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INTRODUCCIÓN 

EL OBJETO de este estuJio es aclar:.ir determinados 
problemas referentes a la relación entre el tiempo 
Je compasillo y los Je proporción ternaria en la 
música española para órgano Jel siglo XVII. Es muy 
corriente encontrar en las obras cambios de tiempo, 
y en concreto cambios de imperfecto a proporción 
mayor o proporción menor, planteándose en tales 
casos el problema de qué relación Jebe haber entre 
las figuras Je ambos tiempos. ¿Hay una relación fija? 
¿Hay varias relaciones, de las que se toma una u otra 
a Jiscreción del intérprete? ¿No hay relación alguna? 
Tradicionalmente, se ha interpretado que la teoría 
prescribe igualar el compás de compasillo al de pro­
porción, pero se constata que dicha relación no es 
musicalmente satisfactoria. En este artículo se va a 
revisar la interpretación de la teoría y su aplicación a 
la práctica, en busca de fundamentos para la inter­
pretación de la música. 

Antes de comenzar es preciso aclarar el punto Je 
vista desde el que debemos situarnos. Es importante 
tener en cuenta que la música no es la interpretación 
Je una determinada grafía, sino bien al contrario, la 
grafía musical es la representación escrita de una rea­
lidad sonora preexistente. En el periodo en el que nos 
situamos la partitura es además un guión bastante 
incompleto, que sólo recuperando una tradición per­
dida se puede interpretar. 

La práctica interpretativa basada en criterios his­
toricistas con f undamenro científico no pretende 
reconstruir una realidad muerta, ni tampoco estable­
cer unos principios Jogmáticos, reglas o recetas para 
la interpretación de la música antigua. La intención 
es recuperar una tradición oral perdida. al menos en 
parte, de manera que nos podamos acercar lo más 
posible a la realidad sonora de esa música. La posi­
bilidad de un estudio cienrífico de tales caracterís­
ticas se fundamenta en las fuentes disponihles: la 
teoría de la época y la música que se nos ha trasmi­
tido. Consecuentemente, la metodología se basará en 
tres principios fundamentales: el estudio a partir Je 
las fuentes originales, la explicación a partir de los 
conceptos teóricos de la propia época. evitando para­
digmas posteriores, y la experimentación sonora. 

LOS TIEMPOS DE PROPORCIÓN MAYOR Y 
PROPORCIÓN MENOR Y SU RELACIÓN 
CON EL COMPASILLO 

Estos tiempos, junto con el compasillo, la sesqui­
áltera a seis o doce y la sesquiáltera a nueve, son los 
habitualmente empleados en la música española para 
órgano del siglo XVII. Es necesario precisar que 
aunque en las proporciones ternarias los compases 
tienen tres partes, se considera que sólo hay dos tiem­
pos, si bien éstos son desiguales: entran dos partes en 
dar y una en alzar o viceversa. En la proporción 

191 



192 

mayor entran tres semibreve., al compás. y en la pro­
porción menor tres mínimas. Dcs<le el punto de vista 
de la escritura hay que tener en cuenta que las semí­
nimas no se escriben de la manera habitual. sino 
como corcheas blancas. que por el contrario semi­
breves e incluso mínimas se ennegrecen en deter­
minados casos para señalar su imperfección, y que 
en ocasiones se omite el puntillo de los semibreves 
blancos. Hay que tener en cuenta también que en 
ocasiones las barras -empleadas en las tablaturas 
instrumentales. pero inexi'>tentes en las partes sueltas 
de la po li fonía- no siempre encierran el valor de un 
compás'. Se han cmpleauo di versas señales indi­
ciales para estos tiempos. Para la proporción mayor 
03. 03. 03/2. '/.3/2. Para la proporción menor C3 ó 
C3/2. En el siglo XVII se adoptan unos signos que 
vienen a <.,er una estilización del 3/2. 

Prop-0rción mayor: fo{ 
Prop-0rción menoro et 
Ejemplo de proporción mayor e n una obra anó­

nima copiada a finales del siglo XVIF. 

' En Archivo Mu!>ical de la Catedral de A~torga. M~. '>in 
numerar. ff. l 8v- 2 I v 'Tiento P'' tono de Cabanillas" barra~ cada 
do~ compa~c~. ~igno de proporción menor. La mi<>ma ohra (anó­
nima y ~in título) ~e encuentra en Biblioteca Nacional de Madrid 
M 1360 ff. 4v- 8 con las barra~ cada compás. En el Tiento lleno 
de 1 er tono por Delasolre IlBC 386 p. 63 hay una !.exquialtera a 
12 con la\ barra' cada medio compá'>. Se indica !.Obre el penta­
grama " Noª) '>lnO medio Compa\ a Caúa ca .. a ... Má ... tarde. 'ª' 
harra'> van al compá'>. indicándo~e: ··.tt. l .Co_ ' .// ... En Barce­
lona. Biblioteca de Catalunya (E:Bhc) M 729 ff. 33- 34 un tiento 
de faba.,, la~ .. casa!.". 41 en total. encierran dos !.emihreve~ cada 
una. pero al frnal del tiento .,e dice "82 cum.", e., decir que la 
unidad de compá~ el. el semibreve. La mi.,ma obra en E: Mn l\1 
1360 ff. 1- 2 con la<, barra\ cada \cmibrcve {editado en Joan 
e ABANILLES. Opera Om11ia ... Ed. H. Anglés. Vol l. pp. +-5. 
Barcelona: Biblioteca de Catalunya. 1927). 

'E: Bhc M 387 f. 205. 

Ejemplo de proporción menor en un verso de 
Cahanilles, de un manuscrito de ca. 1700': 
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La sesquiáltera a nueve no es sino una proporción 
ternaria a la que se aplica una proporción sesquiáltera 
_ .. proporción mayor con menor". dice Correa~-. y 
se emplea unas vece-; sobre proporción mayor, como 
en el ejemplo siguiente (Correa. tiento 16, c. 125 ss.) 
y otras sobre proporción menor (véase más abajo el 
ejemplo de Pablo Bruna). 

~('3 

Si bien la transcripción y lectura <le estos tiempos 
no plantea problemas, e n la interpretación musical se 
han suscitado dudas en cuanto a su relación con el 
imperfecto, en el caso de q ue haya un camhio de 
tiempo en el curso de una pieza. La confusión ha 
surgido cuando en la práctica musical se ha tomado 
al pie lle Ja letra las nociones teóricas, interpretando 
que la equivalencia "teórica" sería 1 compás ue com­
pasillo= 1 compás de proporción. Los organistas han 
percibido que s í se procede de este modo, en muchos 
casos el fragmento en proporción resulta demasiado 
lento, y <le ahí se ha querido ueducir que ya en la 
época corresponuiente huho una <livergencia entre la 
teoría y la práctica. 

Para apoyar e ilustrar esta afirmación he selec­
cionado como ejemplo tre<> versiones discográficas 
del tiento n" l 6 de Francisco Correa ut: Arauxo. 

'E: Felanitx. Biblioteca de la Funclació Ü)\me Bautii. M!>. 
173 fE: Felamtx) f\h. 173 f. 47. 

