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«no 56io se da ciertamente en las composiciones musi-
cales el niimero antes dicho, sino también ese otro que lla-
_mamos ritmo, tomado de la misma naturaleza, sacado a luz
de los mismos secretos naturales por sus més importantes
investigadores y cultivado con toda inteligencia y artes
(Francisco Salinas. Siete libros sobre la milsica).

Resumen: En la misica instrumental espafiola de fines del siglo XVI y principios del
XVII se constatan determinadas pautas ritmicas de cardcter aditivo, destacando Ia frecuente
agrupacion 3+3+2, ast come Iz alternanciz 3+3 / 2+24-2. Ambas aparecen en miisica relacio-
nada de algtin modo con la poesia y la cancién popular en romance, aportindose ejemplos de
Cabezén, Correq, Aguilera, Pisador y Mudarra, entre otros. A la luz de lns teorias ritmicas
expuestas por Francisco Salinas, cuyos conceptos fundamentales se resumen en este articulo,
se pretende demostrar que dichas pautas tienen su origen en modelos procedentes de la métri-
ca poética. Particularmente, Ia agrupacion 3+3+2 resulta de la aplicacién de un tipo concreto
de cesura denominada pentemimeris ydmbica. Se constata también el aparente conflicto entre
ritmo y medida o compds, aunque no la independencia absoluta entre ambos coneeptos, mos-
trindose la presencia del compés «fingidor o «subintelecto». Se muestra también el papel del
acento tonico castellano en la construceion ritmica. En definitiva, el papel de la métrica poéti-
ca en la construccidn ritmica de la misica del Renacimiento tardfo nas remite a la relacion
entre misica y lenguaje, tratdndose en este caso no de una imitacion semdintica sino de su
Cuerpo sonoro & fravés de su ritmo y acento,
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Abstract: Determined rhythmic patterns of an additive character are present in

Jate XV1 and early XVII century Spanish instrumental music, especially the frequent

grouping 3+3+2, as well as the alternation 3+3 / 2+2:+2. Both appear in music related
as winessed in the works

in some manner to popular songs and verse in Romance,

of Cabezén, Correa, Aguilera, Pisador and Mudarra, among others. In the light of the
thythmic theories expounded by Francisco Salinas, whose fundamental concepts are
resumed in this article, we wish to demonstrate that the said patterns originated in

models formed by poetic metre. Especially the grouping 3+3+2 based on the applica-
tion of a certain fixed type of caesura clenominated iambic pentameter. One also notes
d meter or beat, though not the absolute

the apparent conflict between rhythm an
independence between the two concepts, with the presence of the “subintellect” or
“feigned” measure. The use of the Castillian tonic accent in the rthythmic construc-

tion is also expounded upon. In definitive, the role of poetic meter in the rhythmic
_ construction of late Renaissance music refers us to the relation between music and
language, concerning in this case not of a semantic imitation but of its body of sound

through its rhythm and beat.

Keywords: Rhythm. Poetic meter. Salinas, Francisco. Cabezén, Hernando de.
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Introduceidén

abajo fue la observacién, en la misica
el siglo XVI y principios del XVII, de
entre las que destaca la agrupa-

El punto de partida de este tr
espafiola para érgano de fines d
determinadas pautas ritmicas aditivas,

cién de valores 3+3+2. Esta apare
para érgano de mediados del siglo XVII, encajada en el valor de un

compés (cfr. Ejemplo 24 de este articulo). Pero nos interesan principal-
mente otros casos en los que la agrupacién 3+3+2 contradice la barra
de compés, excediendo del valor de éste. En el siguiente ejemplo
vemos el inicio de la Ensalada de Aguilera de Heredia (AGUILERA 110-

118):

ce muy frecuentemente en la misica
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Ejemplo 1

Efectivamente, en el ejemplo anterior podemos agrupar los valores de
los compases 7 y 8 de la manera siguiente (3+3+2): 20add. Posiblement
cualquier intérprete familiarizado con esta muisica habrd también det :
tado estos ritmos independientes del compés, que por otra parte e
encuentran con frecuencia en la miisica vocal, Algunos profesorlgs a i; y
zan e?ste tipo de pautas eliminando las barras y reescribiendo la nm.ir:‘l .
medlante. cambios de compds. Personalmente tengo por costumbre a 1‘1::5
car en mis partituras —como se ha hecho en el ejemplo anterior- los sl,jx -
nos que utiliza Messiaen en algunas obras sinfénicas para sefialar la a rlgl-
pacién por tres o por dos de los valores, mediante tridngulos y corchgetés
r?spfecuvamente, como ayuda a la interpretacién’. Esto refleja la ri. ueza
ritmica de la musica y ofrece un an4lisis tan 1til para describir la reeﬁidad
‘cotmo para la ejecucién musical. De manera que hasta ahora yo habfa
;rl ;igf'etado esas construcciones como la aplicacién de la pauta ritmica

_Inzterc—;"sasio por este tema, me propuse profundizar en el analisis, sien-
dlp mi prmc‘lpal preocupacidn encontrar una explicacién basada en l’a ra-
xis compc?mtiva contempordnea de la musica, y, en consecuencia aculzh’ a
19’5 trata@1stas de la época. De éstos, s6lo Francisco Salinas -trata’la cues-
tién del ritmo, siendo los demds tratados de cardcter més préctico y enca-
minados principalmente al problema de la medida (compds proybrcio—
nes, etc.). En Salinas —como trataré a continuacién-— se puecie cozstatar

' que el concepto de ritmo estd por encima del de medida (compas), y que

el ritmo se construye de man iti i
era aditiva, es decir, yuxtaponie i
meétricos, ’ Y ’ o pies
Esti)s concefpt.os bastarfan aparentemente para explicar construcciones
como las del ejemplo anterior, pero todavia quedaban dos puntos no sufi-

1. Véase, por ejemplo, Les offrandes oublides (MEssIaEN 1931),
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También recoge la definicién de musica ritmica de S. Agustin, o facultad
de medir la lentitud y la celeridad de los movimientos del sonido por lo
largo y breve del tiempo (SALINAS V-II, 413-417).

El término griego rythmdén equivale en latin a nimero. Pero no se trata
del niimero propiamente dicho ‘en el sentido de enumeracién aditiva
(arithmony), sino el pie de una oracién. Rythmén es algo que fluye, se per-
cibe por varjos sentidos: es un perceptible comun. El ritmo musical no se
diferencia de los.demds géneros de ritmos: sonidos, palabras, danza,

corazon..., pues todos ellos se basan también en orden de tiempo.y movi-.

miento. Pero el ritmo musical sélo pertenece a los animales racionales, el
ritmo de objetos v animales no es ritmo, es creado de forma automatica y
no responde a una voluntad, como el creado por la razén humana. Ter-
mina Salinas calificando este tema del ritmo como «oscuro» (SALINAS V-],
413). | |

Por el contrario, arithmén ~de donde procede €l término aritmética- es
la mera medida. De forma expresa Salinas advierte que por encima de
esta medida hay un orden superior, producto de la voluntad racional del
compositor: «Sin embargo, no sélo se da ciertamente en las composicio-
nes musicales el mimero antes dicho, sino también ese.otro que lamamos
ritmo, tomado de la misma naturaleza, sacado a luz de los mismos secre-
tos naturales por sus mds importantes investigadores y cultivado con
toda inteligencia y arte». La diferencia entre ritmo y medida es expresa-
da por Salinas de manera hilemérfica: el tiempo sensible o movimiento es
la materia y el ritmo u orden del tiempo la forma, al igual que en la armo-
nfa la materia es el sonido y el niimero —es decir, las relaciones arméni-
cas- la forma (SALNaS V-IIT, 417-419).

Concepto aditivo del ritmo y elementos primarios del mismo: tiempos,
sonidos, pies. :

Para Salinas, el ritmo (rythmdn) en tanto que %@évwv TaEw (orden de
los tiempos) no responde a un concepto divisivo, sino aditivo®. Es decir,

3. Hay dos concepciones diferentes del ritmo, una divisiva y ofra aditiva. La diferencia entre
-ambas se funda en admitir o ne la divisibilidad de la unidad de tiempo. De la primera se deri-
va la concepcién divisiva, que provee una organizacién de la musica-en un pulso regular. De la
consideracién de una unidad indivisible, s¢ deriva la concepcidn aditiva, que admite construc-
ciones irregulares de todo tipo (DURR. GERSTENBERG, HARVEY}.
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el ritmo no se construye mediante la repeticién isorritmica de un valor
que puede dividirse por dos o por tres, dando lugar a otros valores que
pueden a su vez dividirse, etc., sino a la yuxtaposicién de tiempos indi-
visibles. Los sonides comprenden uno o mds tiempos, con dos tiempos o
mds se forma un pie, y con la yuxtaposicién de dos o més pies se forman
los ritmos (SALINAS V-III, 417). Las antes referidas definiciones de San
Agustin, Filoxeno, Plutarco y Aristides recogidas por Salinas expresaban
esta concepcién aditiva. Los elementos del ritmo son, pues, los valores o
sonidos, compuestos de tiempos o mora, indivisibles a efectos ritmicos
(aunque se pueden dividir a efectos ornamentales, y esto es lo que cons-
tituye el arte de la glosa). Los sonidos largos y breves se yuxtaporien de
diferentes maneras, dando lugar a pies. En la tabla siguiente recojo algu-
nos de los'més importantes. No se han incluido los pies de siete tiempos
(epitritos) ni los de ocho.

n°de nombre del pie valores n°de nombre del pie valores
tiemp. tiemp.
Pirriquio JJ ' Pedn IV JJJO
3 Yambo : Jo 6 Moloso cos
Troqueo . OJ Coriambo OJJO
Tribraco JJJ Antipasto JDQJ
4 Espondeo . Diyambo J,_,Jo
Déctilo OJJ . Ditroqueo OJ (,J
Anapesto JJO Jénico mayor : OQJJ
Anfibraco JOJ Jénico menor JJOO
Proceleusmatico Jid Parapeén 04444
5 . Baquio Jog Pariambo JO:UJ
Anfimacro (crético) OJ‘, Mesémacro JJOJJ
Antibaquio © god Hegemoscolio 44od
Pein I OJJJ Pirriquianapesto JJJJO
Pedan II JOJJ ‘ Dicoreo _ JJJJJJ
Peén IIT 4 od

Conviene ademds precisar algunos de los conceptos expuestos por
Salinas y que se emplean en este articulo. Un dipodio es un pie que se
puede considerar compuesto de dos; por ejemplo, el coriambo serfa un
dipodio formado por un troqueo y un yambo. Una base es un dipodio



cientemente aclarados. En primer lugar, serfa preciso identificar entre los
procedimientos constructivos descritos las pautas concretas empleadas,
para asegurarnos de que no se trata de un paradigma introducido por
nosotros, ajeno —por titil que nos resulte- a la praxis compositiva de la
época. En segundo lugar, para explicar determinadas construcciones como
las anteriores mediante pies -es decir, mediante la mera aplicacién de un
supuesto ritmo 3+3+2-, hay que suponer anacrusas, tiempos suplementa-
rios, y aclarar la relacion entre los pies, el compds y el acento gramatical.
Por gjemplo, en el fragmento siguiente correspondiente al tiento @ modo de
cancion de Correa de Arauxo (CORREA 1626, ff, 45v-47v. CORREA 1974, vol.
11, 97-102) se repite un esquema cuya construccién se puede analizar como
sucesién de una anacrusa de un sélo tiempo (a), un pie de cuatro tiempos
anapesto 0 espondeo (b), la pauta 3+3+2 (¢} y una dltima nota finat (d).

i b ¢ r_d”_fi b © d
lh ':'20|JJ=|-|]jJ JJ%I | T I : T N . |
W:t;;i S .?E_{:?: gl n:d] _4}."‘.! Jj .}L-l=
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Ejemplo 2

Este andlisis presenta mucha dificultad en su manejo, pues al fin y al
cabo supone asumir conceptos actuales que no tenfan el mismo significa-
do en la época. Salinas no habla ni de anacrusas ni de tiempos suple-
mentarios. Se encuentran, aplicados a la poesfa, andlisis de este tipo en
los manuales de métrica espafiola, analisis que pongo en cuestién pues
responden a un paradigma no contemporaneo de la miisica. Se hacia pre-
ciso pues encontrar un conceptolde la época que explicara por si sélo
estas pautas ritmicas. '

La investigacién que desarrolla este articulo pretende demostrar que
estas construcciones se originan én la aplicacién de pautas procedentes
de la métrica poetlca, que la construccién no obedece a una libre yuxta-
posicién de pies, ni al empleo del ritmo 3+3+2, sino a la aplicacién de
determinados tipos de cesura en el verso, especialmente la pentemimeris
ydmbica. Significativamente en la mutisica para érgano estas situacicnes
no ocurren en el tiento motético, sino fundamentalmente en obras cuya
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temética o Htulo nos remite a la poesfa o al género lirico: a modo de can-
ci6n, ensalada, canto del cauallero, duuiensela, etc. El articulo también se
ocupa del conocido 3+3+2 encajado en el compds, asf como de otras pa-
tas métricas basadas en pies de seis tiempos (3+3 = 2+2+2), todo ello fun-
damentado en el marco conceptual de la obra teérica de Salinas. Final-
mente, agradezco al profesor José Sierra haber lefdo el articulo todavia en
fase de elaboracién, aportando valiosas sugerencias. Agradezco asimis-
mo las observaciones del Dr. José Vicente Gonzélez Valle, quien es mas
partidario de basar el estudio del ritmo en la realidad sonora del lengua-
je y en la relacién texto-misica que en férmulas estereotipadas de la
métrica, advertencia que recojo reconociendo que el tema es lo suficien-
temente complejo como para merecer profundizar més de lo que se hace

en este articulo.

