


     Luys Milán, vida y obra.

    El primer libro de obras en tablatura publicado en España fue “El Maestro“. Empezó 
su publicación en 1535 y concluyó en 1536 y su autor es Luis Milán, natural de 
Valencia. Estuvo al servicio de Don Hernando de Aragón. Además,  Milán escribió 
otros dos libros “El Cortesano”, publicado en 1561, fue escrito en italiano y traducido 
por Boscán, el gran amigo de Garcilaso, (llevando la calle donde viví durante 7 años 
este último nombre). También escribió “El libro de motes  de damas y caballeros 
intitulado el juego de mandar (1535)”.

    Luis Milan imprime en Valencia en el año 1535 a los 29 días del mes de octubre  
“Libro de Motes de Damas y Caballeros”. Se trata de un libro catalogado como raro, en 
la BNE hay varios ejemplares, uno de ellos publicado en 1847 que contiene unas 
advertencias previas del editor.

    No se refiere a motes como hoy en día entendemos el vocablo, es decir apodos, sino 
como palabras. La entrada “mot” significa en francés palabra y posiblemente en 
valenciano tenga una relación parecida. Del propio título se deduce que trata de las 
palabras que se dicen entre Damas y caballeros; lo que  conlleva asuntos de amor, 
hidalguía, honor, celos...

    En una ojeada rápida me recuerda un poco a los asuntos del amor que se ven en 
Calixto y Melibea o la Celestina..

    En cualquier caso estamos ante un buen volumen lleno de letras y curiosidades.

    Volviendo al libro que nos compete, “El Maestro”, cuyo título completo es “Libro de 
música de vihuela de mano intitulado el maestro.” La dedicatoria es al rey Juan de 
Portugal. (Se entiende Juan III)

    Su estancia en Italia le influye enormemente a la hora de seleccionar las obras que 
contiene el Maestro, entre otras seis sonetos italianos. Parece ser que los caracteres con 
los que está escrito el libro son venecianos pues  no se han encontrado con anterioridad 
en España.

    Sin duda, es el Maestro un libro muy importante por su contenido rico en pavanas, 
villancicos, sonetos, fantasías… y por ser el primero en España que refleja las tablaturas
para vihuela de la época. El libro fue acabado de publicar en 1536. En su visita a 
Lisboa, Milán encantó con su talento artístico a Juan III, rey de Portugal.

El propio Milán en “El Maestro” al final del libro, nos explica la manera de distinguir 
los tonos por tres características:

1. El término en que se mueve (la escala)
2. Las cláusulas (sobre la nota en que reposa: finalis, repercusio)
3. La clausula final

    



    Son muy pocos los datos que tenemos de la vida de Milán, y además se sabe que 
hubo dos hombres con el mismo nombre, dato corroborado por el escritor coetáneo 
Fernández de Heredia quien indica en uno de sus escritos que cómo hay dos Luys Milán
no sabe a cual se refiere. Las investigaciones indican que Milán nació a finales del siglo 
XV o a principios del XVI y tuvo dos hermanos varones Don Pedro y Don Juan Milán. 
Eran hijos de Violante Eixarch y de Don Luis del Milán.

    Básicamente lo que conocíamos de Milán son notas, menciones  y citas de otros 
autores y alguna pincelada biográfica más detallada por Ruiz de Lihory en 1903. No 
obstante se han publicado recientemente más datos biográficos por Vicent Josep Escarní
procedentes en su mayor parte del Arxiu del Regne de Valencia. En estos nuevos datos 
se manifiesta que los Milán eran parientes cercanos de los Borja. Además tuvo pleitos 
con sus hermanos por temas de herencia. En su testamento aparece una nota que indica 
que murió tres días antes de su publicación, es decir, el 9 de agosto de 1559 en Alzira. 
También se casó y en un documento se le cita como reverendo. Esto último parecía ser 
una práctica habitual, citemos el caso de Lope de Vega con 16 mujeres y luego 
sacerdote. 