• Franci..,o CORREA DE ARAl'XO. Libro de tiellfo.\ y discursos . . . 
Facultad Organica. Alcalá de Henare~: Antonio Am ao, 1626. 
f. 18 de la~ "advertencias". 
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.. a modo de canci6n"5. El tiento comienza en com­
pasillo, y en el compás 60 cambia a proporción 
mayor hasta el compás 90. A continuación, original 
y transcripción mía de dicho fragmento:6 

i¡ .• 1~: :··In,:, IH+IHf é. ~·i' 1 

¡~ ~ ¡¿ ~ 1~ :x;:=r::::i 
" - - - -

·~--...... ~ 
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1 ·~ .. ~ -~ a - = - ..... 6 
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He comparado las versiones discográficas inter­
pretadas por los organistas Jesús Martín Moro7, 

Bernard Foccroulle8 y Montserrat Torrent9 • A partir 
<lcl tiempo invertido en la interpretación de ambas 
secciones ( l '54" y 36" en el primero, l '29" y 35' en 
el segundo y 2'36" y 50" en el tercero), se puede cal­
cular que ninguno de estos organistas igualan la 
Juración del compás de compasillo con el de pro­
porción. En Foccroulle Jos compases de compasillo 
son casi exactamente 1,5 veces más largos que los de 
proporción. y en los otros dos aproximadamente 1,6 
veces. Martín Moro ejecuta como media la mínima 
<le compasillo a MM 62, el semibreve <le propor­
ción a 150. Foccroulle respectivamell!e a 80 y 154, y 

~CORREA, op. cit. ff. 45v-47v. Edición moJcrna de M. S. 
Ka~tner. Barcelona, ln,tituto Español de Mu~icología: I 948. 
Vol. 1 pp. 97-102. 

n La edición de Ka~tner reduce lo~ valore!> de la proporción a 
la mitad. 

7 Je~ús MARTIN MoRo. Tientos r Glosas 1•11 Iberia. HM 76 
TEM 316014 (Harrnonia MunJi-Mu~ique et Tempéramenr~). 
1998 (Di!>co compacto). 

'Bernard F0<-cROULLI:. El órgano hbtórico e~pañol. 2. Fran­
ci~co Correa de Arauxo. V 4~6 (Auvidi~ Valois), 1992 (Di~co 
compacto). 

~Montserrat ToRRENr. Francisco Correa de AratLW ( J 58../-
165..J) Libro de Tientos ... intitulado Facultad Orga11ica. Vol. IV. 
CA-4 (Con,ervatori de Badalona). 1999 <Di~co compacto). 

Torrent a 4410 y 108. B. Foccroulle, por tanto, ha 
empicado (al meno~ es lo que resulta) el procedi­
miento de igualar dos partes de proporción a una Je 
compasillo. J. Martín Moro y M. Torrent vienen a 
ejecutar la mi!-.ma relación, ligeramente más veloz. 

Aprovecho este momento para reivindicar la in­
corporación de la práctica '>Onora como parte del 
método científico en la musicología histórica, espe­
cialmente en las cuestiones relativas a la práctica 
interpretativa. Además. la teoría de la época no Jebe 
ser la única fuente para Ja inveMigación, también la 
propia música, y por lo tanto la práctica musical. 
pues la música es realidad <,onora. Admitiendo, pues. 
que esta percepción de los organistas se puede incor­
porar a nuestra metodología, cabe retlexionar por la 
razón de este hecho. Quizás hemos entendido mal a 
lo!-. tratadistas, pero leídos y rdeídos, parece que no 
hay duda en e l planteamiento compás = compás. 
Quizás nos resulta "lenta" pon.¡ue nuestro gusto 
musical ha cambiado, pero es correcta para la tra­
dición de la época, y debemm. hahituarno~ a dicha 
proporción y ejecutarla así con rigor. Pero muchas 
razones, especialmente el análisis de la propia mú­
sica, hacen pensar que nuestro gusto actual no va tan 
desencaminado. La causa Je esta confusión se ha 
atribuido a que la propia teoría de la época es in­
correcta, los mismos tratadistas de la época hacen 
referencia a que en ocasiones no se escribe con co­
rrección. Las cuestiones métricas han tenido fama 
siempre de especial dificultad entre los musicólogo!-.. 
y así se 7anja la cuestión. 

Se ha propuesto en ocasiones efectuar la relación 
entre compasillo y proporción igualando un tiempo 
de compasillo a un compás de proporción. solución 
adoptada por algunos intérpretes. Mi opinión es con­
traria a esta solución. al menos de forma general. por 
las razones siguientes. En primer lugar, porque no se 
apoya en consideración alguna fundada en la teoría 
de la época, sino tan sólo en ratones prácticas y Ja 
suposición <le que la teoría de la época es errónea. En 
segundo lugar, podría resultar útil sólo si los valores 
no son muy pequeños ni hay ritmos complicados, 
pues Je lo contrario resultaría excesivamente veloz y 
el resultado musical no sería claro, a menos que se 
hiciera en compasillo anterior excesivamente lento 
(más adelante se aportará algún ejemplo). Ademác;, si 

10 Algunas de estas cifras no se emplean en el metrónomo de 
Maelzel, que utiliza sólo las cifras 40, 42, 44 ... etc., pero no~ ~ir­
ven para la discusión. 
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los compositores o transcriptores de Ja música hu­
bieran querido reflejar expresamente esa relación, lo 
podrían haber escrito con una proporción "sesqui­
áltera a seis" 11 • 

En el curso de es1e artículo. voy a intentar demos­
lrar que la relación compás = compás debe reinter­
pretarse. y que la teoría -pese a las ambigüedades e 
inconsistencias que pueda tener en ocasiones- no 
está tan alejada de la práctica, y que se pueden ex­
traer algunas conclusiones sobre esta materia. que si 
bien ni pueden tomarse como dogma. ni cierran esta 
cuestión, rueden descubrir una herramienta válida 
para la recuperación Je la realidad sonora ue la 
música española para órgano del siglo XVII. 

LA RELACIÓN COMPÁS= COMPÁS 

Es necesario aclarar en qué se ha fundamentado la 
creencia de que se debe igualar un compás de pro­
porción a un compás de imperfecto. En primer lugar. 
los conceptos relativos a la métrica no son iguales 
que los actuales. Las figuras no tienen valor absoluto, 
su valor está referiuo a un pulso regular: el "compás" 
(tactus). La relación entre el compás, es decir. el 
pulso regular y las figuras viene determinado por el 
concepto de "tiempo". Así. el tiempo de compasillo 
nos inJica que cada compás vale dos mínimas, el 
de proporción menor que vale tres mínima~. etc. El 
compás "est maximum cert(ficator universa/is in tora 
musica mensurabilis"12• 

En segundo lugar, los tratadistas insisten en que 
el compás no Jebe cambiar a lo largo de la rieza. 
Sancta Maria dice "que todos los compasses vayan 
medidos & niuelados por la medida del primer com­
pas, esto es q[ue] la medida Je tiepo que licuare el 
primer compas, essa mesma lleuc cada vno de los 

11 No obstante, en una fase de la presente investigación con­
templé también la hipótesis anterior. en concreto a la vista de 
algunas colecciones o 'juegos .. de versos de Cabanilles. los cua­
les tenían una duración muy similar en compases. excepto los 
versos en proporción. que tenían aproximadamente el doble de 
compases. Este hecho sugería que. para respetar una duración 
~irnilar en todo~ los verso~ de un mismo juego. se interpretaran 
Jos versos en proporción haciendo una relación con el com­
pasillo de un compás de proporción= medio de compasillo. Pero 
la figuración de los ver~os en proporción llega en casi todas las 
ocasiones a la semicorchea blanca. por lo que resultarían -
siempre en mi opinión- excesivamente veloces. 