El marco tedrico: concepto de ritmo a finales del siglo XVI a través de la
- abra de Salinas

Rythmén y Arithmdn (ritmo y medida)

Desde el primer capftulo del libro primero de su obra teérica, Salinas
habla claramente de la diferencia entre el ritmo y la mera medida, con-
ceptos ambos necesarios para el muisico. Advierte de la ambigliedad del
término latino numerus, que se emplea para ambas cosas, mostrando la
mayor concrecion y utilidad de los términos griegos rythmén (guBuov) y
arithmin (GoBpdv).

Salinas reproduce varias definiciones de ritmo (rythmdn) en los autores
clésicos. Filoxeno lo define como orden de los tiempos (xgdvwv tatw),
donde «tiempo» es la unidad minima de duracién, «mora», indivisible.
Para Platén (Leyes) es orden del movimiento. Longinos lo considera alma
de la métrica. Para Aristételes es parte del nimero y los hombres se recre-
an en &l porque contienen niimeros conocidos y ordenados. Para Plutarco
es el acuerdo entre movimientos lentos y rdpidos (largos y breves), al
igual que sinfonfa es concordia entre sonidos agudos y graves. Para Arfs-
tides es constitucién de tiempos puestos por orden (SALINAS V-1, 409-413).

2. En las abundantes citas de Salinas en este artfculo, se sefialan en nurmeracién romana el
libro y capitulo, y en-numeracién ardbiga tas pdginas de la edicién en castellano de Ismael Fer-
ndndez de la Cuesta,
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formado por dos pies iguales, por ejemplo, el diyambo es un pie forma-
do por dos yambos, la base anapéstica estd formada por dos anapestos.
Un concepto titil para las construcciones que estudiaremos es que los pies
pueden resolverse o contraerse para formar otros pies: «el j6nico a mayor.
Resulta resolviendo el tercer sonido del moloso en dos de un tiempo»
(SaLINAs V-X, 440); «el déctilo de tres [sonidos], formados por la contrac-
cién de las dos primeras del proceleusmético» (SALINAS V-XI, 445). Estas

operaciones permiten considerar un determinado pie equivalente a otro

contraido o resuelto a efectos de andlisis.

Como se sefialaba en la intreduccidn, con lo que se ha encontrado
hasta aqui tenemos suficientes elémentos para explicar las pautas «aditi-
vas» y «que contradicen al compés» observadas en Cabezén y otros com-
positores. Pero es necesario profundizar mas en el tema y resolver la cues-
tion de si este anélisis responde a procedimientos constructivos
empleados y conocidos en la época o se basa en un paradigma creado por
nosotros.

Ritmo musical y ritmo gramatical

Es necesario aclarar que Salinas no postula una aplicacién literal de las
normas de la métrica latina para poner musica a un texto. El ritmo musi-
cal no tiene por qué ser el de la palabra, aunque el conocimiento de éste
tltimo puede ser muy (til al musico.

Empieza Salinas su tratado precisamente sefialando que el hombre
canta y habla, que musica y gramatica son ciencias hermanas, gemelas,

siendo necesario su estudio paralelo. Atin asf, obedecen a diferentes -

leyes. Las de la gramatica vienen de la autoridad de los antiguos autores,
mientras las de la miisica tienen su fuente en «la razén eterna, con argu-
mentos irrefutables» (SALINAS, prélogo, 21-22).

Afirma Salinas que el ritmo poético es el mas similar al musical, aun-
que el ritmo musical es més puro. El ritmo poético se aparta del musical,
especialmente en el género cérm'(:o, también en el trdgico, y menos en el
lirico. Mezcla pies contradictorios, cosa que el ritmo musical no puede
hacer, pues «el miisico no debe romper la medida del compés» (SALINAS
V-1, 412). Dice Salinas que en la mudsica no es necesario guardar las sila-
bas largas o breves, pues si hay contradiccién haciendo larga la que
debiera ser breve, «te reprenderd el gramético», basandose en la tradicién
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de cé6mo se ha utilizado esa silaba. Pero la musica no lo detectara, pues
«s6lo se interesa de si la sflaba se alarga o se abrevia, por el lugar que
tiene segun la razén de su medida». Salinas se extrafia de que en «las teo-
rias de los musicos de nuestro siglo no se haga caso de la cantidad de las

- sflabas» (Satinas, V-II, 413-417). A lo largo de sus razonamientos seguird

Salinas insistiendo én que «la musica [...] no trata de lo largo o breve de
las sflabas, que esto pertenece a la gramatica, sino toda su fuerza esté en
que a cada ritmo propuesto se atribuyan los tiempos debidos.» (SaLINAS
V-XXIV, 491).

Salinas muestra algunas diferencias especificas entre la métrica poé-
tica y la musical. Por ejemplo, dice que el sonido puede aumentar o dis-
minuir, mientras que las palabras no; que «los muisicos prefirieron la
razén de la misica a la de la cantidad de las silabas y que siempre han
querido hacer caso de la misica antes que de las palabras; que tampo-
co han estado los musicos tan sujetos a las leyes poéticas, antes bien, la
poética ha tomado de la musica, como de su progenitora, la norma de
cantar las palabras». Un sélo sonido puede resolverse en més de una
sflaba, y una silaba puede prolongarse varios sonidos. Las sflabas en
romance no tienen que transformarse autométicamente en valores lar-
gos y breves: «Las sflabas de estas nuestras lenguas no tienen una can-
tidad fija y determinada, aunque parezca que pueden tenerla. [...] a no
ser por la miisica no puede delimitarse la cantidad de cada una de ellas.
Esta queda indicada en las figuras. [...] Esto no sucede en los versos lati-
nos o griegos, pues una vez conocida la clase de metro, se conoce tam-
bién la cantidad de las silabas» (SALINAS V-VI, 427). En la musica existe
también la posibilidad de contraer varios valores en una sola silaba,
como en un pie formado por un s6lo sonido de dos tiempos (SALINAS V-

V1, 420). :

La distincién entre ritmo musical y ritmo gramatical es expresada
en cierto modo por el tratadista Juan Bermudo en el capitulo VI del
libro primero de su Declaracion de instrumentos titulado «Siay differen-
cia e[n]/tre canto y accento» (BERMuDO, ff. 5v y 6), y que explica
mediante una fabula: ambos son «hermanos», hijos del sonido, rey del
reino de la armonfa, el primero con la gramatica y el segundo con la
mtusica, y no se concede mayor importancia a uno que a otro en la igle-
sia. El canto dominara en himnos, antifonas y responsos, el acento en
lecciones, epistolas y evangelios. Una representacién grafica de Ia
f&bula referida por Bermudo nos permitiré entenderla de un golpe de
vista:
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MM

Gramitica <Z5> Sonido <o Miisica

Reino de la

armonia

Reino. Acento Canto

eclesidstico ¢ ¢
Lecciones Himnos
Epistolas Antifonas
Evangelios .Responsos

El «reino de la armonia» vendria a ser el nivel de los conceptos tedri-
cos, los arquetipos vy leyes de la miisica —«la razén eterna, con argumen-
tos irrefutables» que citaba Salinas—. El «reino eclesidstico» es el mundo
de la praxis musical, la realidad sonora de la musica (la iglesia era al fin
yal cabo el destino y lugar habitual de la muisica «culta» en la época). Esta
fébula, recogida también por Andrés Lorente mds de cien afios después
(LORENTE 22-23), trasmite ademds la idea del sonido como comin origen
de musica y lenguaje. En mi opinién, en esta-direccién apunta la teorfa
ritmica de Salinas, al presentar las pautas ritmicas provenientes de la
acentuacién del lenguaje para proporcionar modelos con los que cons-
truir el ritmo musical, y no para realizar una «traduccién» ritmica de un
texto latino. De hecho Salinas hace lo contrario, busca palabras latinas y
modelos de la poesia grecolatina para ilustrar y explicar el ritmo de algu-
nas canciones populares castellanas. La muisica es aquf imitacién del len-
guaje, pero no en el nivel semdntico sino en el nivel sonoro, segtin el
punto de vista expresado por José Vicente Gonzalez Valle: «el composi-
tor, al musicalizar el texto, se enfrenta no sélo a.un sistema de signos y
significados, sino a un «cuerpo sonoro firme», a un «sistema lingtiistico
resonante». El compositor tiene ‘que captar el texto como realidad sono-
ra» (GONzALEZ VALLE 2003, 6). _

En e] otro extremo, encontramos una aplicacién radical y biunivoca de
la métrica grecolatina a la musica en la obra de Claude Le Jeune {Valen-
ciennes 1525 /30. Parfs, 1600). Protestante hugonote, relacionado con los
miisicos de los Paises Bajos, participé de la Académie de Poésie et de Musi-
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que creada por los poetas Baif y Courvillé en Parfs, en 1570. Le Jeune se
convirtié en uno de los méximos exponentes de la musique mensuré a l'an-
tique, corriente que pretendia aplicar a la mrisica las pautas ritmicas de la
musica griega v latina. La primera obra en que se hace ptblica esta
corriente es Six chanzonettes mesurées (1583) de Le Jeune, sobre textos de
Antoine de Baif. Una de sus més remarcables obras es Prinfemps, con tex-
tos también de Baif. La miisica es homofénica, y reproduce fielmente los
esquemas ritmicos y las duraciones que se derivan de su estructura pro-
sGdica, basada en pies, ritmos y metros griegos. El prefacio a esta obra
(Préface sur la musique mesurée), publicada péstumamente en 1603, «ensal-
za a Le Jeune como el primero en revisar la sutil y afectiva destreza rit-
mica de los antiguos y en combinarlo con la perfeccién alcanzada duran-
te las dos centurias precedentes» (GAILLARD. DOBBINS). La concepeién de
Le Jeune es puramente aditiva, independiente del compds, y su obra se
basa en llevar al extremo la aplicacién de las pautas de 1a poesia cldsica
grecolatina ~un radicalismo muy en la linea del espiritu racionalista fran-
cés—. En ella se inspira Messiaen como uno de los pilares para desarrollar
su sistema ritmico. Este compositor contemporaneo, que volvié a situar-
se en los postulados de una ritmica puramente aditiva (incluso en la
notacién, abandonando totalmente el compds) ha analizado la obra Prin-
temps de Claude Le Jeune (MESSIAEN 183-184) de acuerdo a la métrica gre-
colatina.