    No obstante en el caso de Milán plantea ciertos problemas de conexión ya que hay 
dos hombres con el mismo nombre y no existen datos fehacientes biográficos que 
demuestren que Luys Milán hijo de Violante Eixarch y con sus hermanos Pedro y Juan 
sea el mismo Luys Milan vihuelista. Como cité anteriormente, Juan Fernández de 
Heredia, no sabe a cual de los dos se refiere.

    Tuvo gran actividad cultural en su Valencia natal siendo mencionado entre otros por 
Gil Polo en su “Canto de Turia” y por otro escritor coetáneo llamado Timoneda. Parece 
ser que Juan III de Portugal  le asignó una paga de siete mil cruzados de renta. El 
nombre de Milán aparece o se menciona en diferentes publicaciones durante el paso de 
los siglos. Según Gerardo Arriaga, los bibliógrafos del s. XIX se siguen ocupando de los
tres libros de Milán, por ejemplo es el caso de Juan Pastor Fuster. Si bien el primer gran
estudio de su obra lo lleva cabo Asenjo Barbieri en su inquietud por la historia musical 
española.

    La primera edición moderna de los dos libros literarios de Milan fué llevada a cabo 
en 1874 por Feliciano Ramírez de Arellano y José León Sancho Rayón. 

    No es hasta 1561 cuando publica “El Cortesano“ en cuya dedicatoria a Felipe II dice 
lo siguiente: “Representa la corte  del Real Duque de Calabria y la reina Germana con 
todas aquellas damas y caballeros de aquellos tiempos. Este libro fue inspirado en “ il 
Cortigiano“ de Baldasarre di Castiglione.

    Posiblemente la dirección pedagógica y moralizante de la época  sea el motivo por el 
que Milán dé el título de “El Maestro“ a su libro.



    Algunas de sus obras como poeta fueron publicadas después de su muerte llegando a 
tener gran éxito. Como músico, las cadencias y líneas musicales utilizadas suenan 
modernas para su época. De hecho en un concierto que di en el Real Conservatorio 
Superior de Copenhague, entre otras obras, toqué las seis pavanas de Luis Milán y si 
bien es cierto que hice y deshice construyendo glosas tal y como explica el propio Milán
y otros autores, al terminar el concierto, uno de los compañeros, un violinista sueco, 
comentó que esas piezas antiguas que había interpretado parecían modernas para la 
época, yo le contesté que era normal pues eran piezas españolas…

    Los numerosos libros  de vihuela y de música en general testifican la gran actividad 
que se desarrolló en España en el siglo XVI.

    Morphy se declina por que la tablatura, que en español se llamaba y se llama cifra, 
proviene de oriente.

    Las primeras tablaturas han sido publicadas en Venecia por  Ottaviano Petrucci. En 
España el primer libro de tablatura en salir fue el Maestro, sin embargo eso no quiere 
decir que no hubiera otros artistas que anteriores a Milán que utilizasen las mismas o 
por qué no, otras tablaturas diferentes de las de Milán. Esta suposición ya la había 
intuido Bermudo citándola en su libro “Declaración de Instrumentos” de 1555, no 
obstante las obras de esos artistas no nos han llegado.

    El comte Morphy hace una explicación del sistema y la finalidad de las tablaturas  en 
general. Este sistema ya lo he explicado en algún momento, habiendo , además, 
numerosos libros de tablatura donde el curioso lector podría, si gustase, ver como se 
desarrolla el funcionamiento de la tablatura.

    La transcripción del Maestro realizada por Charles Jacobs en “ The Pennsylvania 
State University Press “ – University Park and London. Standard Book  number 271 – 
000 91 – 0 Copyright de 1971. Se trata de un libro muy interesante de investigación, 
con las traducciones de los textos explicativos de Milán en inglés. 