11 Domingo MARCOS DuRAN. Súmula de Canto de Órgano. 
Salamanca. 1507. cap. XIX. 

otros que se siguieren, por razon, que no se gaste mas 
tiempo en vno que en otro"13• 

Por último, está claro que en la proporción menor 
entran tres mínimas. Nassarre incluso dice lo siguiente 
respecto Jel valor de las figuras en proporción 
menor: "Tienen el valor siguienle todas. la maxima 
de ocho compases, la longa de quatro, la breve vale 
Jos, la semibreve uno, tres minimas entran en un 
compas, seis semínimas (aunque se pintan como 
corcheas) y Joze corcheas. aunque figuradas como 
semicorcheas ... / ... las figuras mayores estan en pro­
porcion igual con la de compassillo, aunque las cua­
tro menores estan en proporcion sexquialtera ... " 14

• 

Según las anteriores consiJeraciones, aparente­
mente debemos igualar un compás de proporción a 
otro de Compasillo. En los anteriores ejemplos, las 
flechas abajo y arriba señalan los movimientos de la 
mano que marcan el compás. Al llegar la proporción, 
tres figuras deberían entrar donde entraban dos. tres 
semibreves en proporción mayor. o tres mínimas en 
proporción menor. 

' 
i i i f 

e r r 1 ~'~ •• 11 11 

'll 
¡ t ¡ i 

r r lea r r F 
Suponiendo que batiéramos el compás exacta­

mente a la misma velocidad. el alzar quedará entre la 
segunda y tercera figuras de la proporción. En los 
ejemplos sonoro~ anteriores, los tres organistas toca­
ban el compasillo respectivamente a MM 62, 45 y 80 
la mínima. Si hubieran aplicado este criterio Je com­
pás= compás, hubieran debido tocar el semibreve de 
la proporción mayor a MM 93, 68 y 120 respectiva­
mente. Sin embargo, optaron por interpretarla a 150, 
108 y 154. Es cierto que hay gran diferencia en el 
tempo del compasillo de cada uno Je estos orga­
nistas, pero está claro que todos han considerado que 
la relación compás= compás hacía demasiado lenta 
la proporción respecto del compasillo anterior. 

' ' Tomás de SANCTA MARIA. Libro llamudo/\rte de tuiier Fan­
tasia. Valladolid. Francisco Fernández de Córdoha: 1565. Parte 
l. f. 8v. 

1~ Pablo NASSARRE. Escuela Musica ... Zaragoza: Herederos 
de Diego Je Larumbe, 1724. Vol. l. p. 240. 
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En mi opinión, esta re lación compás = compás 
proviene de una mala interpretación de la teoría de la 
época , s iendo posible otra manera de entender las 
afirmaciones de los teóricos sobre la invariabilidad 
del compás. La invariabilidad del compás que citaba 
Sancta Maria debe entenderse e n sentido genérico. 
Los tratadistas no han especificado que esto deba ser 
así también en el caso de las proporciones. 

Hemando de Cabezón, por ejemplo, no dice nada 
acerca de mantener el compás en las proporciones 
ternarias, y sin embargo sí advierte de no cambiarlo 
en el caso de proporciones sesquiáltera y sesqui­
quinta, advertencia que podría precisamente indicar 
que en las ternarias sí se cambia. Se transcribe a con­
tinuación la breve explicación de Cabezón sobre las 
proporciones. 

"DE LAS PROPORCIONES Y TIEMPOS 
Ay dos manera-, de proporcion ternaria, vna de tres 

semibreues al compas, y otra de tres minimas, y ay otras 
dos proporciones. que la vna llaman Sesquialtera, y la otra 
Sesquiquinta. 

La proporcion ternaria de tres Semibreues. se apunta 
con el tiempo de pormedio, con un tres delante de si, y 
hasta que se vea otro tiempo sobre el renglon de las vozes 
siempre Jura la proporcion Ternaria, y lo mesmo es en la 
proporcion menor de tres mínimas. 

Exemplo de la proporcion mayor. 

o. ~.~ ~ .... 
q3f~- ~:----t2=-+-i·~·~~;-~-s==~=;.1:~~1 
h -~-- ~-1-u- r-1-S- 4-+6:+1--tf--1-s-1-+ 
""I Z:-t- 2.-,-}- i-+-l 2.---3- 6----c--

o d o cJ J 

La proporcion ternaria de tres minimas al compas. es 
semejante en la upuntacion a la pasada, solo difiere en que 
como la mayor es de tres Semibreves, le menor es de tres 
mini mas. 

E X E M P LO. 
J ¡ -·~ . . ·) 

~3f~t=6 __ ..... ¡ ...... r_r_!~_¡1: Í :~t-¡ f''[ f { i· f ~ 
cd J JJ J,..,.,. 

-t--,.--tT-¡!' $. . ¡; ¡· ~~-ff ¡~· ' 1 ~~~ " ! 1 1r-4- -i-
~- ~ . i l ·t- -· 

La proporcion que llaman Sesquialtera, es de tres mini­
ma-. contra un semibreue, y seys Seminimas contra dm 
minimal., apuntase con vn tres de guarismo, y encima del 
vn calderon. y ponesc a cada compas, porque el compas 
principal no se muda, solo se mmla la especie de las figu­
ras de vna o de dos vozes. 

E X E M P LO. ,, 

~r-= !~,---.• ·:_-·:··:·.:~) 
~tt=:-lj L._ ________ :i _ __,_ 

La proporcion Scsquiquinta es vna proporci6 de cinco 
minima!> al compas. las quales valen tanto como un scmi­
breue. y diez semínimas contra Jos minimas. esta propor­
cion es muy poco vsada, y ansi se hallara en pocas parte-. 
escripta. y para q[ue] se conozca la tal proporci6. la obra 
q[ue] tuuiere al principio el tiempo menor imperfecto en 
esta verna la Sesquiquinta, y en los compases q[ue] la 
vuiere el vno de guarismo. como con un cinco encima. 
desta manera 15 con un calderón encima) para q[ue] se 
entienJa qluel tantos quantos copases durare esta señal. 
tanto durara la Sesquiquinta, y auiso q[ue] no muden el 
compas aunque la vean. por q[ue] el compas principal. es 
el que al principio de la obra se puso"15. 

E X E M P LO. 

Nótese que la exigencia de •·no mudar el compás" 
se refiere a las proporciones que se cantan bajo el 
compás igual, que tienen igual número de figuras en 
alzar que en dar, pero en las proporciones ternarias 
no se dice nada acerca de que haya que mantenerlo. 
Es el momento de señalar que los tratadistas de Ja 
época distinguen entre dos maneras de llevar el com­
pás: el compás igual y el compás desigual. Ambos 
constan de dos movimientos, alzar y dar, pero en el 
compás igual ambos movimientos son iguales, y en 
el compás desigual el alzar dura la mitad que el dar. 

1 ~ H.:mando de CABF/ÓN. Obras de música para tecla arpa v 
l'ilmela de Antonio de Cahero11 .... Madrid: Francisco Sánchel, 
1578. ff. 9v- l Ov de la pane previa a la cifra, sin numerar en el 
original. 
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o viceversa. Sancta Maria es claro al respecto: "Do., 
manera' differcntes tenemo., de compasen la musica 
practica. En la vna manera (como dicho es) se diuide 
y parte en dos partes yguales. y en la otra manera en 
tres partes tambien yguales. Este es el copas de la 
proporcion ql ue j por otro nombre llama Temario. en 
el qual de 1res parte., que tiene. las dos. se gasta en el 
golpe que hiere en baxo. y la otra en el que hiere en 
alto. o dos Minimas en el golpe 4[ucl hiere en haxo. 
y \na en el 4ue hiere en alto"11

'. 