- Sibienla aproximacién de Le Jeune es muy diferente a la de Salinas y
de los compositores espafioles que se tratan en este articulo, en origen
reflejan un mismo espiritu de acercamiento a la antigiiedad clasica. Le

' Jeune en el prélogo asigna al ritmo una importancia preeminente, llegan-

do a decir que la armonia es el cuerpo y el ritmo el alma que lo anima,
afirmacién que se asemeja a la hecha por Salinas en el sentido de que «en
musica la armonfa es como la madre, y el rltmo como el padre», y de que
«los précticos llaman al ritmo con razén “aire”, como el alma del canto»
(SALINAS V-II, 414). En cualquier caso, y una vez aclarada la no identifica-
cién absoluta del ritmo poético y el musical, vuelvo al punto del que par-
tfamos para recordar la importancia del primero como modelo del segun-
do. En palabras del propio Salinas: «No pensemos, pues, que es intil,
sino muy ventajoso para el musico, conocer el acento y la cantidad de las
sflabas y saber el arte de medir y versificar, para que, en la medida de lo
posible, se guarde al cantar la cantidad de las sflabas y el acento de las
palabras» (SatiNas V-IL, 417).
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Ritmo y compas

La medida viene reflejada en el canto de érgano por el compés, el cual
es «maximum certificator universalis in tota musica mensurabilis» (MARCOS
DURAN, cap. XIX). Ahora bien, a la luz de la diferencia entre ritmo (ryth-
mén) y medida (arithmdn) formulada por Salinas, queda claro que el ritmo
no necesariamente coincide con el compds, lo que es también constatado
en la propia musica de esta época. En el gjemplo siguiente vemos como
Cabezdn transcribe y glosa el Hossanna de la misa L'Homme armé de Jos-
quin des Prés con compds y tiempo diferentes al original (CABEZON £. 96v-
98v. DES PRrEs 22-23)

Jesquin
fa) 1 !
' 1 i T T H ) T T T
4 F o 3 H 1 b 1 T 1 i 1 5
o T WM ) Fa X} Py i I 1 . b # K3 &
"4 - = | I T 2 =l -
. i (-4 T -
Ho - - s - - [
1 1
1 i
1 1 .
- e 1 O Lo a__¥
B3 o ] T T = T ;
Z b, Wim X : 1 bl T T 1 1
Ho - - - - san - na, Ho' -
Cabezén
1 "
o I T F ; d' 1
P g MMy o g 7 1 7 = -
!J bl - [~d
o o o e ot prf PP S—
O : S S m R i .
= =]
Ejemplo 3

La polifonfa de Josquin estd en proporcién menor, pero Cabezdn la.
transcribe con las barras cada semibreve, y con el signo de Tiempo Per-
fecto. En el ltimo compads del ejemplo expuesto, la versién teclistica con-
trae los valores encajando un compds de proporcién en el valor de un
semibreve -me pregunto si es consciente o se trata de un error de tras-
cripcién de Hernando-.

En los ejemplos musicales que se incluyen en este trabajo se refleja el
virtual conflicto entre compds y ritmo. Pero el estudio de la teorfa de la
época v el andlisis de la propia miisica nos llevan a tratar con cautela la
supuesta independencia entre ambos conceptos. Es cierto que el compds
no tiene la misma acepcién que hoy en dfa, que es fundamentalmente
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medida, distancia entra alzar y dar. Pero tras el examen de los postulados
ritmicos de Salinas se descarta una concepcién puramente aditiva desli-
gada por completo del compas. En esto tiene también mucho que ver el
acento ténico y su influencia en la consideracién de tiempos fuertes o

débiles, frente a una métrica tinicamente basada en las duraciones largas

y breves.

Salinas observa que en el ritmo poético se mezclan pies contradicto-
rios, cosa que el musical no puede hacer, pues «el misico no puede apar-
tarse del compés» (SALINAsS V-I). Los diferentes pies siempre encajan sus
tiempos dentro de dos movimientos: arsis y tesis, pues «No hay pie
donde no hay compés» (SaLNas V-XIV, 454). Ahora bien, estas arsis y
tesis pueden ser iguales o desiguales. Salinas no organiza los pies por
silabas, sino por tiempos: «nosotros no medimos los pies o los ritmos por
las sflabas o los sonidos, sino por el niimero de tiempos» (SALINAS V-XII,
447). Es significativo también que para que determinados pies encajen.en
el comp4s se deban afiadir tiempos de silencio. Por ejemplo, para enca-
denar de forma repetida el pie baquio es necesario afiadirle un silencio y
convertirlo en antipasto (SaLiNas VI-II, 503}

El compds musical se da a partir del pie de dos tiempos hasta seis. Se
rechazan los epftritos, pies de siete tiempos, pues a menos que se le ailada
0 quite un tiempo «cojeara el compds», cosa que «aunque es licito a los
poetas, a los miisicos les estd prohibido». Sin embargo, en oposicién a los
précticos y a Aristételes, admite los de cinco. 5. Agustin considera que los
pies.de 5y 7 tiempos son propios de la oracién libre, no de la poesfa
(SaLINAS V-XI, 443-445).

Como se acaba de decir, los tiempos del pie se encajan en arsis y tesis
de un compés. En numerosas ocasiones alude Salinas a la «percusién»,
refiriéndose al dar ~tesis o sublatio~ del compds. En los pies bisflabos de
tres tiempos. (troqueo y yambo) la tesis es en principio la sflaba larga
(SALINAS V-VII, 427-432). También en los de cuatro tiempos trisilabos, la
tesis es la sflaba larga (SALINAS V-VIII, 435). Pero en algunos casos «puede
suceder que, permaneciendo la igualdad de los tiempos, cambie en uno
de ellos la naturaleza de la percusién, y ambos empiecen al dar o al alzar»
(SarLNas V-XV, 457). De hecho serd ésta la tinica manera de poder combi-
nar el yambo con el troqueo, por ejemplo: «El yambo y el troqueo no se
unen bien, porque, aun siendo iguales en tiempos, son desiguales en per-
cusién, dado que uno comienza al alzar de la mano y el otro al dar» (SaLI-
NAS V-XV, 456), En esta afirmacién de Salinas queda patente que tanto en
yambo como en troqueo, la percusién —es decir, el tiempo fuerte o tesis-
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coincide con el valor largo. {Es deciz, se trata del mismo ritmo comenzan-
do en el valor largo o en el breve, y serfa lo mismo reducido a nuestro

compds moderno!* :

Razona Salinas que en el caso de encontrar muchos tiempos iguales
seguidos, es el compds el que nos ayudaré a discernir cudl es el pie. Por
gjemplo, si encontramos J?JJJJ, para saber si son pirriquios o proceleus-
maéticos se recurre al compés: si hay - en alzar y Jen dar es el primero, si
hay Jd en alzar y dJ en dar es el segundo. De manera similar, si entraran
tres en un compds sabrfamos que estamos ante un tribraco (SALINAS V-
XVIII, 467). Cada uno de los diferentes ritmos, que como veremos son

sucesidn indefinida de pies iguales o similares, tiene relacién con un com-

pés. El ritmo pirriquico corresponde al compasillo, los diferentes pies de
tres tiempos a la proporcién menor, los de cuatro.al compés mayor, y los
de seis a la proporcién mayor. $Salinas sefiala que «el compds y el pie se
diferencian en esto, en que unos pies diversos pueden tener un mismo
compés, pero unos compases diversos no pueden ser del mismo pie»
(SaLNAS V-XIV, 454), o lo que es lo mismo, un compds admite diferentes
pies (ritmos), pero un ritmo sélo se canta bajo un determinado compas.

Ritmo y acento

Otra cuestién significativa es la importancia del acento ténico en
romance, a la que ya se habifa referido Salinas indirectamente a través del
concepto de percusién. El acento en griego y latin es cuantitativo, hay
silabas largas y breves, de cuya combinacién resultan los diferentes pies.
En principio los pies no cuestionan qué tiempos son fuertes o débiles,
pero Salinas, por el contrario asigna arsis-tesis a los pies,'y habla de la
percusién pareciendo referirse a la tesis.

En lengua romance se adopta un procedimiento practico para aplicar
la métrica grecolatina: las sflabas acentuadas y dtonas se convierten en
largas y breves, respectivamente, y se aplican las mismas pautas métricas
que en la poesfa grecolatina. Es lo que hace Le Jeune, segiin he referido

4. Corrientemente y de manera errénea se piensa que el yambo presupone la percusién o
tesis en el primer valor breve, siendo esto lo que lo diferencia del troqueo; cuando ambos pies,
por lo general, llevan la percusién en la larga, por lo que rftmicamente no se diferencian. Preci-
samente, la aparicién de la percusién en la breve es indicio de que se estd abandonando el siste-
ma de pies métricos para adoptar el compés acento (ver Ejemplo.5)
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maés arriba. Salinas también adopta esta postura, pero no siempre. Tam-

bién utiliza el acento ténico para determinar la agrupacién de valores.
Por ejemplo, en una sucesién de tiempos-unidad no podemos saber cudl
es el pie, y es el acento ténico lo que lo determina, como en el ejemplo
siguiente (SALINAS VI-VII, 541-542):

N AP B

] |
B dju- i o5 a et furdedar, queman-cdenlos re- ges que pa. seysla mar

Ejemplo 4

El acento ténico determina la agrupacién de las silabas de la misma
duracién por tres. No se ha aplicado sinalefa a_en- y habria que admitir
una licencia poética para cambiar los acentos de paseys y acentuar la pre-
posicién en- (énfardelﬁr):

é-a—ju—cii-os—a-én-far-de—lér-_-que-mén-dan—los—re’—yes-que—pé-seys-ka—mér-_

Es f4cil ver que si se hubiera aplicado la conversién acentuada-atona
en larga-breve, hubiéramos obtenido un resultado dactilico: &d jidids &
énfirdélar. Ritmicamente se ha aplicado un metro formado por una suce-
sién de cuatro pies tribracos, el tiltimo incompleto, por lo que se denomi-
na tetrdmetro cataléctico (cfr. apartado IIf).

Los preceptistas de la métrica de fines del XVI y principios del XVII
coinciden en que es el acento la base de la métrica poética, suscitindose
una controversia entre si en castellano tiene sentido o no el acento cuan-
titativo, y si es éste o el acento ténico el origen del ritmo poético. Rengi-
fo, en su Arte poética espariola sostiene que «el verso, que es objeto y fin del
arte poética, se compone de silabas largas y breves». Por el contrario,
otros como Cascales advierten que «en los versos de cualquier lengua
vulgar no se mira la cantidad de las sylabas, como entre los Latinos y los

" Griegos. Pero considéranse los acentos graue y agudo». Los filélogos no

parecen conseguir dilucidar esta cuestién (DiEz ECHARRL 132-138 y 145-
151), que en mi opinién queda aclarada en el campo de la musica, pues
disponemos de las duraciones asignadas a cada silaba en algunos cantos,
con lo que podremos saber si se ha convertido o no el acento ténico en
cuantitativo. Ya se ha seflalado mds arriba la observacién de Salinas refe-
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rente a que en las lenguas romances no es necesario aplicar el acento
cuantitativo (cfr. apartado Ilc). Seguidamente se demostrara que en unas
ocasiones el acento ténico genera valores largos-breves, y en otras deter-
mina la agrupacién de valores iguales, en la linea del ejemplo anterior de
Salinas (ver Ejemplo 14).