    Su transcripción está realizada de la tablatura completa para vihuela que se encuentra 
en el Maestro llevándola a dos pentagramas uno en clave de Fa en 4ª y otro en clave de 
Sol en 2ª (como la escritura para piano). En su notación musical representa los sonidos 
sobre el papel pautado en sus alturas reales y no una 8ª más alta como se hacen las 
transcripciones convencionales. Personalmente, para una más rápida y mejor 
comprensión de la lectura prefiero usar la normativa estándar que dice que los sonidos 
ejecutados por la guitarra deben sonar una 8ª más grave de lo que están escritos.

    Estilística de de la música de Luys Milán,

    Según Gerardo Arriaga, la palabra que podría definir la música de Milán es la 
originalidad. Es muy cierto que por todas partes a las que abordemos “El Maestro” se 
ven una serie de características que lo hacen diferente, entre otras señalamos las 
siguientes:



1. A diferencia de otros vihuelistas y músicos de la época, en Milán no 
encontramos transcripciones, toda la música es original compuesta por él o 
inspirada en algunas melodías que el ya conocía como él mismo apunta sobre las
pavanas V y su compostura la VI.

2. Respecto la tablatura que utiliza, mientras la italiana representa la primera 
cuerda en la primera línea y la francesa lo hace por letras, Milán coloca en la 
línea superior la primera cuerda u orden. Denominada por algunos especialistas, 
tablatura valenciana y difiere de la napolitana en que ésta el 1 representa la 
cuerda al aire mientras que en Milán el primer traste.

3. Cada cifra en la tablatura de Milán lleva su signo rítmico aunque se trate 
fragmentos con el mismo ritmo.

4. La importancia de la ornamentación, el mismo dice que sus pavanas deben de 
ser tocadas  dos y tres veces y cada vez con más ornamentación, así mismo diez 
de sus obras vocales  aparecen en una doble versión, una donde la vihuela lleva 
un acompañamiento más sencillo y otra donde hace empleo de la ornamentación.

5. En cuanto a la textura, tampoco lleva los cánones contrapuntísticos europeos de 
la época, si no que son acordes unidos y en ocasiones  entrelazados por una 
escalística que se encuentra dentro del modo al que pertenece la pieza.

6. El carácter pedagógico de casi todos los vihuelistas es un hecho pero Milán va 
más allá y no sólo por el título tan sugerente de su obra si no porque las cuarenta
fantasías del libro están concebidas de manera progresiva.

7. Según Arriaga, las indicaciones del propio Milán sobre las consonancias a 
espacio y los redobles apriesa están directamente ligadas al concepto de rubato, 
no hecho explícito por Milán pero muy acertado por Gerardo Arriaga.

8. El número de veces que se indica el modo en El Maestro de Milán sólo es 
superado por Narváez, no obstante El Maestro contiene muchas más piezas, con 
lo cual Mián hace más hincapié en señalar el modo de las piezas que el resto de 
los vihuelistas. Hecho que en el resto de Europa apenas se tenía en cuenta.

    Según Gerardo Arriaga, encontramos algunas similitudes en algunos conceptos 
musicales, por ejemplo cuando Milán hace referencia a “En estos Términos” Gerardo lo 
asocia a un conjunto de notas que dan lugar a una tonalidad o modalidad. Así mismo, 
señala que cuando Milán habla de “Partes” se puede relacionar con el transporte, es 
decir que una pieza puede ser interpretada en otra altura siendo el mismo modo.

    Gerardo Arriaga, nos ofrece un listado de las ubicaciones donde se encuentran 
algunos de los ejemplares del Maestro. Cuatro están en España y los otros 8 en Francia, 
Italia, Estados Unidos, Holanda y Reino Unido. La información que aporta Arriaga es 
muy útil ya que clarifica mucho la estilística, vida y obra de Milán. Gracias Gerardo.