El compá., igual serviría principalmente para lo., 
tiempo!'. imperfecto<, (compás mayor y compá-.. menor 
o compa-..illo) y para las proporciones que se puedan 
cantar bajo el compás igual. es decir. que tengan la 
misma cantiua<l Je figura:-. en el al1.ar que en el llar. 
principalmente sesquiáltera a seis o a doce. El com­
p<is dec,igual sirve principalmente para las propor­
ciones ternarias (proporción mayor y proporci6n 
menor. nónupla o sesquinona). Hay otros ejemplos 
Je proporciones menos u:-.uah.:s (sesquiquinta o quín­
tupla .. '>éptupla) que entran en compás igual o dc!'.­
igual según la!-. figuras se puedan agrupar en dm 
parte'> iguales o desiguales. Correa. en el prólogo al 
tiento 16. al que recurríamos ante!-.. mue<,tra tam­
bién esla división del compás en dos tiempos des­
iguales: "En el perfecto partido con tres y Jos delante 
[::::proporci(>n mayor). se a de lleuar [el compá-..] 
dando en el primer f..emibrcue estando en el segundo. 
y al~a<lo en el tercero .. :·11. 

Si igualáramo' un compás de proporción a un 
compá'> de compasillo (cosa que no especifica en 
ningún momenlo Sancta Maria). desaparecería esa 
igualdad genérica. Así. supongamos que estamos en 
un compasillo. haliendo el compá.-.. (es decir. la!-. mí­
nimas) a 80 golpes por minuto (MM J:::: 80). Si llega 
un cambio a proporción mayor Je tres semihreve-.. al 
compás. y aplicamos Ja relación compá!> = compás. 
ten<lríamo!'. ahora que la mínima iría a una veloci<lau 
de 120 y el semibreve a 60. Si se mide el compás con 
dos golpe-.. dc,iguales de la mano tal como especifica 
Sancta Mariu. correspondería pues a batida<, altcrna­
tivamenle de 60 y 120. La iguaklad genérica de la 
batida del compás no !'.e mantiene. Si se iguala la 
duración lota! de Jo., compa-.e-... no tenernm relaci6n 
de igualdad Lle la batida del imperfecto con Ja-.. bati­
da' Je Jos tiempos desiguale!-. Je la proporci6n. Yo 

lh SANCTA MARIA, op. cit .. parte 1 f. 8. 
17CoRRl'A. op. cit. f. 45v. 

rechazo alguna interpretación que ha pretendido que 
en las proporciones ternarias la mano reúne esos dos 
movimientos desiguales en uno sólo casi circular 
cuya duración sería igual a la de Jos dos iguales del 
imperfecto, puesto que no se alude a e110 en ningún 
momento en los tratado11. 

He señalado que realmente los tratadistas no espe­
cifican que haya que mantener el compá-.. Je manera 
específica en las proporcione., desiguales. tan s61o en 
las iguales. Por el contrario. en oca<;ione'> dejan clara­
mente la puerta abierta a un cambio en la manera de 
llevar e 1 compás en las proporciones. De esta manera 
se expresa Salinas: "Pero nosotros creemos que. 
como ejemplo de ri1mo :-.epara<lo del metro. no son 
menos aptas las modulaciones que suelen ejecutarse 
sin palahras en los órganos y en otros in.,trumento'> 
músicos. pues no tienen un final determinado y fijo 
de pies, ante-.. bien discurren hasta el fin por el mismo 
número que comenlaron y proceden siempre con una 
percu!-.ión idéntica de la mano hasta que llegan a la 
µEtaPoA.ri. cslo es al transito a otro genero de ritmo. 
A e<,ta variación Je ritmo los prácticos modernos la 
llaman ordinariamente en el canlo proporción; casi 
siempre comienza en el <lar. y siempre acaba en un 
<,emipié"1\ 

Salina-.. ate!-.tigua el cambio de compás en la pro­
porción. indicando ademá-.. que la relación se hace a 
travé!-. de los pies métricos. es decir. Je unidade" indi­
visibles aditivas. Se igualarían. por 1anto. partes de 
compás. y no compases. No cabría el que las partes 
del compá!-. estén en relación sesquiáhera. deben 
eslar en proporción igual. En el apartado !-.iguiente se 
Jesarrollará esta cuesti6n. Lo 4ue dice Na ... sarrc de 
que la!-. figura., de la proporción menor están en pro­
porci6n sesquiáltera con la!> Je compa!-.illo no se Jebe 

1 ~ "et no., ad Cllcmplum rh) thmi a metro .,eparati euidentcr 
O\tendcndum. non mmu., apta., arb1tramur C'>'>C mouulatione'>. 
quac in Organi.,, aut alij., mu\ici' in.,trumcnti-. ah-.que vcrbi' 
fieri \Olcnt: quando nullum m pcdihu' \Ub\i\tencJ1 fmcm ccrtum 
aut dctcrmm.ttum hahent. \cd quo coeperunt numero ad finem 
\'que Jccurrunt. ac pan 'cmper d1gitorum percu,.,ionc procc­
dunt. donec ad [mctabolen) perueniant. hoc c'>t, ad tran'>itum m 
aliud genu., rh)thmi. quam rhythmí mutationcm practici rccen­
tiorc' proportíoncm in cantu vocarc con,ucucrunt: et a po,itíonc 
manu:-. prope \empcr incipiunt. et in candcm '>Cmper dc),inunt. 
vt in ~emipcJc terminari nccc\\C '>it''. Franct,co SALINAS, de 
,4,.fu\ica ltlm Septem. Salamanca: Mathia' Ga\llU'>. 1577. Lihro 
V, capítulo XXV. f. 28.t Ediciún en ca,tcllano clc )\macl Fer­
nándc; de la Cuc\ta. Madrid: Alpuerto. 1983. pp. 491-492. 
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entender en el 1,entido de comparar el resultado 
~onoro final de ambos tiempos. tan sólo en un sen­
tido matemático al compararlas con la longitud del 
compás en cada caso. 

Lorente copia literalmente las advertencias de 
Sancta Maria. pero añadiendo la observación sobre 
el cambio de compás: "La quana cosa es. que to­
dos los compases vayan medidos, y nivelados por 
la medida del primero compas; esto es. que la me­
dida del Tiempo. que lleua el primer compas. esta 
misma lleue cada vno de los otros que se siguie­
ren. de suerte. que no se gaste ma ... tiempo en 
vno. que en otro .... Y si en el discurso de la Obra 
huuiere mutació de Tiempo. tambien la a de auer de 
compas"19• 

Otra consi<leración recogida por los tratadistas. y 
en la que podemos apoyarnos para rechazar la rela­
ción compás =compás. al meno'> en el caso de la pro­
porción menor. lo tenemos en el hecho de que ésta 
siempre se de<;cribe como un tiempo ligero, propio 
para letras en romance. por lo que no nos debería 
resultar lento. Advierte Lorente que" ... de ordinario 
e ... te Tiempo de Proporcion menor. es el que ma.., se 
exercita en los Villancicos. y Musicas de alegria. y 
regozijo ... " 20• El enorme patrimonio conservado en 
los archivos españoles de villancicos del ::.iglo XVII 
nos muestra que efectivamente la proporción menor 
e.., el tiempo m:h empleaJo en éstos. Se podría argu­
mentar 4ue bastaría hacer el compasillo más rápido. 
pero ello contradice muchas veces el carácter Jel 
compasillo. Sin ir más lejos, en el ejemplo ante<, 
empleado del tiento 16 ele Correa hay que tener en 
cuenta que en el encabezamiento de la pieza se 
demanda literalmente que el imperfecto inicial sea 
"a espacio"21 . 

Otra razón, en e"te caso de tipo práctico, es 4ue 
resulta dificil de ejecutar. y más difícil aün de volver 
al compasillo. Es difícil también de '>eñalar con el 
gesto, más en una época con una técnica direeLOrial 
mínima. Se ha objetado en alguna ocasión, 4ue por 
difícil que fuera la relación. los músicos la tendrían 
aprendida de oído, pero yo no lo creo así. En la 
música occidental todo debe -.er comprensible en 
relaciones sencillas. 