Por el contrario, en la musica posterior encontraremos evidencias de
un tratamiento diferente del acento ténico, en el que la percusién estéd
siempre en el primer valor, sea largo o breve: estamos ya claramente en
la evolucién hacia el compés-acento, que se hace especialmente patente
en el villancico del siglo XVII. En este género se muestra frecuentemen-
te la evidencia del «cambio del acento cuantitativo al intensivo» que
sefiala Gonzdlez Valle (La miisica en las catedrales en el siglo XVII, 49) al
encontrar con frecuencia la silaba breve acentuada en el dar del compés
de proporcién, como en el ejemplo siguiente de un villancico de fr.
Manuel Correa, maestro de capilla del Pilar de Zaragoza a mediados del
siglo XVII (op. cit., 66). He reducido a dos pentagramas la partitura gene-
ral.

e | 1 | | M- = .
T T t'(
fy U Ll il ; : ™ :
) | = a 1
4| * 4 B ey
& g = Heo -7 ) = m om = = =
. 1 1 1.2 ) — L
il DO £ Lor 21 I 1 1 H 1 =
A i 1 1 . i 1 )
L 11 1 []
- -
tasdon-de dén-de bas? dén-de bas?
Ejemplo 5

Construcciones ritmicas de orden superior: ritmo, metro y verso

El ritmo, en sentido general, es el resultado de la combinacién de pies.
Segtin el grado de orden que tenga, dicha combinacién de pies se deno-
mina ritmo, metro o verso. El ritmo en sentido particular es la yuxtaposi-
cidn indefinida de pies. Salinas explica las normas para combinar los pies
y formar ritmos. De la repetn:lén de un mismo pie obtendremos un ritmo
correspondiente: del pie pirriquio jJJ ) el ritmo pirriquico (JJJJJJJ J.. .), del
pie yambo (Jo) el ritmo yamblco (Jodo OJO .), etc. Normalmente los pies
iguales combinan mejor entre si, pero se pueden combinar diversos pies
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siempre que lo hagan correctamente. Como muestra de ritmo, presenta’
Salinas el ejemplo —tomado de San Agustm— de los «tambores sin tibias»,
es decir, los instrumentos de percusién solos sin las voces melédicas. La

diferencia entre el ritmo en sentido particular (repeticién isorritmica de

un pie) y-ritmo en sentido general (ordenacién libre de tiempos en forma

de pies) la refleja Salinas comparando el ritmo (en sentido particular) con

«un paso, entendiendo por tal, creo, un modo uniforme de andar, y por

ritmo [en sentido general] el multiforme ir y venir de los danzantes, guar-

dando un orden de tiempos en movimientos répldos y tardos» (SALINAS

V-XXV, 491-495).

* Los metros son agrupaciones de pxes con una duramon determinada,
combinando incluso diferentes pies siempre que se respete la longitud de
la cadena. Asf Salinas considera mejor la misica compuesta de acuerdo a
esquemas métricos determinados que la miisica caprichosamente com-
puesta: «las composiciones musicales realizadas segtin una norma fijada
por la ley métrica, a una o varias voces, se oyen con més agrado por parte

‘de todos que, las que careciendo de una norma fija, discurren a voluntad

del compositor, incluso artisticamente segiin las apariencias, pero sin un,
limite cierto y determinado» (SALINAS VI -II, 498). Los metros cumplen la*
funcién de organizar el ritmo, al igual que existen los modos para orga-.
nizar la melodia: «El tratado sobre los metros, es, dentro de la ritmica,
igual que el de los modos dentro de la arménica. [:.%] en la arménica era
necesario hablar de los modos, a fin de llegar a fijar un orden en la ampli-
tud incontrolada [...]. Pues también es necesario tratar de los metros den-
tro de la ritmica, con el fin de poner un término a los ritmos, déndoles uri
orden» (SALINAS VI-1, 497-498). -
Los metros seran mondmetros, dimetros, trimetros, tetrdrhetros, etc.
segtin estén formados por uno, dos, tres, cuatro pies respectivamente. Se
denominan catalécticos cuando el tiltimo pie esta incompleto,y acataléc-
ticos cuando el dltimo pie estd completo. Un concepto desarrollado por
Salinas es el de epiploca, procedimiento de construir metros por «trans-
pos1c1on, cuando se ponen las silabas del comienzo al final y las tltimas
al comienzo del metro» (SALINAS VI-VI, 527). Epiploca significa «enredo»,
«entramado», «abrazo» (SaLINAS VI-VI, 528). Asi, «el anapesto nace de €l
[del dActilo] por epiploca, quitada la primera silaba».(SALINAS VI-X, 573).
Esta epiploca se denomina tetrdsemos, porque se aplica a un pie de cua-
tro tiempos. Salinas no habla del concepto de anacrusa, pero sf exponé
¢émo se pueden obtener metros a partir de otros eliminando, resolvien-
do, agrupando o afiadiendo valores al principio o al final (SaLiNas VII-
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XIX, 735-741). También admite que la percusién o tesis pueda estar en
diferentes lugares del pie. ‘

En cuanto al verso, es la combinacién de metros con las cesuras ubi-
cadas en lugares determinados; Todo verso puede considerarse metro,
pero no todo metro es un verso. Es por tanto una construccién de nivel
superior, sujeta a més restricciones, mds perfecta: «es donde resplande-
ce y brilla toda la fuerza de la musica ritmica» (SaLINAS VII-I, 657). De
las cesuras nos interesara fundamentalmente la pentemfmeris, cesura en
el quinto semipié de un metro. En el caso de determinados metros, como
el anapéstico o el yambico, el quinto semipié es breve (el pie yambo,
como en general los que constan de tiempos impares, se divide en dos
semipiés desiguales). Al aplicar la cesura, este valor breve se transforma
en largo, originando una agrupacién de valores cuya importancia se
desarrollara a continuacién. De forma similar hay trimimeris y hepta-
mimeris cuando la cesura es en el tercer o séptimo semipié, respectiva-
mente, '

pentemimeris dactilica (SALINAS VII-XII, 699): addodde
pentemilmeris anapéstica (SALINAS VI-X, 563): | ddoddoo
pentemiméris yambica (SALINAS VIV, 517. VII-XTL, 699):  dodoo
trimimeris yambica Joo
heptamimeris ydmbica dododoo

Los metros se encuentran fundamentalmente en la miisica homoféni-
ca: «la verdadera causa por la que el canto de una sola voz recrea mas
que el de muchas es, que en una simple y desnuda voz no sélo se canta
el ritmo, sino casi siempre, ademds el metro» (SaLINAS VI-I, 501). Por el
contrario, es en la polifonfa, especialmente en la instrumental, donde se
da el ritmo sin metro, mientras es en las obras monddicas (y creo que
podemos extenderlo a las homofénicas) donde se da el ritmo sin metro:
«como ejemplo de ritmo separado del metro, no son menos aptas las
modulaciones que suelen ejecutarse sin palabras en los 6rganos y en
otros instrumentos musicos, pues no tienen un final determinado y fijo
de pies, antes bien discurren hasta el fin por el mismo niimero que
comenzaron y proceden siempre por una percusién idéntica de la mano
hasta que Hegan a la uetaPort), esto es, al trénsito a otro género de ritmo.
A esta variacién de ritmo los practicos modernos la llaman ordinaria-
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mente en el canto proporcidn» (SALINAS V-XXV, 491-492). Salinas parece
referirse a la musica polifénica, donde el conjunto se sujeta al compas
isorritmico. Salinas insiste que es «en el canto a varias voces [...] donde
el ritmo separado del metro manifiesta toda su importancia» (SALINAS V-
XXV, 494).

En este trabajo creo poder demostrar la presencia de determinadas
pautas procedentes de la métrica en la musica de Cabezén y otros auto-
res. Significativamente, esto ocurre en fragmentos homofénicos y en
obras no candnicas o motéticas, sino procedentes o inspiradas en el canto
llano, la cancién o la danza: tiento a modo de cancién, ensalada, gallarda mila-
nesa, canto lHano de la Inmaculada Concepcidn, duuiensela (d'oti vient celn),
canto del cauallera, romance Conde Claros, fabordones, efc., y solo muy oca-
sionalmente se encuentra en algin fragmento de obras motetisticas o
tientos polifénico-imitativos. Esto coincide con lo que Salinas. refiere al
respecto: «y aun cuando en toda modulacién hay necesariamente un
ritmo, puede que no sea un metro o un verso, como ocurre en las piezas
de é6rgano, donde no vemos vestigio alguno de metros ni de versos. En
efecto, no se ha prefijado en ellas un modo cierto de acabar, ni se ha for-
mado un niimero determinado de pies, si no es cuando se repiten alguna
cancién vulgar o latina, sagrada o profana, que consta de algtn determi-
nado niimero de versos o metros, y no sélo una vez sino dos, tres, 0 mas
veces. Entonces, pues, no sélo se modulan ritmos, sino también metros. A
estas modulaciones son semejantes los cantos de los compositores, sagra-
dos o profanos, llamados Misas, motetes, o madrigales. En ellos existe
una legitima combinacién de pies, en niimero indeterminado, mas alla
del cual no puede procederse» (SALINAS V-XXV, 492).

La pauta 3+3+2: ;ritmo dochmiaco o pentemimeris yambica?

En la teorin

La agrupacién de valores OJOJO es encontrada con bastante frecuencia
en la muisica vocal y de tecla de este periodo y anterior. Desde principios
del siglo XVII se encuentra frecuentemente encajada dentro de un com-
pés de compasillo:

Por supuesto Salinas trata este agrupamiento de valores entre los pies
de ocho tiempos, aunque dice que «como hasta ahora no han sido trata-
dos, carecent de nombre» (SALINAS XII-1, 448):
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DJ OJO maximi virf

ododdd fortitidinibiis

En realidad, aunque Salinas no le asigne nombre, este pie correspon-
de en la métrica grecolatina al dochmio II, dipodio compuesto de un cré-
tico y un yambo, y que admite distintas variedades segtin se resuelvan o
se contraigan sus valores. Es un pie frecuente en la tragedia griega (MEs-
SIAEN 1994, 162), y aparece también en el folclore builgaro (MESSIAEN 1994,
167-168). '

Corrientemente se ha relacionado este ritmo con los que en musica
turca son denominddos con el nombre de gksak, término que significa
«cojo» en turco. En efecto, este término denomina ritmos que se derivarf-
an de uno regular al que se amputa una fraccién de una parte. Por ejem-
plo, la pauta 3+3+2 podria entenderse como un % al que se amputa una

corchea. Pero se puede hacer también la reflexién de que este ritmono es -

tan «cojo» come se prét‘eride, pues si observamds con atencién un compds
vale en total 8 corcheas (niimero par), por lo que no es «cojo». Es ademés
un 7itmo no retrogradable (su inversién da como resultado.el mismo
ritmo), y resulta dé iina cierta elégancia-y equilibrio, coincidiendo ade-
mas con el ritmo hindd Lakshmi®. Recordamos que, segtin Salinas, no
puede haber ritmos ccjos. Asf, al hablar de los pies de siete tiempos (epi-
tritos) dice que «a menos de que s¢ quite un fiempo para hacerlos de seis
o se afiada otro para hacetlos de ocho,ﬂ"e'l compés-cdjearéﬁ (SALINAS V-XI,
443), y «atinque esto es licito a los poetas [....] a los miisicos les estd prohi-
bido. Estos han de observar una paridad de tiempos en los pies» (SALINAS
V-XI, 445). o o .

El pie dochmio II darfa Jugar en primera instancia al ritmo dochmfa-
co, el famoso 3+3+2 que se presenta con gran frecuencia en la miisica de
6rgano espafiola del siglo XVII y que es tratado més adelante. _

Pero en mi opinidn, la pauta 3+3+2 no siempre responde a un ritmo
dochmiaco, Esto sdlo se puede admitir para el caso JMM, pero no para
108 CASOS odude & ddddd, 108 cuales no corresponden a este ritmo encajado
en un compés, sino al empleo de una agritpacién aditiva de valores de la
que resulta un determinado metro que estudiarémos a continuacion.