    Milán nos explica en su libro primero la manera de afinar y el sistema de cifrado 
colocando la sexta cuerda abajo y la prima arriba en la tablatura, es esta la manera que 
se ha dado en llamar tablatura valenciana y que algunos denominan española, por lo 
demás utiliza los mismos recursos que los laudistas italianos. Además, explica como se 
presenta el valor de las cifras y se observa como en uno de los gráficos consigue lo que 
hoy conocemos con el nombre de síncopa colocando un número en una línea divisoria 
teniendo valor para ambos compases. Es esta primera parte la que enfoca para los 
comenzantes se muestra vago en la precisión de las alturas exactas de los órdenes.



    Es Milán quien escribe sobre cada una de las notas de la tablatura la duración de las 
figuras o su sentido rítmico si se prefiere. Esta técnica comienza en 1507 con la 
publicación de los dos primeros libros de tablatura  para laúd y deja de utilizarse en 
1536 en los volúmenes publicados por Marcolini, Sultzbachius y Costeliono indicando 
el valor de las figuras que no se repiten quedando el último valor escrito como guía 
rítmica para las siguientes cifras hasta que se encontrara una nueva figura rítmica. Sin 
embargo, Narváez adopta en 1538 la técnica de Milán

    A pesar de que el conde Morfy quiera ver compases binarios y ternarios en las 
proporciones que Milán explica, lo cierto es que éste en principio habla de dos 
proporciones, una de tres semibreves al compás y otra de tres  mínimas al compás, lo 
que quiere decir que ambos son compases ternarios con la diferencia que uno utiliza la 
mitad de los valores del otro. Por otra parte Milán utiliza compases (si es que podemos 
llamarlos así) proporciones binarias en muchas de sus piezas.

    Milán escribe al comienzo de cada pieza la velocidad del compás pudiendo ser:
1. Compas apresurado o batido
2. Compas a espacio
3. Compas algo apresurado
4. Algun canto apriessa o algo apriessa
5. Ni muy a espacio ni muy apriessa

    Aquí encontramos la diversidad de maneras con las que los vihuelistas expresaban 
sus tempos pues cada uno utilizaba las suyas haciendo de este concepto algo muy 
personal.

    En la música vocal, Milán, escribe con signos rojos las notas  que deben ser cantadas.

    El comte Morphy a transcrito a notación convencional de solfeo  toda la obra el 
Maestro; es posible que por esta razón no haya hecho lo propio Pujol, a pesar de las 
críticas de éste a aquél. Existen otros autores que han transcrito parte del libro de Milán.

    Luis Milán en su tablatura utiliza los siguientes valores: Breve, Semibreve, Mínima, 
Semimínima y Corchea.

    Algunas músicas populares fueron  consideradas como antiguas ya en su momento 
por Milán, por ejemplo ”Durandarte.”

    A diferencia de Milán, el sistema de cifrado que utiliza Narváez es con la sexta 
cuerda sobre la línea de arribaarriba y la primera abajo. Este sistema será seguido por 
otros vihuelistas como por ejemplo: Mudarra, Valderrábano, Diego Pisador y Fuenllana.

    Sin embargo es Luis Venegas de Henestrosa quien no emplea el sistema impuesto por
Narváez, inventando otro que se publicó en Alcalá de Henares como ya dije 
anteriormente. (Ver tesis Hª de la Guitarra).



    Hace Luys Milán un prólogo muy bello utilizando un ejemplo que puso un filósofo  
en la Grecia antigua. El autor hace el libro  para entregarlo en un mar donde esté al 
alcance de aquellos curiosos que deseen aprender, este mar es Portugal y va dedicado a 
su rey Juan.

    Dice Milan que para templar una vihuela se requieren tres cosas:

1 Darle su verdadera entonación
2 Encordarla de cuerdas que no sean falsas
3 Templarla con puntos de canto (se refiere a las notas que debe tener cada cuerda al 

aire con respecto a la que le precede).