19 André' LoRENTE, El porque de la Mwica. Alcalá de 
Hcnare.,: !'Jicolá'> de Xamare~. 1672. p. 221. 

~)/bid. p. 165. 
21 CORREA, op. cit. f . .t5v. 

UNA NUEVA PROPUESTA DE RELACIÓN 
ENTRE IMPERFECTO Y PROPORCIONES 
TERNARIAS 

A la vista del resultado de los anteriore<, raLona­
mientos no.., podemos plantear algunas pregunta!-.: 
¿debe realmente haber una relación entre los com­
pases de proporción y los de compasillo, o se pucJe 
cambiar el compás a discreción al llegar la pro­
porción? Si hay una relación ¿cuál debe ser ésta? 
¿fa una relación fija o se podrían emplear diferentes 
proporciones? 

Se va a partir de la hipótesis de que en principio 
dehe haber una relación entre ambos tiempos, siem­
pre a través del compás. que como se ha dicho más 
arriba es maxi11111111 certificator universa/is i11 lota 

musica mensurabilis. Ante todo. si aplicamos al 
pie de la letra lo dicho por Sancta Maria y Correa 
respecto del compás desigual, haríamos el alLar la 
mitad que el dar. Si tenemos en cuenta ademfü, lo 
dicho por Salina.., acerca de 1:.1 proporción. a saber, 
que empieLa en el dar y acaba en un semipié. el 
primer dar de la proporción será idéntico al dar Jcl 
compasillo anterior. sólo que ahora el alzar durará la 
mitad. 

Correa explica lo mismo mediante un artificio de 
cálculo, válido no sólo para las proporciones terna­
rias sino para todas las que se ejecutan bajo el com­
pás desigual. Se parte el compás en dos partes 
desiguales el compás, la parte con mayor número de 
figuras en el dar, la otra parte en el alzar. Mental­
mente añadimos las figuras que faltan para que el 
compás -;ca igual. Pero sólo mentalmente. El compás 
se interpreta, pues. como un compás igual a cuyo 
aliar se le amputa una parte del compás. Esta es la 
explicación de Correa: 

.. DECIMO PVNTO 
Procura tener noticia de la tahla de las proporciones. 

que diten de Pitagoras, y vendras en conocimiento de 
muchas y muy difcretes proporcione-;, y de passo te quiero 
dar noticia de algunas. Proporcio propriamente se dize. 
quando vn numero se compara a otro. como vn numero Je 
figuras de vna voL. a otro numero de figuras de otra: y assi 
si das. o con~idera:.. vna contra vna, sera prop. <equa; si do:. 
contra vna, Jupla; (f. 61 si tres contra vna, tripla; si quatro. 
quadrupla; si sinco. quintupla; si seys, :..extupla; si siete 
contra vna . ..,cptupla; y otra'> mucha\. dos contra dos, con­
tra tres, contra quatro, contra !-.inco. &c. las quales veras 
en la dicha tahla. Y assi puedes proceder en infinito espe­
culativamente; aunq[ue] practica, no mas q[ue) ha!'lta 
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tantas figuras. quantas la velocidad de tus manos pudiere 
reduzir a un compas: el qual en las que (siendo simples) 
se pueden partir por mitad cabal. Jos as de licuar ygual y 
vinario. y en lai. qlue] se pueden reduLir a tres partes 
yguales. lo ª' de licuar desigual y ternario. dando en la 
primera. estando en la segunda, y alc;ado en la tercera. Y 
en las figuras que no se pueden partir por mitad. ni por ter­
cias partes. como. cinco. siete. 001e. treze. quinze, diez y 
siete figuras &c. as de hazerlo dos partes desiguales. Ja 
mayor as de dar en el dar. y la menor en el ali;:ar, <le tal 
manera que a esta vltima parte, le des numero de figuras 
cabal y partible. aquel que le dieras. si a la tal proporcion 
le añidieras otra figura mas. y le quitaras la tercia parte de 
figuras para este ali;:ar del campas v. g. a la prop. quíntu­
pla. si le añides vna figura sera sextupla: la tercera parte 
de seis son dos: pues agora: a!> <le llcuar el compar-. en la 
quíntupla dando tres figuras al dar. y al¡;ando en la quarta. 
dexamJo aquellas dos (que es el numero que saca'>te) para 
el alc;ar: y si añidiendole vna no saliere cabal Ja tercia parte 
que pretendes: añidele dos y Ja hallaras. Y aduierte que no 
se la as <le añidir realmente (esto es tañendola o cantan­
dola con aquella adicion) sino mentalmente. esto es con la 
consil.leracion antes que \as executes: para saber en qual 
as de alc;ar el compas, que sera en l:i primera figura de la 
vltima tercia parte."22 

De este modo. las proporcione<, ternarias (propor­
ción mayor y proporción menor) se interpretarían del 
siguiente modo: En el compás hay tres figuras (tres 
mínimas en prop. menor. tres semibreves en prop. 
mayor). Ec;tas figuras se agrupan en dos partes des­
iguales: dos en dar y una en allar. Para que sea un 
compás igual. basta añadir mentalmente una figura. 
Sería un compás en cuya batitla entrarían dos figuras 
en dar y dos en alzar. 

4e i f ! f 
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Basta ahora amputar una parte al alzar, con lo que 

éste durará la mitad. En el ejemplo siguiente, me­
diante la longitud de los corchetes y de las flechas. se 
intenta re ílejar de forma gráfica la identidad del dar 
de proporción con el del compasillo. y la duración 
del alzar de la proporción la mitad del alzar. 

' 2 CoRRF.A, op. cit., f. 5v de tas advertencia~. 
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Hemos igualado así el dar de ambos compases. Se 

cumple ac;í en parte que el compás no varía, sólo que 
el dar dura el doble que el alzar. No se considera en 
tal caso "compás" como el espacio de tiempo de un 
dar a otro dar. sino a la cadencia con la que bate Ja 
mano. Obsérvese que esto no es sino aplicar a raja­
tabla lo que dicen los teóricos, que es que el Jar dure 
el dobk que el alzar, y que la batida no se cambie. De 
manera que hemos igualado un tiempo de compasillo 
con dos partes de proporción. Esta es, en mi opinión. 
la relación teórica, sin prejuicio de que en la inter­
pretación de la música se deba en ocasiones tomar 
otra opción si la escritura musical de la pieza en con­
creto así lo aconseja. La relación es por tanto mínima 
de compasillo= dos mínimas de proporción menor. 
o mínima de compasillo = Jos semibreves de pro­
porción mayor. Nótese que en tal caso las figuras no 
están, como pretende Nassarre. en proporción sesqui­
áltera, sino dupla en el caso de la proporción menor 
y cuádrupla en la proporción mayor. 

Por último, se recoge una cita de Nassarre que 
expresa literalmente la misma relación: " ... el com­
pas de proporcion se ha de considerar como compas 
que tiene tres panes. aunque solos son do~ los movi­
mientos: y consideranse tres partes por ser el compas 
desigual. deteniendose en la parte doblado que en la 
otra: de modo que en Ja parte que se uetiene uoblado, 
se considera, que ay dos partes (como en realidad las 
ay) pues como el compas es desigual. y breve, mas 
que el de compasillo: por eso importa poco el que se 
detenga las dos partes. o la vna en la falsa, ligando, 
pues aunque se detenga las dos partes. como en estas 
no se gasta mas tiempo que en \'IW de compasillo, no 
se siente la disonancia mas: pues el sentirse mas, o 
menos, consiste en el mas, o menos tiempo que en 
ella esta.'' (subrayado mío)21. 

1' Pablo NASSARRE. Fragmentos Musicos. Madrid: Imprenta 
Real. 1700 (\·'edición Zarago7a. 1683 ). pp. 272-273. 
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Por último, se resalta que esta interpretación de la 
teoría coincide con la solución escogida conscien­
temente o no por los intérpretes en las versiones 
discográficas antes analizadas. 