5. Lakshmf: uno de los nombres de Jayacrd, diosa de la belleza, la opulencia y la armonfa. Es
uno de los 120 degi-tala descritos por el sabio hindd Cirngadeva.en Samgfta-rathithava (MESSIAEN

1994, 284).
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Como he sefialado al principio del artfculo, mi investigacién partié de
la observacién de la pauta 3+3+2 en el final de determinados periodos. En
mi opinién, dicha agrupacién de valores es resultado de la construccion

‘de un verso combinando un metro basado en pies de cuatro tiempos y

una pentemimeris ydmbica. Salinas describe algunos metros y versos con
dicha agrupacién de valores:

a) Trimetro encomiolégico, que consta de una pentemimeris dactilica
oddodde ¥ Otra yémbica dodoq (SALINAS VIIXIL, 699):

Céirming bells magis vélim sondré: oddeddododoo

b) Dimetro que consta de una base anapéstica (dipodio formado por
dos anapestos EJDJJO) y una pentemimeris yadmbica (parada en el quinto
semipié, que coincide con la quinta silaba Jodoo). Bs el mismo verso ante-
rior eliminando el primer valor largo (SaLiNas VII-XTI, 700):

Mald miltd prémint nihil méréntés. JJ.,JJOJ.,JOO

La misma pauta ritmica la explica Salinas como una transformacién
del metro arquiloquio o lacénico (SALINAS VI-X, 566}, dimetro acatalécti-
co formado por dos dipodios completos espondec-anapesto:

Quidquid pdtimiir mortalé géni OOJJOOOJJO
quidquid facimis vénit & alto QOJJOJJOOO

Salinas dice que «en cantos populares existe también en espafiol, pero
suele hacerse a veces anfibraco el tercer pie, y el primero y el segundo
suelen ser espondeos o anapestos, como aquel tan frecuente: Qué me que-
réys el cauallero» (SALINAS VI-X, 566). Le corresponde el ritmo descrito por
las palabras latinas Mdld qude patimir scéléstd: oooocodon

Salinas afirma también que «debe percutirse en la iltima sflaba del
primer dipodio», lo que coincide con la acentuacion del texto. Es fécil ver
que el dipodio anfibraco-espondeo equivale e realidad a una pentemime-
ris yAmbica. El conjunto puede pues ser analizado como un verso forma-
do por dos metros diferentes: un dipodio esponddico y una pentemime-
ris ydmbica. :
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Ejemplos en la misica de érgano y vihuela

La consideracién de este concepto de pentemimeris es lo que me
hizo variar el anterior analisis ritmico. Observemos el fabordén de 4°
tono de Cabezdén (CABEZON 1578, f. 16. CABEZON 1966, vol. 1, 56-57). Mi
primer andlisis se basaba en considerar que 1 no es tiempo fuerte
(«dar») debido a que no cambia la armonia, que 2 tampoco es tiempo
fuerte, mientras 3 si que lo es. En efecto en 2 la ligadura es una mera
prolongacién, mientras en 3 hay una disonancia en ligadura, que siem-
pre debe ser en el dar segtin los tedricos: «la ligadura ha de ser al dar
del compés, y no al algar» (LORENTE, 451). Esta agrupacion de valores es
mas l6gica desde el punto de vista motivico y mel6dico (véase sobre
todo el Alto): o

3342

Dictilo Dictilo
f e e B oo PR
blro ot H —i—ts S A e X
0 T L o B N A i

2 d d e d 4 |e d dTud ) |g -
B A e e —— e e

= l, S
Ejemplo 6

Se podria analizar, pues, como dos déctilos, un dochmio II (3+3+2), v
un dltimo valor aislado: oddeddiededolo

Incluso, sobre todo en vista a orientar la interpretacién, se podria
retranscribir el fragmento moviendo las barras de compés (he utilizado

las indicaciones ritmicas de Messiaen como gufa de interpretacién):
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* el ) > - [ o~ K b4 T -~
I o 5—p 1y
¥ I | 1 1 [ &1 For I 1 1 L
L) 1 1 1 1 1 E | - 1 1 [ &)
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Pero actualmente, v a la vista de lo descrito por Salinas en cuanto a la
pentemimeris, es necesario matizar el analisis anterior. Realmente, el
ritmo coincide con el verso trimetro encomioldgico descrito por Salinas:

Carmindg bélld mdgis veélim sondré: OJJOJJOJOJOO

El anélisis serfa, por tanto:

p;entemlrneris dactilica penternimeris yimbica
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Ejemplo 8

 Encontramos pautas ritmicas similares en otros fabordones de la
época. Muchos de los editados por Venegas se ajustan a este esquema,
aunque afiaden un compds mds al principio, lo que crea un anapesto en
lugar de déctilo en el inicio. Por ejemplo, el fabordén llano IIT (VENEGAS
1557, £. 11v. VENEGAS 1944, vol. II, 12) es un trimetro acataléctico anapésti-
co (metro formado por tres pies anapestos completos) unido a una pente-
mimeris yambica, lo que se observa mejor si consideramos la voz del bajo:
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Trimetio scataléetico anapéético Pentemimeris y&mbica

Ejemplo 9

Por el contrario, en otros casos como en el fabordén llano I (VENEGAS
1557 £. 11 [=13]. VENEGAS 1944, vol. 1L, 9), se destruye la pentemimeris al
acreditar la disonancia el cardcter de «dar» en +. Se ha impuesto en este
caso la rutina del ritmo natural dar-alzar del tiempo imperfecto de com-

pasillo.



864 MIGUEL BERNAL RIPOLL
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Ejemplo 10

La pentemimeris ydmbica taimbi,érll';e'xplica la situacién de la Ensala-
da de Aguilera de Heredia citada al principio del articulo (cfr. Ejemplo

1). Se han contraido los valores disminuidos para percibirla més facil-.

menfe:
P.mtem[méris.‘yémbica :
Jodd b |
o) , ; [ R T PO ...
@"ﬂ’_"' ":I';E‘H{I'{ e e e e o e } _
K AP T e PR IP e (TP |t
- = | d J’;JJ._J- leddd 41 1)y T |

Ejemplo o

Estos procedimientos constructivos procedentes de la métrica poéti-
ca explican el ritmo empleado en el tiento «a modo de cancién» de
Correa de Arauxo de forma mads acertada que la que presentdbamos al
inicio del articulo (cfr. Ejemplo 2). La obra comienza con una exposicién
polifénico-imitativa, cuyo temales el «lamento», o tetracordo frigio des-
cendente. En c. 20, y hasta el 45 donde vuelve la imitacién, comienza un
nuevo fragmento tendente a la homofonfa, con imitaciones por pares de
voces —«a modo de cancién»—, donde encontramos las pautas proce-
dentes de la métrica, precisamente mas propias de esta escritura. No

_est4 de més recordar aqui que Correa conocfa bien el tratado de Salinas

(«aunque en muchas. cosas sigo al ‘Maestro Francisco de Salinas...»,
e L1 4N : C .
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Ejemplo 12

Encontramos «versos» construidos con un dipodio déctilo-espondeo ¢
dispondeo (a)-y la pentemimeris ydmbica (b), produciéndose la agrupacion
3+3+2 que detectsbamos en este fragmento a principio del articulo. En el
dipodio (a), el primer sonido es resuelto en silencio y valor breve. Es decir,
JJ.EJ é JJjJ ge transforman en L6 JJJJ . Ademds, algunos valores se dimi-
nuyen en corcheas, lo que no afecta al analisis ritmico: J J’N‘M Mas adelan:
te encontramos otros versos cuyo primer metro (c) se puede explicar de
diversas maneras, personalmente prefiero por similitud con la anterior supo
ner un dimetro cataléctico dactilico (trimfmeris dactilica), con el primer valo:
largo resuelto en silencio y valor breve. Es decir, Jdv se transforma en i) B
cualquier caso, el segundo metro es también una pentemimeris ydmbica.

Es interesante ver cémo en su edicion ha sefialado Correa con unas mani
tas —manezillas — las disonancias en el dar del compés. Su intencién era sefia
lar disonancias que, aparentemente incorrectas, se podfan justificar de algur
modo, y cuya explicacién darfa en una posterior publicacién que lamenta
blemente o se ha perdido o no llegé a imprimirse. En este caso, las «mane
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zillas» indican sin duda que la disonancia es correcta si tenemos en cuenta
que hay un «compés supuesto», pues la percusién del compés pasaria a los
valores largos del yambo de la pentemimeris, donde hay- consonancias.

. En el caso de las diferencias; sobre el Canto del Cauallero de Cabezén
(CABEZON 1578, ff, 189-190. CABEZON 1966, 60-62), disponemos del texto
que corresponde a la musica, y cuya naturaleza ritmica clarifica la pre-
sencia de los metros estudiados. Observando simplemente la mudsica, se
encuentra en dicha obra la agrupacién 3+3+2, debido a que los tiempos
marcados 1 no tienen cardcter de tesis 0 «dar» (la ligadura es de prolon-
gacién, no de disonancia en forma de ligadura), mientras que 2 necesa-
riamente es tesis debido a la disonancia en ligadura. También se puede
obviar 3 como tiempo fuerte, puesto que se repite la nota de 1a melodfa.
Con estos datos podrfamos analizar la pieza de modo similar al analisis
que se hacfa al principio del articulo de! tiento de Correa «a modo de can-
cién (Ejemplo 2). Pero creo que es més correcto considerarlo como la com-
binacién de un dipodio dactilo-proceleusmético o d4ctilo-anapesto, cuyo
primer valor largo se ha resuelto en un silencio y un valor breve (en otras
versiones, como las de Pisador y Gombert que se presentan més adelan-
te, aparece sin resolver; cfr. Ejemplo 16 y Ejemplo 48). En el ejemplo
siguiente aparecen ambos andlisis superpuestos.

Dipedio décli‘lo-pmccleusmi!ico Pentemimeris yémbi
|
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Ejemplo 13
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Si tenemos en consideracidn el texto, vemos que esta agrupacién pc
tres o por dos es determinada por el acento ténico, que coincide siempr
con el «dar». El texto poético se ajusta a la tipologfa de una seguidilla co
el esquema 7-5-7-5, con rima abcb asonante, pauta que tiene su origen y
en las jarchas hispano-hebreas y que tras varias fluctuaciones se consol
da a fines del siglo XVI®. Consideremos la melodia del tiple con sus val
res, v consideremos también la acentuacién de las palabras. Segtin lz
normas de prosodia castellana, consideramos dtonos los monosilabe
siguientes: el relativo «que», los pronombres que hace de complement
sin preposicién «se» y «lex, el apécope de posesivo «mi», mientras qu
consideramos acentuado «non», adverbio de negacién {(cfr. CARRATALA
GOMEZ BORREGO). Los acentos quedarfan del modo siguiente (los marc

“con «arco abajo»), exceptuando el verbo «doy», que lo obviamos pa:

obtener la simetria:

- pentemimeris enternfmecis
dipodio ydmbica dipodio $§3115icﬂ
5 n_ 7. m . n n ,.n__n . P
o : —— : Fere——— 1 ——
e e e EnE S S e
[ 1 . Lo T
De-zil-de_al ca-ua-lle-ro que non se que- xe, que yo le doy mi fe que non le de - xe

Ejemplo 14

Se observa que en los versos impares heptasilabos (dezilde al caualle:
~ gtie yo le doy mi fe} las sflabas son sonidos de igual duracién, mientr:
que en los versos pares pentasilabos (que non se quexe — que non le dexe) 1z
sflabas son largas y breves. El acento ténico se emplea en los versos imp:
res para agrupar los valores por cuatro, y en los pares genera sflabas la
gas y breves. Se cumple ademas la afirmacion de Salinas de que en es!
tipo de metro «debe percutirse la tltima silaba del primer dipodio» (SAt

6. «La seguidilla es una forma de versificacion irregular, de probable origen o estructuracic
castellana, en la que alternan versos que adoptan desde la combinacién de 8 y 4 —confundié
dose con la de pie quebrade~ y la de 6 para todos Iés versos —onfundiéndose con la endecha

- hasta la de 6 y 5,-pasando por diversos metros oscilantes, y hasta la de 7 y 5, o mejor, 745 - 7+
que es la forma que el género finalmente adoptd, en el siglo XVII» (Cancionero musical de palac
v. 3-A, 145). «Constituye el fondo ritmico de la seguidilla la pareja formada por un heptasilal
y un pentasflabo, los cuales podian presentarse juntos o separados. {...] la composicion ordin
ria de la copla-cra, en suma, 7a-5b-7c-5b» (INAVARRO 179). «A Io largo del siglo XV1, la seguidill
poniendo fin'a su antigua fluctuacion, acabd por adoptar la forma regular 7-5-7-5» (Navarl

- 308).
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Nas VI-X, 566). La tipologia ritmica es la del metro originado por trans-
formacién del arquiloquio o lacénico descrito mds arriba, con los espon-
deos resueltos.