    Apunta Milan que su libro está pensado para abarcar desde los principiantes hasta
los que ya son diestros en el tañer de la vihuela. Divide la obra en dos volúmenes

    Al final de su trabajo hace una declaración de los tonos que en la música de canto 
figurado se usan. Distingue entre tonos maestros que son el 1º, 3º, 5º y 7º y tonos 
discípulos que son 2º, 4º, 6º y 8º.
   
    Milán basa su música en los 8 modos que son 4 auténticos o maestros y 4 plagales
o discípulos:
 
    I  Re – Re. Auténtico, Maestro
    II La – La. Plagal, Discípulo
    III Mi – Mi. Auténtico, Maestro
    IV Si – Si. Plagal, Discípulo
    V Fa – Fa. Auténtico, Maestro
    VI Do – Do. Plagal, Discípulo
    VII Sol – Sol. Auténtico, Maestro
   VIII Re – Re. Plagal, Discípulo

    La composición puede finalizar en cuatro notas diferentes llamadas “finalis” es 
decir Re, Mi, Fa y Sol. Cada nota finalis es la misma en el tono Maestro que en el 
Discípulo, por ejemplo en el I modo la nota finalis es re y en su tono Discípulo la 
nota finalis es también re.

    Hace especial referencia a las técnicas de dedillo y dedos, redobles que es tocar 
tan apriesa como se pueda y sin compás aquellas notas que se encuentran sobre 
dicha palabra (uno de mis maestros y guitarristas, Francisco Ortiz,  relacionó ésta 
técnica con la improvisación átrabe o mora tan reciente en España en esa época), y 
por otra parte las consonancias que es tocar despacio varias notas a la vez formando 
el reposo de manera mensurada de la cláusula (según Francisco Ortiz, esto alude a la
cristiandad). Uniendo estas dos maneras obtenemos la contraposición en alternancia 
estilística tan característica en Milán.

    Presumiblemente, de estos dos conceptos, Milan, saca sus fantasías de redobles y 
consonancias y que muy raros son los intérpretes que lo hacen de esta manera por no
hacer mención de la nulidad de aquellos otros que no siguen prácticamente ninguna 
de las reglas o sugerencias interpretativas que aparecen de forma escandalosa en  
todos los tratados de interpretación de los siglos XVI y XVII.



    Las fantasías para hacer dedillo, son aquellas que mezclan los redobles y las 
consonancias, haciendo aquéllos rápido y éstas despacio, parando de tañer en cada 
coronadaun poco. Es a esto a lo que Milán llama tañer de Gala, es decir mucha 
música y sin tener en cuenta el compás por lo que hay que mutar el compás donde 
proceda.

    Apunta entre otras cosas que sería muy conveniente estudiar las reglas del canto 
de órgano y canto llano para comprender la música más ampliamente y de esta 
forma entender mejor las cláusulas, terminaciones y otros elementos.

          En cuanto a la velocidad, Milán establece los conceptos de compás apresurado y   
compás a espacio principalmente pero como hemos visto existen variantes de estos.

          Los tonos mixtos son aquellos que se producen cuando se mezclan dos,  
normalmente un tono maestro y un tono discípulo.

    El libro segundo contiene piezas de la siguientes formas musicales: fantasías, 
pavanas, villancicos en español y en portugués, romances y sonetos. Es en este segundo 
volumen donde Milan se muestra más técnico

    Termina Milán diciendo que el libro se publica en Valencia en 1536 por Francisco 
Díaz Romano.