EJEMPLOS MUSICALES EN APOYO 
DE LA RELACIÓN PROPUESTA 

Insisto en que la intención de este artículo es apor­
tar una reflexión sobre el problema de la relación 
entre imperfecto y proporciones ternarias. postu­
lando algunas propuestas de solución. pero en ningún 
caso se pretende establecer resultados dogmáticos. 
Jnsisco también en que la propia música y su figu­
ración debe ser una fuente fundamental para el 
esclarecimiento <le la cuestión. Cualquier obra que 
escogiéramos en la que se presentara el problema de 
un cambio de compasillo a proporción podría susci­
tar una discusión sobre cuál es la solución adecuada. 
Por ello es fundamental reflexionar sobre el resulta<lo 
'>Onoro de las propuestas desarrolladas. 

Observemos por ejemplo el siguiente tiento de 
mano izquierda de segundo tono de Cabanilles1"'. 

El tema inicial no es desconocido, empleado otra., 
veces por Cabanilles. aparece también en música 
vocal en un contexco relacionado con Ja pasión, por 
ejemplo en el Contra sepulcrum de la Pasión según 
San Mateo de PujoF'. A partir del e. 90, la figuración 
alcanza un carácter Je ''batalla", mediante las notas 
repetidas y los saltos de cuarta ascenJente. En mi 
opinión. haciendo la semínima a MM 100 resulta un 
tempo adecuado para ambas secciones. pausado y 

z. E: Bbc M 386 pp. 105 109 y E:Bbc M 387 ff. 357v-360. 
Edición moderna en Joan e AllANILLtS. Opertl Omnia \41/. V. edi­
ción de Jo~ep Clíment. Barcelona; Biblioteca de Catalunya, 
1986. nº 79, pp. 81-88. 

l~Cfr. Miguel BrRl'AL R1Po1 L. Procedimientos cm1structi1•os 
en la música para árgano de loan Cabanille.1. Madrid: UA edi­
cione~. 2004. p. 189. 

solemne el tema inicial y vigoroso el de .. batalla". Se 
muestran a continuación los ce. 93-97: 

Más adelante (c. 125) llega un fragmento en pro­
porción menor. 

En mi opinión. la relación compás = compás 
resulta lenta. Podemos estar tenta<los de igualar 
medio compás de compasillo a uno de proporción. 
pero lo Jesaconsejan figuraciones que llegan más 
adelame empicando lafigura corta. Véase por ejem­
plo los ce. 178- 189: 

A pesar de que un organista de nivel profesional 
sería capaz de ejecutarlo. el resultado musical no me 
resulta satisfactorio. La relación teórica propuesta 
tiempo (una mínima) de compasillo= Jos partes (dos 
mínimas) de proporción menor me resulta mucho 
más convincente. Es fácil comprobar que con dicha 
relación se igualan las corcheas y semicorcheas blan­
cas de Ja proporción con las corcheas y semicorcheas 
del compasillo, una excelente ayuda visual para la 
relación entre ambos tiempos. También sucede 4ue 
los semibreves negros. que en muchas ocasiones en 
este tipo de escritura ponen en relieve las hemiolas, 
tendrían idéntica pulsación que las mínimas del com­
pasillo. Obsérvese a continuación los ce. 221-232 del 
mismo tiento: 
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Otro ejemplo de valores disminuido~ en propor­
ción menor se ofrece a continuación. Se trata de un 
tiento partido de mano derecha también de Caba­
nilles~<>. con un desarrollo similar al del ejemplo ante­
rior. si cabe con mayor disminución en el fragmento 
en proporción. Véase por ejemplo los ce. 84-89: 

Otra razón práctica para preferir la relación pro­
puesta es que. como se ha dicho más arriba. la 
relación compás = compás resulta difícil de hacer. 
Igualando el compás <le proporción con el de com­
pasillo las figuras están en relación sesquiáltera, es 
decir. son como ''tresillos" de las anteriores. Sin 
embargo. es más sencillo igualar tiempos, o panes de 
compás. Más difícil todavía resulta volver al mismo 
compasillo del que veníamos antes. Considérese el 
siguiente ejemplo. también Je Cabanilles27• 

• , . 1 .... ""..!+ 

Suponiendo que hubiéramos escogido la relación 
compás =compás, la vuelta al compasillo sería difí­
cil debido a Ja abundancia de figuración. Habría que 
hacer la mínima del primer <le compasillo, igual a 
seis semicorcheas blancas de la proporción, y las 
semínimas igual a tres. Inmediatamente llegan las 
semicorcheas de compasillo, que serían ''dosillos" de 
las anteriores. Por el contrario, la relación dos partes 
de proporción= un tiempo de compasillo resulta fácil 
de ejecutar, y claro desde el punto de vista de la 
notación pues las semicorcheas blancas son iguales 
que las semicorcheas negras. Además en los últimos 
compases de proporción hay hemiolas: se repite una 
pauta cada dos partes de proporción (dos mínimas). 

~~ E: Bbc M 386 pp. 95- 98. Edición moderna en Joan 
C'\BANILLES. Opera Om11ía Vol. V. edición <le Josep Climent. 
Barcelona: Biblioteca de Ca!alunya. 1986. no 78. pp. 75-80. 

27 E: Bbc M 386 p. 29 ... Tiento lleno: 5º tono del Mº M'" Joan 
Cabanillas", ce. 180-187. Editado en Joan CABANJLLES. Opera 
011111ia Vol. l. Edición de Higinio Anglés. Barcelona: Biblioteca 
de Catalunya. 1927. pp.112- 121. 

marcada en el ejemplo con corchetes. y estos grupos 
se igualarían de forma natural a un tiempo de com­
pasillo. Recordemos además la cita de Salinas que 
señalaba que el cambio de compás "comienza en el 
dar. y siempre acaba en un semi pié" (\·ide sopra), lo 
que sugiere que se efectúa igualando tiempos o par­
tes, y no compases. 

OTRAS PROPORCIONES MENOS USUALES 
BAJO EL COMPÁS DESIGUAL: . 
QUÍNTUPLA Y SÉPTUPLA 

Estas proporciones se pueden presentar de dos 
maneras. Pueden entrar dentro del compás igual, en 
cuyo caso no parece haber problema. Es el caso de la 
sesquiquinta cifrada por Cabezón (vide sopra). Pero 
también encontramos casos en los que se divide el 
compás en cinco o siete panes. Je manera que deben 
cantarse bajo el compás desigual. Según las instruc­
ciones de Correa, para encajar ese número impar de 
figuras en un compás, añadiremos mentalmente una 
figura. pero sólo mentalmente, de manera que el 
compás será como un compás desigual al que se 
amputa una parte . 

La proporción séptupla, empleada por Correa en 
los tientos 22 y 34. tiene siete figuras al compás. Para 
encajarla en el compás añadimos mentalmente una, 
con lo cual tendremos cuatro en alzar y cuatro en dar. 
A continuación, reducimos el alzar en una pane. 

t 

F F F F F F <r) 1 

Así, en la transcripción del ejemplo siguiente se 
igualan los grupos a y c, mientras que el grupo b será 
el resultado de amputar a éstos una cuarta parte. Las 
voces no afectadas por la proporción se han transcrito 
de este modo. y en mi opinión. a pesar de que el com­
pás está en proporción sesquiséptima, las figuras 
están en proporción igual (a?qua). La voz afectada 
por la proporción está claro que está en proporción 
dupla con las otras voces. Correa marca los valores 
semínima y corchea para indicar que la primera 
figura es el doble de las que siguen28. 