Observando la miisica, no se puede compartir en absoluto el anélisis
reduccionista de Navarro (NAVARRO 181), que las agrupa por dos, intro-
duciendo un acento virtual para poder encajar en ese esquema (F y D sig-
nifican fuerte y débil}, y que hubiera originado un metro ydmbico que no
corresponde con la miisica en esta y otras versiones. El «acento virtual»
podria justificarse pues Salinas describe metros que tienen un pie entero
de silencio (SALINas VI-VI, 536), pero no es este el caso, a la vista de la
musica. :

D F D F DF DFDF DF D
De- cil- de_al ca- va- lle- ro _ que non se que- xe

Como en el caso del fabordén, podemos mover las barras de compés
para mostrar la verdadera agrupacién de valores dada por el acento téni-
co. Aclaro que es el enfoque de Salinas, asignando a las partes de los pies
caracter de arsis o tesis (cfr. apartado IId, Ritmo y compés) lo que me
autoriza a mover las barras. Habria que admitir que tenemos ya aqui el
concepto de «compds supuestor, «compds fingido» o «compds subinte-
lecto» que desarrollardn en la segunda mitad del siglo XVII los tedricos
Lorente y Nassarre”. No propongo, empero, una transcripcién editorial
en este sentido, tan sélo es un artificio para mostrar mejor el ritmo real y
sefialar la presencia del «compas fingido».

A = 1 { ) ‘i ' L . : .

ey e e :
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7. «Apenas se hallard Obra, que no esté llena de periodos, en que sea necessaria la suposi-
cion de diversos tiempos» (NASSARRE, Fragmeitos Musicos 172). «P. Y en qué casos podrémos
suponer otre tiempo de el que se pinta? / R. En todos aquellos que no viniere Ja Musica bien
debaxo de el que estd pintado; pero-si de otro.» (NASSARRE, op. cit. 161); cfr. «Ritmo y suposicién
de tiempo en la teorfa del siglo XVI» (BERNAL 400 ss).
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Ejemplo 15

La version de Pisador de este canto del caualiero (PISADOR ff. 4-4v, trans-
cripecién mia) reafirma el andlisis ritmico efectuado, y viene a confirmar
que el ritmo viene dado por el propio canto llano popular.

Dezilde al cauallere que
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Ejemplo 16

Se ha escrito la letra {que no estd en el original) para facilitar seguir el
ritmo, pues la versién vihuelistica contrae o resuelve algunos valores,
quizés influenciado al encajar el ritmo en el tiempo imperfecto de com-
pasillo. Los versos impares forman el dipodio, espondaico si considera-
mos contraidos los valores, como en el bajo de los cuatro primeros com-
pases. En los versos impares tenemos la pentemimeris ydmbica.

Rara vez aparece esta agrupacién de valores en el curso de un tiento
motético, como en el ejemplo siguiente de Cabezdn (CaBEZON 1578, ff.
64v-68. CABEZON 1966, vol. 111, 15-23), donde se encuentran dos pentemi-

meris yambicas seguidas:

Y P
e e e :
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S i | ' ' T ‘
Ejemplo 17
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Los ejemplos siguientes emplean un tipo de cesura similar: la hepta-
mimeris ydmbica. En esencia el procedimiento es el mismo, a saber apli-
car una cesura en los semipiés impares de un metro yadmbico, resultando
al final la agrupacién 3+3+2. En estos casos, sin embargo, es necesario
introducir una pausa antes de la heptamimeris para que encaje en el com-
pés. Este procedimiento de evitar la cojera en algunos metros intercalan-
do un silencio es descrito por Salinas (SaLmas VI-II, 503). Véase el trata-
miento dado al conocido texto siguiente (se presenta sélo el tiple):-

b

. a : —
O L - 1 §
T T I i) LI o 1
m- | -~ S — —— T A 4 2 ] |y m
1 | =i xl L§ ] F” ) 1 I~ X
ANV Ll for i3 r A= Il o
132 f
a Con qué la la-va-zé la floor de 'a mi ea - ra?
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iCon qué la, la - va - ré T oque vi - ve  mal pe - na - da?

Ejemplo 18

En este caso se trata de versos heptasilabos. Como en el caso del canto
del cauallero se han tratado los versos impares con silabas de igual dura-
cién, breves, y en los pares se han convertido los acentos en sflabas lar-
gas. En los versos pares (a) encontramos el dipodio dactilo-anapesto, con
resolucién del primer valor en silencio y sonido breve en el tercer Vverso.
Los versos pares (b) se construyen mediante una heptamimeris ydmbica: el
metro yambo se detiene en el séptimo semipié. Hay una pausa entre
ambos para que la dltima sflaba caiga en el dar y el compés no quede cojo.
Se advierte que este tratamiento sélo se conserva en el tiple, desapare-
ciendo en las demds voces debido al tratamiento polifénico mas comple-
jo. Aunque no venga al caso, no puedo dejar de referirme al empleo del
tetracordo frigio descendente en el segundo verso (I flor de la i cara), en
este caso con una permutacién, dando lugar a un tema muy caracteristi-
co que aparece en la polifonfa religiosa en textos relacionados con la
pasién, y que emplea Cabanilles en algunos tientos®. '

" Unnuevo ejemplo es todavia mas sorprendente, pues muestra que se
ha manipulado conscientemente un modelo anterior para introducir la

8. Aparece este tema en obras de Pedro Escobar, Cristébal de Morales, Melchor Robledo,
Pujol, Cabanilles (BERNAL 191). ‘ ’
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heptamimeris ydmbica. En su glosa libre sobre duuiencela (=D’ont vient
cela) de Claudin de Sermizy, Cabezén mueve de sitio las disonancias en
forma de ligadura para «movers los tiempos con carécter de tesis. De este
modo se sale del ritmo binario y se obtiene la agrupacién de valores
3+3+2. Tal es la influencia de la métrica poética como modelo que se apli-
ca independientemente de la letra.

Obsérvese primero el modelo vocal original. En (1) la disonancia de 4°
en forma de ligadura en el tiple estd en el dar del compas:

4 - - - ; 1
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Ejemplo 19

Cabezén escribe una glosa libre a tres voces, en la que el compositor
conserva sélo el tiple del original e inventa las otras dos voces:

dipodio espondéico (primer valor
resuelto en silencio y sonido breve

: 1 'J i

Y o T T s
. E’. = .- T ﬂ T P o b s o

P = — F — s r ' a2 l.l ——= ﬁ:
- I I ‘Al V i 1
pausa . T /\ —

9 n ) + t T T T
B : —— = : : — Tt

o < “ —

(M RN )
s r

heptamimeris ydmbica

Ejemplo 20
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Observamos que ahora el lugar marcado como «1», que en la versién
vocal era un «dar», marcado claramente por la disonancia en forma de liga-
dura, pierde ese cardcter de «dar» o tesis. En efecto, Cabezén elimina la
disonancia en ese lugar, al tiempo que la consonancia es de 13° (6" com-
puesta), menos sonora que si fuera de 8* ¢ 5" (segtin la teoria: «de las qua-
tro consonancias compuestas, la trezena es la que menos dulgura y melo-
dia contiene en si», SANCTA MaRriA 1I, f. 21). Este Jugar marcado con 1
deviene por tanto parte débil. Podriamos considerar que la ligadura se ha
convertido en una mera ligadura de prolongacién, y que el tiempo fuerte
ests ahora en «2», Desde luego en este caso el ritmo no viene dado por el
texto francés, que ademds al final del verso no se ha tratado de forma sila-
bica. Pero el caso es que Cabez6n ha modificado conscientemente la armo-
nfa para introducir la pauta métrica. Si vemos el bajo, y consideramos como
diminucién los valores en 3 contrayéndolos en un semibreve, tenemos una
heptamimeris ydmbica como base del ritmo. Se produce, en definitiva, la
misma pauta de un primer metro basado en pies de cuatro tiempos (espon-
deo en el tiple, anfibraco en el bajo) y una heptmimeris ydmbica.

Podemos, como siempre, mover las barras de compds para sefialar la
nueva posicién de los «dar» dada por los pies de tres tiempos, mostran-
do la presencia del compés supuesto.
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Ejemplo 21

Procedimientos similares se pueden observar en Mudarra, tanto en
obras en romance como en latfn. Obsérvese el villancico IV (MUDARRA
1546, ff. 53-55. Mudarra 1949, 128-130).
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base anapéstica heptamfmeris yédmbica
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" Ejemplo 22

. Los dos primeros versos componen una base anapéstica y una hepta-
mimeris ydmbica, con la pausa entre ambos para adecuar la muisica al
compés imperfecto. En este caso, y a diferencia del canto del cauallero, tam-
bién en el primer metro se ha transformado el acento ténico en cuantita-
tivo. La segunda pareja de versos se puede analizar como un dipodio A
(la base anapéstica diminuida) y una pentemimeris ydmbica B, aunque

‘quedaria partido el texto. No habria dificultad, sin embargo, en conside-

rar que se ha afiadido un valor al dipodio y amputado el primer valor de
la pentemimeris, dado que Salinas describe metros «que nacen por la
supresién o afiadidura de algo al principio o al final del trimetro yarmbi-
co» (SALINAS VIE-XXI, 749). '

_En Jas obras en latin el caso puede ser mds complicado, pues a veces
se sigue el ritmo libre oratorio, y no tenemos ¢l papel que el acento téni-
co tiene en castellano. Es el caso del Psalmo ' II (MUDARRA 1546, ff, 57-58.
MUDARRA 1949, 133-134).
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heptamimeris yémbica
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Ejemplo 23

El ejemplo anterior puede ser analizado desde el punto de vista del
ritmo oratorio libre. El primer verso estarfa formado por una sucesién de
pies de cinco tiempos: baquio (exurge), pean II (quaere ob dormis), crético
(domine), pausa final del verso. El segundo verso serfa mas irregular:
antipasto (exurge), hegemoscolio (et ne repellas), epitrito (in finem). Pero
encontramos al final del segundo la agrupacién 3+3+2. Otra hipétesis
serfa admitir que incluso en obras en latin se han deslizado las pautas
métricas acufiadas en las obras en romance. En efecto, podemos también
analizar el ejemplo anterior como un dipodio seguide de una heptami-
meris. En el dipodio se resuelven algunos valores, especialmente el pri-
mero en silencio y sonido breve, y se ha tratado neumaticamente la sila-
ba in en la heptamimeris. A diferencia de los casos anteriores en lugar de

insertar una pausa entre los metros para que encajen en el compds, estos

se habrian concatenado, Jo que se observa en la contraccién de las sila-
bas re_ob.

3+3+2 en el siglo XVII: ritmo dochmiaco

Voy a permitirme transgredir los limites cronolégicos de este estudio,

pues sin duda serd interesante para los familiarizados con la musica’

espafiola para érgano recordar que en el siglo XVII el metro DN sigue
siendo empleado, aunque ya no subyace la concepcién aditiva de suce-
sién de pies, sino que esta encajado dentro del compés isorritmico (BER-
NAL 418-424). En los mismos Aguilera y Correa coexiste, incluso en una
misma pieza, el empleo aditivo y el isorritmico. También en otros auto-
res encontramos ejemplos de este empleo (CORREA 1626, 45v-49. CORREA
1974, 97-102. AGUILERA, 110-118. Maestros de Capilla del Monasterio..., 71-
78.)% : .
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Cortes, Tiento XV, ¢, 98 Aguitera, Ensalada, c. 188 Pedra de Tatalls, tiento 7°tono <, 76
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Ejemplo 24

Incluso en tientos partidos, el acompafiamiento se construye de forma
homorritmica (AGUILERA 72-89. BRUNA 78-83).

" \ Bruna, Tiento de mane
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Ejemplo 25

En ocasiones es percutido el alzar del compds, como en el ejemplo
siguiente (BRUNA 78-83).