  Las Seis Pavanas de Milan 

    Charles Jacobs, en su transcripción del Maestro, coloca las seis pavanas en un 
Allegro moderato, además usa el compás de 2/4 excepto para la pavana n.5 que le pone 
el de ¾. De esta manera utiliza figuras que llevan la mitad del valor de las notas reales 
que Milan escribió. Tal vez la música antigua era más lenta, el concepto de 
interpretación era más a espacio... Nunca lo sabremos... O tal vez aún a pesar de la 
diferencia del valor de las figuras de entonces a ahora el resultado era el mismo. 
Personalmente en mi transcripción con glosa y ornamentos de las seis pavanas prefiero 
llamar al compás algo apresurado como Milan decía y también respeto la duración de 
las figuras originales dándoles de esta manera valores que para nosotros hoy en día no 
se usan o quedan demasiado largos, de modo que bastaría con tocarlos con el compás 
algo apresurado. De cualquier manera, lo más importante es comprender el espíritu de 
los signos, allá cada cual con su arte y libertad.

        En cualquier caso, la transcripción de Jacobs puede ser para vihuela o guitarra, no 
obstante no especifica al principio de cada pieza si la 3ª cuerda debe estar en Fa#. 
Simplemente ha transcrito la música de Milán en notación musical moderna ajustándose
a los valores rítmicos propuestos por Milán y escribiendo los sonidos a sus alturas 
reales. En sus transcripciones utiliza el modo que se corresponde con su nombre 
antiguo; por ejemplo el primer modo o modo de re lo comienza por re el segundo que es
mi lo comienza por mi y así sucesivamente, por lo que debe colocarse una cejilla en la 
guitarra en el traste V, o en la vihuela, si bien ésta no se afina con la sexta en la la  
quinta en re y así sucesivamente.



    En este punto, creemos que en  mi transcripción de las seis pavanas preferimos no 
sujetar tanto la música y utilizar más el trasporte para que la guitarra con sus 
posibilidades se sienta más cómoda , además Milán no indica por que nota debe 
comenzar cada pavana  simplemente nos indica por los tonos por los que anda, su tono 
maestro y su tono discípulo. La versión de Jacobs es intocable en la guitarra si las notas 
no se leen a sus alturas reales. Además como ya señalé sería conveniente que Jacobs 
señalase el uso de una cejilla en el V traste para hacer cuadrar su transcripción con las 
posiciones que el propio Milán indica para los dedos de la mano izquierda. 

    Milán en su tablatura nos indica los trastes  y cuerdas que deben de pisarse en cada 
pavana pero no indica en que traste debe comenzarse ni tampoco precisa la afinación de 
la vihuela (tal vez por aquella vaguedad que caracteriza a la altura y tensión que las 
propias cuerdas deben tener según Milán.)

    No descartamos la transcripción de Jacobs pero preferimos hacerlo con cejilla en III y
bajando la 3ª a Fa#, de esta manera es más cómodo para el guitarrista y la tesitura queda
más equilibrada, así mismo coincide con la afinación propuesta para la vihuela en la 
mayoría de los libros publicados en la época.

    La notación musical convencional que utilizo para realizar la transcripción muestra 
los sonidos reales, por ejemplo: en la pavana 1 la primera nota mas grave es un Do tras 
colocar cejilla en III, es decir transportada una 3ª menor ascendente. Valga esto para 
todas las pavanas.

    Así pues, todas las pavanas llevan la 3ª cuerda en Fa #. Asimismo las pavanas 5 y 6 
llevan la 6ª cuerda  en Re para ganar profundidad, especialmente en la pavana 6 donde 
hay una glosa con rasgueos.

    Tampoco nos convence los cambios de compás que utiliza Jacobs en su transcripción,
ya he observado en algunas ediciones alemanas el mismo libertinaje.

    Creo que los acentos y las articulaciones están lo suficientemente claros en las 
estructuras que Milán propone por lo que no es necesario recurrir a tal compromiso 
excepto si el propio intérprete desea realizar ciertos acentos rítmicos como los 
producidos por las hemiolias que siempre son bien recibidos. 

    Pienso que el compás en el s. XVI no tenía el mismo concepto que hoy día y la 
cuadratura que queremos darle a las obras de esa época viene dada por sí misma y va 
implícita en las propias obras, en el espíritu de la música. Por lo tanto si está 
descuadrado para nosotros creo que debe permanecer así, si no sucederá lo que le 
sucede a Jacobs y es que al alargar con un ¾ por ejemplo donde en principio va un 2/4 
requerirá que más tarde  o más temprano debe introducir  otro ¾ para recolocar la 
estructura de la pieza.