1~ Esta manera de señalar el ritmo cuando el primer valor es 
el doble de largo que los siguientes con las figuras en proporción 
<lupia. lo emplea Correa también cuando usa la sesquiáltera a 
doce. 
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En la transcripción anterior se han respetado los 
valores originales. Je modo similar a lo que ocurría 
con la sesquiáltera a 12. Una transcripción más ajus­
tada a lo que en mi opinión debe interpretarse se 
ofrece a continuación (considerando las figuras e n 
proporción igual). 

...-... ;:-: .--Ji ~ " 

\ ~~ t"''" · ........ •· · 4; . .tP!11JJ; ~-nr~2!l~~i - -
l=t:,: .,. i c==:r- í 1 

La proporción se!>quiquinta la empica Correa en 
los tientos 41y56. No comparto la solución de Kast­
ner <le agrupar la!. figuras en la décupla del tiento 56 
según la pauta 5+529• cuando parece claro que es 
2+2+2+2+2 según dice el propio Correa: "En prop. 
sesquiquinta. que e<; de cinco figuras. o numero<; al 
compa!>. Ja en la primera, a l~a en la quarta, y buelue 
a Jar en la sexta. Y en su dupla que es de diez al com­
pas. Ja en la primera. al~a en la septima y buelue a 
dar en la onzena.".\O 

4l f 
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Entrarían por tanto tres <;emínimas en Jar y Jos en 

alzar. En mi opinión, a difere ncia de la séptupla se 
añade una figura (una semínima) al dar, en lugar de 
amputar una. No parece lógico igualar todo el dar del 
compás en quíntupla a la batida del Compa!.illo. pues 
las figura<; quedarían en proporción sei>quiáltera, los 

~9 cfr. Franci\co CORREA DE ARAUXO. libro de tientos .. . Edi­
ción de M.S. Ka'>tncr. Madnd: Uni6n Mu'>ical E~pañola. 1981. 
Vol. ll p. 123-124. 

~'CORREA 1626. f. 18v de la\ "advertencia\". 

ritmos con fig ura corta no resultarían bien al ser 
demasiado rápidos, y el al.rnr quedaría e n una pro­
pon..:ión no sencilla (valdría 2/3 de una blanca de 
compasillo). Parece además más lógico que para 
igualar una parte del imperfecto con una de pro­
porción. ésta deba tener un número par de figuras. 
Igualaríamos, pues. los grupos a y b del ejemplo 
siguiente. resultando proporción a:qua entre la!-. figu­
ra~ de esta proporción y las del imperfecto anterior. 

DIFERENCIA ENTRE PROPORCION MAYOR 
Y PROPORCIÓN MENOR 

Otra cuestión que se suscita es la relación entre la 
proporción mayor y la proporción menor. Aparente­
mente, la última es idéntica a la primera escrita con 
lo!'. valores a la mitad. Al menos en ese sentido se 
expresaba Cabe1ón: "solo difiere en que como la 
mayor es de tre!'. Semibreves, la menor es de tres mi­
nimai> .. (i•ide sopra). 

Un ejemplo de esta identidad métrica entre la pro­
porción mayor y la proporción menor se aprecia en 
el tiento "sobre la letanía de la Virgen" de Pahlo 
Bruna. Está C!'.Crito enteramente en compás temario. 
en su mayor parte en proporción mayor. pero algunos 
fragmentos están en proporción menor. En éstos la 
voz superior o inferior glosa en proporción sesqui­
áltera, dando lugar a una "nónupla" o "sesquiáltera a 
nueve". Dicha obra está construida en su mayor parte 
como una serie de diferencias <>obre un esquema si­
milar a la fo/ía. En el ejemplo siguiente se reproduce 
la fu ente original de Jicha pieza 11 , mostrándose los 
compases 132 a 144. En c. 132 empiern una diferen­
cia en proporci6n menor con el tiple en sesquiáltera. 
en c. 140 empiela una nueva diferencia en propor­
ción mayor, apreciándose la identidad de las voces 
inferiores con la variación anterior. Parece lógico que 
la velocidad del ostinatto se mantenga invariable, 

u E:Bbc M729 ff. l 59,•-164. Editada en Pablo BRl ''· Ohra.1 
completas para Órgano. Edición de ('arlo Stclla. Zaragoza: 
ln\ti tución Fernando e l Católico. 1993. pp. 98 106. 
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con lo cual 4ueJa patente la identidad de proporción 
mayor y menor. 

La rnlón Je haber cambiado a proporción menor 
en los fragmento!-. en se!-.quiáltera a nueve qui1ás se 
Jeba '>implemente a que fuera esa la costumbre Je 
escribir dicho tiempo. fa necesario recordar reitera­
damente que el problema t.Je la notación de la época 
no es cómo se interpreta algo que está escrito, sino 
cómo se transcribe algo que existe ya en la práctica 
-.onora. 

Cabe. no obstante. preguntar:-.e porqué '>e escoge 
una u otra forma de compás ternario para transcribir 
la mú'>ica. En tal ca'>O, habría que comiderar las indi­
caciones de los tratat.Jistas. que no'> inJican ciertas 
diferencia'> en do., a'ipectos: el carácter. y la velocidad. 

De las cxplicacione<, de Correa se dcJucc que 
la proporción menor era ejecutada con una cierta 
desigualdad entre la:-. figuras. mientra'> que la pro­
porción mayor lo era con igualdaJ de lac, mismas: 

''VNDECIMO PVNTO 
De dos modoi. diferente\ -.e puede tañer \na-. mismas 

figuras en numero. de la que llamamos proporcion sexqui­
altera. que es de seys. o doze figuras al compa<.,. y de la de 
nueve. y de dict. y ocho figura'> al compas tambicn. El 
primer modo y ma., facil. es tañerla<. ygualcs. y llanas. esto 
es. <.in detenerse ma., en vna que en otra. y e..,tc ayrc es 
como Je proporcion mayor, en la qua] van tre~ semi­
hrcues. y 'eys minimas. y dote \eminimas al compai. 
iguales. llana!> y i.in ayrezillo. El i.cgundo modo e-.. tañer­
la:-. algo dei.iguales. y con aquel ayrczillo. y gracim1dad de 
proporcion menor. y este ( aüquc dificultoso 1 e\ el ma., 
\!.ado de los organi,ta~. y e!> detenicndo<;e nia.., en la pri­
mera figura: y meno.., en la 'egunda y tercera: y luego 
dctenicdnse en la quarta. y meno., en la quinta y ~cxta. Y 
e!. (casi) corno halicndo la primera mínima. y la 'cgüda y 
tercera [f. 6v] \Cminima~. o por la mitad. rna i.eminima y 
dm corcheas, y ª"si pro.,iguiendo por todas Ja., figura' de 
cada copa .... " 12 

Los ejecutantes formado . ., en la interpretación de la 
música antigua conocen bien esta práctica de ejecu­
tar Je forma desigual Ja, figuras menore<;, frente a la 
igualdad de la!-. mayore .... De hecho. la t.Jesigualdad 

'~CoRREA. op. cit. ff. 6-6v de Ja.., ac.Jvenencia,. 

rítmica eviJencia que unas figura' son menores. 
Dicho de otra forma. el interpretar unas semínimas 
con una cierta desigualdat.J o inegalité, <la como re­
<,ultado inmediato que la unidad temporal sea la mí­
nima. y no la semínima. 