Bruna, Tiento de mano
derecha de primer tone ¢, 31
1]
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Fjemplo 26

Habrfa sin embargo que considerar hasta qué punto esta aparente
polirritmia no es sino el reflejo de una escritura abreviada o poco riguro-
sa, y en realidad deban interpretarse de forma homdéfona y homorritmi-
ca. Por ejemplo, algunos de los momentos «polirritmicos» de la ensalada
de Aguilera (AGUILERA 110-118), aparecen como homorritmicos en una
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nueva fuente recientemente descubierta (CABRE I CERCOS), como se ilustra
en el ejemplo siguiente.

c. £25
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Ejemplo 27

El ritmo 3+3+2 aparece incluso en obras recopiladas a principios del
siglo XVIII, como en la anénima Batalla famossa incluida en las Flores de
Miisica copiadas en 1706 por Martin y Coll (E: Mn Ms M 1357 p. 75. Sechs
spanische..., 11-18):
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Ejemplo 28

Un caso particular o constituye la musica de Cabanilles. 5i bien se
constata el empleo de esta pauta en su musica, debemos sefialar dos gran-
des diferencias respecto de los autores anteriores. En primer lugar, Caba-
nilles lo emplea muy ocasionalmente. Mientras que en Aguilera aparece
en la tercera parte de sus obras (6 de 18, el 33 %) y en Bruna en la mitad
de ellas (10 de sus 20 tientos, el 50 %); en Cabanilles lo encontramos tan
s6lo en la veinteava parte de sus obras largas (en 10 de sus tientos, 8 de
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ellos partidos, uno lleno y uno de contras, tan sélo el 5 % de sus 200 obras
largas). Los resultados se ilustran en el siguiente grafico:

Porcentaje de obras con el ritmo 3+3+2 en Aguilera, Bruna y
Cabanilles

B sin 3+3+2
B con 3+3+2

Aguilera - Bruna Cabanilles

En segundo lugar, se puede observar ademés que no s6lo aparece en
menor medida, sino que su empleo difiere por el hecho de aparecer
corrientemente combinado con ritmos complementarios, mientras que
sus antecesores lo habfan empleado de forma basicamente homdfona,
como en los ejemplos anteriores. También en Cabanilles hay casos. en los
que el acompafiamiento percute practicamente solo el alzar, asemejan-
dose al caso citado de Bruna, pero en general el valenciano emplea rit-
mos compensatorios més complejos, dando lugar a una auténtica poli-
rritmia. Ambas posibilidades se dan en los dos compases del ejemplo
siguiente, tomado del tiento 92 de la edicién Opera Omnia (CABANILLES
1989, 13-21):
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Ejemplo 29

Un caso interesante se encuentra en el tiento n°® 78 de la edicién Opera
Omnia (CABANILLES 1986, 75-80), partido de mano derecha.
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Ejemplo 30

La ligadura en el bajo con valor de minima en (1) nos indica que esta-
mos en «compés diminuto». La unidad de tiempo serfa la seminima, pero
a efectos ritmicos (construccién de pies, metros y versos) la unidad de
valor es la corchea. El tema de este fragmento no es sino una elaboracién
del lamento o tetracordo frigio descendente: re-do-sib-la, y consta de dos
periodos. El primero repercute la nota superior del tetracordo, y el segun-
do reproduce el descenso. El tema se expone sucesivamente en tenor, bajo
y tiple (que en este caso, al tratarse de un tiento de medio registro, es el
solista). El segundo periodo del tema estd modificado en las dos prime-
ras entradas, en parte obligado por las entradas sucesivas en estrecho de
las voces.

La entrada del tiple esta ritmicamente ornamentada, apareciendo ade-
més la agrupacién 3+3+2. Pero en mi opinién en este caso no se trata de
un ritmo dochnfaco de carécter instrumental, sino de la aplicacién de las
pautas procedentes de la métrica poética, y concretamente la combina-
cién del trfmetro acataléctico anapesto-espondeo-espondeo (a) con la
pentemimeris ydmbica (b). En el ejemplo se han contraido los valores
para facilitar el analisis, pues el periodo (a) es ornamentado mediante la
anticipatio della syllaba y el (b) mediante la multiplicatio. ‘

Quizas no se puede postular la pervivencia consciente de este proce-
dimiento constructivo més de 100 afios después de Salinas y Cabezén,
pero se puede suponer al menos que dicho procedimiento se ha desli-
zado automaticamente al imitar patrones concretos de la miisica vocal.
La aparicién en este tiento de pautas ornamentales similares a las des-
critas por el tratadista alemdn Christoph Bernhard en su Singekunst (ca.
1650), como anticipatio della syllaba, accenti, multiplicatio, variatio, efc.
(BERNAL, 250), refuerza la hipétesis del origen vocal de las pautas ritmi-
cas.
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Ejemplos de metros basados en pies de seis tiempos

Un procedimiento corriente es el de combinar diversos metros de seis
tiempos, especialmente alternando metros con agrupaciones 3+3 con
otros 2+2+2. Esta pauta serd empleada extensamente en el barroco, bien
de forma sistemdtica, bien puntualmente en las hemiolas, y nos remite
siempre a esquemas de danza. Sin embargo, este procedimiento es cono-
cido ya desde antiguo. Por ejemplo, encontramos en el siguiente villan-
cico de Juan del Enzina (La obra musical de Juan del Enzina, facsimil n® 20,
transcripeién mfa) la combinacién de jénico mayor (a), coriambo (b),
antipasto (c), pirriquianapesto (d), diyambo (e) y parapeén (f), yuxta-
puestos y superpuestos. El grupo inicial se puede explicar por epiploca.
En la transcripcién he conservado el ennegrecimiento, que muestra cla-
ramente los pies 2+2+2 (jénico mayor) frente a los 3+3 (coriambo, anti-
pasto, diyambo). Los corchetes en linea discontinua sefialan las ligadu-
ras, que muestran claramente como el parapedn y pirriquianapesto
equivalen a jénico mayor y coriambo por resolucién de algtin valor

largo:

gue - mos, qus ma - fa d na_a - yu - na - re_mos. - - . -

Ejemplo 31

Una pauta similar es empleada por Correa de Arauxo en el Canto
llano de la Inmaculada Concepcidn (CORREA 1626, ff. 202-204. CoRrREA 1981,
236-241). El resultado global al escuchar todos los versos seguidos es
—como en Conde Claros— una alternancia de pies 3+3 / 2+2+2. La cons-
truccién del verso traslada la mitad de los dipodios troqueos por epi-

ploca.
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Ejemplo 32

Salinas constata que «todos 10s pies de seis tiempos pueden combinar
perfectamente entre si» (SaLINAS V-XVI, 461), ¥ algunos de los metros més
conocidos construidos de esta manera estdn recogidos por €l (SALINAS V1-
X1V, 595-604). Por ejemplo, obsérvese el romance Conde Claros, recogido
por Venegas (VENEGAS 1557 f. 65. VENEGAS 1944, vol. II, 185).
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Ejemplo 33

!
Cualquier musico dotado de intuicién, aunque no tuviera: conoci-
mientos de musica histérica, eliminarfa mentalmente la pentiltima barra
de compés y pensarfa asi:

g N n! N m v_r ¥
— kS EG = = 8 & |
i i | :
i t 1
e 22 m—
O [ e
Ejemplo 34

Mudarra recoge la misma patita métrica (MUDARRA 1546, f. 15v. MuDA-
RRA 1949, 19), que repetida nos da el tetrémetro cataléctico descrito por
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Salinas (SALINAS VI-XIV, 597), compuesto de moloso-ditroqueo-moloso-
ditroqueo menos un semipié. Dice Salinas que «con esta miisica cantan
los espafioles sus romances, resuelta la segunda o la tercera larga, como
Conde Claros con amores no podin reposar», es decir del modo siguiente:

{
X X AT CX L
FYEX X AANY

Con- de ela-ros con a-mo-ves 1o po- disa res po- sar

Ejemplo 35

Otro ejemplo es la Gallarda Milanesa de Cabezdn (CABEZON 1578, ff.
188-189. CaBEZON 1966, vol. III 57-59).
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Se encuentran combinados en este fragmento el coriambo, el moloso,
el ditroqueo y el dicoreo, éste tltimo como resuitado global de la super-
posicién de diyambo y ditroqueo. Para el andlisis he considerado los
valores mas breves como una resolucién de los mayores, y las ligaduras
en el alzar (+) como parte fuerte de un valor largo. Se sefialan los valores
largos v breves mediante las sefiales de «arco abajo» y «arco arriba», res-
pectivamente. La pieza se divide en dos periodos, Iy II, cada uno de los
cuales comienza con un valor breve (), que se explica por epiploca, 0
traslacién de un valor del final al principio. En efecto, a los ditroqueos del
final se les quita un valor, lo que hace que sean catalécticos, y dicho valor
se antepone a los primeros coriambo y moloso de cada periodo.

Salinas describe precisamente como propio de la gallarda la combina-
cién moloso + dipodio yambico, llevando el moloso la percusién en la
Gltima silaba, refiriendo que «los italianos han tomado de Espafia esta
musica para su danza llamada Gallarda», y que ha oido tocar este ritmo
ante el papa a Francisco de Mildn (SaLiNas VI-XIV, 597). El ritmo de la
gallarda milanesa de Cabezdn es similar, aungue en lugar de dipodio yam-
bico hay un pie coriambo.

TXRIA TS

‘Ejemplo 37

Guetrero, en la villanesca jQué buen afio!, n° 58 (GUERRERO 1957, 71},
también emplea estas agrupaciones. He preferido eliminar las barras de
compés para mostrar mejor el ritmo. Nétese que no s6lo se alternan 3+3
y 2+2+2, sino que se intercala un compas de 3 aislado.
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| Ejemplo 38
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Esquemas aditivos mas libres
Pautas procedentes de la métrica adaptadas de forma mds libre

En musica vocal se encuentran a veces pautas métricas pero combina-
das de manera mas libre. Véase la villanesca de Guerrero n° 33 (GUERRE-
RO 1957, 16-17). Para mostrar mejor la riqueza ritmica, no se han inciuido
barras en la transcripcién, al fin y al cabo no las hay en el original, y las
imaginarias barras de compds tienen un valor Gnicamente métrico {(arith-
mon).
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Ejemplo 39

El tratamiento sildbico y homofénico indica claramente que se preten-
de favorecer el ritmo del texto. Tras dos dipedios dactilo-espondeo (a), el
ritmo parece haberse hecho el doble de lento en un metro similar a una
pentemimeris ydmbica con los valores duplicados (b). En ¢} se observa un
metro similar a la pentemimeris ydmbica a la que se ha afiadido un valor
largo al principio. Procedimientos de este tipo, basados en construir
metros a partir de otros afladiendo o suprimiendo valores estdn descritos
por Salinas (SaLiNnas VII-XXII, 757 ss).

En mi opinién en (b) se ha aplicado claramente un procedimiento rets-
rico para subrayar las palabras «Jests mio dulge», retarddndolas, figura
denominada #oema —cémo no pensar en el famoso Jesu Christe de la Messe
de Notre Damme de Machaut—. La retdrica no seria ajena a este composi-
tor, pues sefiala Cristébal Mosquera de Figueroa en el prélogo de estas
obras que «Francisco Guerrero [...] fue de los primeros, que en nuestra
nagion dieron en concordar con la musica el rithmo, y el espiritu de la
poesia con ligereza tardanca, rigor blandura, estruendo silencio, dulgura
aspereza, alteracion sossiego, aplicando al biuo con las figuras del canto



884 MIGUEL BERNAL RIPOLL

la mesma significacion de la letra, como lo sentira el que quisiere en sus
obras aduertirio.»(GUERRERO 1957, 12).

