efectos de configurar una cultura musical sólida en nuestra comunidad universitaria y en la ciudad
de Madrid. Desearía destacar su labor ejemplar en la planificación del Ciclo Complutense de Con-
ciertos, en el que a lo largo de quince años han participado las mejores orquestas y solistas del mun-
do, lamentablemente hoy interrumpido por razones presupuestarias.

Por su gran labor docente, investigadora y de transferencia a la sociedad de un conocimiento mu-
sical transformado en ocasiones en una gran cultura musical, la Universidad Complutense de Madrid
se siente muy honrada de haber contado en su claustro con tan insigne maestro, hoy integrado como
profesor emérito. Nuestra gratitud y reconocimiento a su labor es grande y nos satisface plenamente
presentar este libro, que rinde homenaje, a través de grandes e importantes colaboraciones, a quien
tanto ha contribuido al avance de la Musicología.

José Carrillo Menéndez
Rector de la Universidad Complutense de Madrid
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