    Nos indica el propio Milán que las cuatro primeras pavanas fueron compuestas por él 
y que la quinta deriva de una melodía popular italiana “Qua la bella Franceschina“ 
siendo la sexta una compostura de aquélla. De esto podemos entender que la pavana 5 
es más lenta que las otras yendo en un compás binario mientras sexta contrasta siendo 
en compás ternario y más vivo.



    En inglés, Jacobs, hace referencia a los tonos de la siguiente manera, p.e.in tones Di   
and II.

    Existen varias transcripciones del Mestro en general y de las pavanas en particular, 
podemos señalar las de Emilio Pujol, Tarragó , Rugero Chiesa y Charles Jacobs entre 
otros.

    Milán en su libro el Maestro incluye estas seis pavanas en exclusiva pudiéndose 
tocar todas juntas o bien por separado, pero no aparecerá ninguna otra pavana en su 
libro pues el resto de las piezas son fantasías, villancicos, romances, sonetos y tientos.

    Para glosar sigo los siguientes pasos: primero, el estudio de los recursos técnicos de 
la vihuela y de la guitarra, concepto musical y estético de la época. Segundo, con 
fantasía y buen aire crear y desarrollar incorporando, allí donde lo he considerado 
oportuno y bonito, algún recurso técnico moderno, como por ejemplo el tapping 
(ornamentación evolutiva). No he visto en los libros de los antiguos este recurso, esto 
no asegura que no lo usaran.

Personalmente, en transcripción con glosas y ornamentos de las seis pavanas prefiero 
tratar la velocidad de las mismas como el propio Milán la conducía: algo apresurado. 
Respeto a la duración de las figuras originales, dándoles de esta manera valores que 
para nosotros, hoy día, han quedado en desuso o son demasiado largas, de modo que 
basta tocarlos con el compás algo apresurado. La pavana 5 he preferido hacerla algo 
más despacio para que la 6 pueda ir a proporción, y así dure el mismo tiempo el compás
de ésta  que el compás de la pavana 5. De cualquier manera, lo más importante es 
comprender el espíritu de los signos, allá cada cual con su arte y su libertad.

    Por otra parte, “Piensa Trabaja y Lucha”, es como el poeta Jacinto Verdaguer 
encabeza uno de sus poemas, me encantó tanto cuando vi una retrospectiva de él en 
Madrid que tomé prestado su título para lanzar un álbum de música antigua en las 
plataformas digitales, dicho álbum “Piensa Trabaja Lucha” contiene las seis pavanas de 
Luis Milán. La música es un poema que cabalga y que en cada una de sus muestras 
sonoras descubro el hacer de otros cuando le dedico un poco de nuestro más preciado 
tesoro, el tiempo. 
    
    Las glosas y ornamentaciones podrían parecer atrevidas, pero no por ello debe 
establecer el intérprete un juicio rápido, si no procurar comprender la inquietud que en 
ellas se esconde.

Enlaces de audio a las 6 Pavanas:

Spotify
https://open.spotify.com/album/2eis6AAMbg8Rb2NrKUH5nL?
si=NZPDtYasRMmtC1xii2_n6Q

Amazon
https://music.amazon.es/albums/B09HXVL4BK

Deezer
https://www.deezer.com/en/album/89344372

https://open.spotify.com/album/2eis6AAMbg8Rb2NrKUH5nL?si=NZPDtYasRMmtC1xii2_n6Q
https://open.spotify.com/album/2eis6AAMbg8Rb2NrKUH5nL?si=NZPDtYasRMmtC1xii2_n6Q
https://www.deezer.com/en/album/89344372
https://music.amazon.es/albums/B09HXVL4BK
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