Otro ejemplo de este tipo de metros combinado de forma libre en la
villanesca n° 36, dexd del mundo (GUERRERO 1957, 9).

heptamimeris ydmbica
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Ejemplo 40

Es de sefialar que estas pautas son empleadas ya por Juan del Enzina,
lo que no es de extrafiar en el caso de un poeta-musico, que tendria un
buen conocimiento de la métrica. Véase el ejemplo siguiente (La obra
musical de Juan del Enzina, facsfmil n° 54, transcripcién mia).
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Ejemplo 41

El verso estd compuesto de un tetrdmetro esponddico (a) y una pen-
temimeris y4mbica a la que se ha afiadido una sflaba larga al principio
(b). El texto no estd tratado aqui sildbicamente, de manera que se ha
empleado la pauta ritmica independientemente del mismo. Esto sirve
de ejemplo de cémo los modelos poéticos no siempre sirven para «tra-
ducir» exactamente el ritmo del texto, sino para construir periodos
musicales.
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Ritmo libre ovatorio

Hasta aqui se ha tratado del ritmo poético, sujeto a la repeticion de unos
esquemas determinados. Por supuesto existe también un ritmo libre cons-
truido por yuxtaposicién de pies sin reglas fijas, al que Salinas se refiere
como ritmo oratorio, propio de la frase gramatical pero no del canto. Me
pregunto si la denominacién «discurso», empleada por Correa para sus
tientos, y en cierto modo el tiento polifénico imitativo como género, se apro-
xima de alguna manera a ese ritmo libre oratorio, no basado en férmulas de
Ja versificacién. Un caso de ritmo oratorio serfa el motete «Ecce quomodo»
de Jacobus Gallus -nombre latino del esloveno Jacob Handl (1559-1591)—, de
la que se ha puesto sélo la voz del cantus, siendo la obra practicamente
homofénica. La obra expone el texto dividido en frases, con un silencio de
separacién entre ellas. La acentuacién latina del texto estd plasmada en las
duraciones. Hay diferentes «velocidades»: véase la diferencia entre los valo-
res de las silabas de moritur (OJO) y percipit (J.JJ), o justus en la frase segunda
(1on0) Y en la octava (UJ). En ambos casos se trata de lo mismo, pero en el pri-
mero los valores son el doble que los del segundo: es el doble de lento. Por
1o tanto no hay ni ritmo, ni metro, ni verso en la medida musical. El compés
tiene un valor tnicamente métrico (arithmon, artimético, materia). El ritmo
(rythmon, ritmo, forma) es libre en el sentido de queno se repiten pautas iso-
métricas ni de un mismo pie ni de un metro formado por determinados
pies. Se reconocen en cualquier caso algunos de los pies y metros tratados
anteriormente, como la heptamimeris yambica en et neno percipit corde.
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Ejemplo 42
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El caso siguiente, te matrem dei laudamus (VENEGAS 1557 f, 37v. VENEGAS
1944, vol. I, 217) destaca sin embargo por la torpeza con la que se ha tra-

tado el ritmo.
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‘Ejemplo 43

Las frases tienen niimero muy dispar de sflabas: te matrem dei 13 tiem-
pos, te Mariam Virginum 12 tiempos, confitemur 6 tiempos, te Mariam Vir-
ginum 11 tiempos, confitemur 10 tiempos. Es 1itil eliminar las barras de

compés para intentar dilucidar el ritmo sin prejuicios.
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Ejemplo 44
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La construccién parece arbitraria, no se detectan pautas métricas con-
cretas, tampoco se encaja bien en el compés. Olvidandonos de la proso-
dia e introduciendo algun silencio suplementario, se podria explicar
mediante sucesién de pies de tres tiempos con alguno de seis tiempos
intercalado, analisis que no incluyo para no extender mads el articulo.
;Poca meticulosidad del compositor en tener un «metro» equilibrado?
JImperfecciones de transmisién por otra parte frecuentes en Venegas?
;Resultado del intento forzado de encajar un ritmo libre en el compas iso-
rritmico?
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Polifonia imitativa

Queda fuera de este trabajo el estudio del ritmo eri la polifonfa imita-
tiva, especialmente la que estd en lengua latina, cuestién que necesitarfa
un estudio més profundo de la musica en relacién con la prosodia, y su
posterior reflejo en pautas de miisica de érgano. La situacién es mas com-
pleja, debido al tratamiento del texto que aparece desfasado en cada voz,
creando una auténtica polirritmia. Este hecho es constatado por Salinas,
cuando afirma que «existen diferencias de este tipo [percusiones diferen-
tes] entre los, bajos, los tenores y las voces altas en el canto figurado»
(Sarinas VI-XV, 457). Cualquier obra polifénica de tipo imitativo presen-
ta esa complicacién ~y riqueza— ritmica, como el fragmento de la pdgina
anterior del Ave, Maria, gratin plena de Victoria (VICTORIA 1966, 120).

Obsérvese la palabra Dominus, que se ha transcrito musicalmente por
un pie déctilo. Dicho pie se encuentra desfasado medio tiempo sucesiva-
mente. La palabra tecum se transcribe en misica por un periodo mds
largo, no sildbico. Légicamente, en la parte de érgano, que es reduccién
de la vocal (fundamentalmente del coro I) para acompatiar, el efecto poli-
rritmico desaparece casi totalmente. :

No obstante, en el mismo Vi¢toria se pueden encontrar las pautas estu-
diadas anteriormente, especialmente en fragmentos homofénicos o ten-
dientes a la homofonfa. Véase una pentemimeris trocaica en el motete
Quem vidistis, pastores? (VICTORIA 1966, 80):
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Ejemplo 46
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En este caso se respeta la prosodia latina Natum vidimus, aunque se
hace larga la tltima silaba. '

La agrupacién 3+3+2 se puede encontrar incluso en fragmentos de
polifonia més compleja, como el siguiente del motete Descendit Angelus
Domini {VICTORIA 1968, 6():
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Ejemplo 47

* Enel grupo b, se puede observar que las notas de Cantus I se agrupan
bien mediante Ja pauta 3+3+2. El tiple I reproduce este esquema ritmico,
utilizando el acento ténico en lugar del cuantitativo en 1a frase ordtio tiia
= ordtio tia. Las otras voces tienen ritmos diferentes cuiyas percusiones
incluso contradicen la pauta anterior ~se han sefialado los acentos toni-
cos~, pero la musica arménicamente si coincide con dicha pauta ritmica,
anélisis que basamos en considerar que no todas las minimas impares tie-
nen caracter de tesis. Las minimas: la 4° minima (1), a pesar de ser arsis,
puede ser considerada como tesis, pues las minimas 3* y 5° no tienen
necesariamente cardcter de tesis. La 7* minima del grupo (2) nuevamente
es tesis, certificada por la disonancia en forma de ligadura. Lo mismo
sucede en el grupo anterior «a» de cuatro compases. En el grupo a el
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34342 esté en el tenor, y también la mdisica sigue esa pauta al podér con-
siderar como tesis la 4" minima, en lugar de la 3* y la 5°. Nuevamente la
7% recupera el cardcter de tesis por la disonancia en forma de ligadura,
Recordemos que no se han utilizado barras de compas, aunque es dificil
seguir asf la msica creo lo necesario pues mi intencién es eliminar dela
cabeza del lector un condicionante 4 priori que no existe en el original, y
que para el compositor era un mero «andamio» para la medida (arith-
mén), que no para el ritmo (rythron).

Finalmente, sefalo que Gombert trata el canto llano del cauallero, en
forma polifénica a cinco voces (Cancionero de Upsala). En el tratamiento
polifénico se destruye por completo el tratamiento del texto de acuerdo a
las reglas prosédicas y a la métrica. Sélo se conserva la pentemimeris
yéambica en algunas exposiciones del tema, como en el cantus 1. El dipo-
dio del principio resiste mds, realmente es mas facil encajarlo en el com-
pés imperfecto. Pero en conjunto, en la pieza metro y verso han sido
reducidos al ritmo regular del compds por el discurso polifénico.
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Ejemplo 48

En general, en la polifonfa imitativa compleja el resultado global esque
aunque cada voz pueda tener un ritmo peculiar, incluso obedecer a cons-

RYTHMON Y ARITHMON. INFLUENCIA EN [...] EL RENACIMIENTO TARDIO 891

trucciones correspondientes a metro o verso, en el conjunto queda des-
truido todo el efecto y percutido cada tiempo —exceptuando fragmentos
homofénicos como los anteriores—. Si ademés consideramos que se sujeta

la escritura contrapuntistica al tratamiento de la disonancia que diferencia

alzar y dar, se revelard una sucesién de tiempos agrupados de diferentes
maneras segtin el compds, que darén lugar a los ritmos: mayor (proce-
leustnatico u otro pie de cuatro tiempos), menor (pirriquico), de propor-
cién menor (tres tiempos) o mayor (de seis tiempos). Tenemos asi el «ritmo
separado del metro» al que se referfa Salinas respecto de la musica en los
instrumentos. Por el contrario, la aparicién de pautas métricas evidencia
la intencién de construir ritmos influenciados en el ritmo poético de la
musica vocal, y se da fundamentalmente en musica tendente a la homo-
fonfa (cfr. «Ejemplos en la muisica de érgano y vihuela», pp. 862-874).

Conclusiones

En la musica instrumental de la segunda mitad del siglo XV1y princi-
pios del XVII se pueden encontrar pautas de agrupacién de valores y de
acentos que parecen contradecir el compds, especialmente las agrupacio-
nes 3+3+2 y 3+3=2+2+2. Estas pautas estdn presentes en la musica vocal
desde ca. 1500 (Juan del Enzina, Gombert), existen fundamentalmente en
Ja musica homofénica, y se asocian a la misica en lengua verndcula y a
los géneros de cancién y danza, aunque también aparecen en lengua lati-
na y en el faborddn, no faltando ejemplos en la polifonia imitativa en
latin. En la musica instrumental aparece siempre en piezas que nos remi-
ten a la cancién y la poesfa. Se aportan ejemplos de diversos autores de
misica instrumental (Cabezén, Venegas, Pisador, Mudarra, Correa, Agui-
lera) y vocal (Victoria, Guerrero).

1 a teorfa ritmica musical contemporénea, representada en Espafia casi
exclusivamente por Francisco Salinas, se refiere a la diferencia entre
medida (arithmén) y ritmo (rythmén), el cual se construye de forma aditi-
va por yuxtaposicién de pies, que a su vez pueden constituirse en unida-
des de orden superior: ritmos, metros y versos. A la vista de los procedi-
mientos de Ia métrica poética, la agrupacién 3+3+2 se puede explicar
como resultado de la aplicacién de determinadas cesuras del verso, en
concreto de la pentemimeri_s yémbica, que aparece generalmente en com-
binacién con metros basados en pies de cuatro tiempos, como, por ejem-
plo, dipodios espondaicos, trimetros acatalécticos o pentemimeris dacti-



892 MIGUEL BERNAL RIPOLL

licas. La agrupacién 2+2+2 = 3+3 se explica mediante: combinaciones
diversas de diferentes metros de seis tiempos, algunas coincidentes con
los esquemas previstos en la teoria. A los esquemas mds generales se apli-
can algunos procedimientos como suprimir algunos valores al principio,
resolucién o contraccién de tiempos, o epiploca ~traslacién de tiempos
del final al principio-. Segiin Salinas, estos esquemas Son habituales «en
cantos populares». - o

La musica, pues, imita el lenguaje. En este caso no se trata de una
imitacién semdantica, mediante figuras retéricas, sino de una imitacién
de su cuerpo sonoro, de su acento. El acento ténico en castellano tiene
un papel fundamental en la organizacién de las pautas ritmicas proce-
dentes de la métrica. En ocasiones determina la agrupacién de valores
iguales en determinados pies {(pirriquio, tribraco, proceleusmético, etc.),
en otras genera valores largos y breves, de manera similar al latin y grie-
go, no faltando casos en los que ambos tratamientos diferentes se apli-
can a cada una de las dos mitades de un mismo Verso. Esto se refleja
muy bien en las obras de las que disponemos del texto correspondiente.
El concepto de compés corresponde en principio al arithmén (medida),
pero el rythmén (ritmo) no es totalmente independiente del compas,
aungue en ocasiones es claro que compéds y tiempo reales no coinciden
uniformemente con los marcados, de manera que se encuentra ya en
esta época el paradigma equivalente al concepto de compés «fingido»,
«subintelecto» o «supuesto» que desarrollaran a finales del siglo XV1I
Lorente y Nassarre. Por otro lado, en el curso del siglo XVII se van
dando signos de la evolucién hacia el compés-acento que culminara en
el clasicismo vienés. _

En suma, los procedimientos ritmicos procedentes de la métrica poé-
tica estan descritos en la teorfa, existen al menos desde ¢z, 1500 en la
musica vocal y 1os encontramos en la misica instrumental y en la polifo-
nia vocal de fines del siglo XVI. Son los que crean las agrupaciones aditi-
vas que se detectan enla musica, y son, en definitiva, la base de la cons-
Hruccidn ritmica en un determinado género de musica relacionado con el
texto en romance. En todos estos casos el ritmo no es ni isorritmico ni
totalmente libre, sino sujeto a esas pautas métricas, pues como dice Sali-
nas, «los jueces de la ritmica, lo mismo que de la arménica, son los senti-
dos y la razén». (SALINAS V-1IT; 417).
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