Lorente asigna a la proporción menor un carácter 
más alegre y ligero. propia de los villancicos. Ade­
más le asigna además un ritmo yámhico, frente al 
troqueo que tendría la proporción mayor11

: "At.Jvir­
tiendo. que en este Tiempo de Proporcion menor. se 
cantan trec, Mínimas en vn compas: la vna es al dar. 
y las <los al al~ar (esto a uiferencia de la Proporcion 
mayor. que en ella se cantan dos Semibreves al dar 
del compas. y vno al al~ar) por que sea la Cantoria 
mas alegre, y ligera ... " 14

• 

Otra característica lle la proporción menor sería el 
tener una mayor variedad de velocidades. Correa. en 
el prólogo al antes mencionado tiento 16, en el que 
se emplean los tiempos de compasillo. proporción 
mayor. nónupla, sesquiáltera a seis y proporción 
menor, dice de esta última que se ejecuta "con el 
ayrecillo acostumbrado en el dicho tiepo: ma., o me­
no., a espacio. <;egun el numero de figuras"1~. En mi 
opinión. esa frase de Correa sintetiza el criterio 4ue 
debe guiar la interpretación: es la figuración quien 
finalmente nos dará la pista de lo que se debe hacer 
en la práctica. QucJa abierta, pues. en la proporción 
menor. la posibilidat.J de emplear relaciones Jiferen­
tes, más o menos veloce .... De hecho, Correa emplea 
siempre la nónupla como una proporción menor apli­
cada a una proporción mayor. En tal caso. es fácil 
ver que la-. mínimas en la nónupla están en relación 
ses4uiáltcra con las de la proporción mayor t.Je donde 
venía. No parece por tanto posible que las mínimas 
de proporción menor de ce. 99 124 del tiento 16 sean 
a la misma velocidad que las de la nónupla que viene 
a partir Je c. 125~". 

"Deho advenir que e'>ta cuestión de "yambo" y "troqueo" e~ 
una ~implificacicín. En realidad. en origen ambos no se c.Jifercn­
ciahan de'>dc el punlo de \t\ta del compá'>. pue' amho' tenían la 
"percusión". e' d<:cir. el dar del compá'>. en el valor largo. e.Je 
manera que '>Ólo ~e diferem:iahan en que el yambo cmp1e1a en 
el alzar y el troqueo en el dar. Actualmente ,¡n embargo se 
empica ''yambo" pre~upomcndo que: la pcrcu.,ión o e.lar C\tá en 
el valor breve. Una intcrc,antc: cue,tión. que \lene relaci(m con 
la acentuac1ón del texto. y que está en el camino del camhio del 
compá' tactui. al compái. acento que culminará en el clasicismo. 

"LORENTE.. op. cit. p. 165. 
l< CORREA, op. cit. f. 45v. 
"•Se ad\'lerte que en la cd11:1(m de Ka~tncr lé!~ mínima' de la 

nónupla \On tran,cnta<, como \Cmímma,. 
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Un ejemplo llamativo es el del tiento 23, "sobre 
la batalla de Morales". El tiento acaba con un frag­
mento construido como unas diferencias-indicadas 
como "versos"- sobre un breve periodo-.. pressa". 
No hay indicación de tiempo, tan s6lo tres números 
al compás y la cifra ''3" sobre los pautados. lo que 
indica "ayrecillo" o desigualdad. Pero las figuras 
señaladas en el compás 277P nos indican que se trata 
de tres mínimas al compás, por tanto es una propor­
ción menor. La relación compás = compás resulta 
en este caso extremadamente lenta. En mi opinión, 
incluso la relación teórica defendida en este trabajo 
(dos partes <le proporción= un tiempo de compasillo) 
todavía resulta lenta. Téngase en cuenta que al final 
del tiento se indica ''En fin de cada vno. o de cada 
dos, o tres, de estos seys Versos, se puede repetir Ja 
presa para dilatar mas o menos este pensamiento"3~. 
Ahora bien, el fragmento tiene 70 compases. Si el 
compás se llevara lento, el fragmento sería lo sufi­
cientemente largo como para no necesitar "dilatar" el 
fragmento repitiendo la ··pressa ., o a modo de estribo 
o ritomello. 

::~::::~:¡:~! ~ :::.:~ 
ie::::ª1:tr1:I:t: - ... -

• - ' \tc:no 

Se preguntará empero el lector por 4ué razón, si 
Correa lo concebía más veloz, no lo transcribió con 
alguna de las proporciones al uso. La respuesta es 
rotunda: ¡no se pueLle escribir de otra forma! Efecti­
vamente, el periodo que se repite en progresión tiene 
cinco compases. de manera que no se puede trans­
cribir ni con una nónupla, ni con una sesquiáltera 
a seis o a doce. a menos que el periodo "cabalgue" 
entre compases. Se podía haber escrito como una 
sesquiáltera aplicada a una quíntupla, cosa no puesta 
en práctica en ningún otro momento por Correa y que 
resulta difícil -imposible, quizás- de reílejar con 

17CORREA, op. cit. f. 85 (=63J. 
l• /bid. 

el bagaje teórico con el que se contaba en materia 
métrica. De manera que en mi opinión queda jus­
tificada la mayor aceleración del compás en este 
fragmento, aunque quizás no tanta como emplean al­
gunos intéqJretes y que les obliga a un nuevo cambio 
de compás en el "verso final", c. 268. cambio no 
justificado por ningún indicio en la notación''1• Una 
velocidad no demasiado exageraLla permitiría una 
mejor ejecución de los ritmos algo más complicados 
de dicho verso final. Es de señalar también que la 
edición hasta el momento disponible de Kastner eli­
minaba los ritmos yámbicos de la mano izquierda. y 
que quizás hubieran disuadido a los intérpretes de lle­
var un tiempo excesivamente veloz40• 

Nassarre constata la práctica de diferentes veloci­
dades para las obras en proporción, atendiendo al 
pie rítmico empleaLlo. El yambo sería el más lento. 
el tribraco algo más rápido, y el troqueo más rápido 
todavía: 'Tiene la Proporcion menor mucha diversi­
dad de ayres. Lle modo, que estos, aunque la Llisposi­
cion de la Musica sea toda una. solo con la mu<lanLa 
de ellos parecera diferente al que oye. Lo mismo 
sucede en todos los demas tiempos; pero con mas 
variedad en este. siendo el motivo de usarse tanto. y 
mas que el compasillo, quando se compone en lengua 
vulgar; porque es tiempo acomodado para componer 
grave. ayroso. alegre, y aun profano .... / ... Entre 
otros muchos ayres, 4ue se ven en las composiciones 
de la Proporcion, son tres los ma'> frecuentes y ordi­
narios: Este [ocJJ ) es un modo ayroso. en que se go­
bierna con el compih un poco acelerado ... en este 
mol.lo de cantar lJJ.Jl no va el compas tan apresu­
ra<lo, como en el antecedente. y es ayre mas propio 
para letra, que pida una gravedaLI .... El tercer modo 
[J ... J}. que dixe (era muy ordinario) ... es un ayre, que 
lo usan Jos compositores con alguna frecuencia para 
letra de mucha alegría. Echase mas ayroso el compas 
en esta especie de canto. que en los otros ... ".i1• 

En lo!. villancicos vocales del siglo XVII :-.e em­
plea preferentemente el tiempo de proporción menor. 
En muchos de ellos el texto. la temática y el carácter. 
así como la figuración sin valores diminutos ni rit­
mos complicados. invitan a un tiempo veloz. Ocurre 

'"Véase por ejemplo la ver~i6n, tran~crita para 1 n~trumcntos 

del di'>CU compacto: Hc~perion XX/Jordi Savall. E11.111/adas. 
A~trée/ Audivi-.. E 7742. 1987. 

-11• En el momento de preparar e~te artículo ¡,e encuentra en 
pren~a una nueva edición de la obra Correa editada por el autor 
de c~te artículo. 

41 NASSARRE 1724 Vol. l. op. cit. p. 245. 
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a veces que de las diferentes secciones del villancico 
(coplas, romance, tonada. responsión. estribo) hay 
algunas en proporción y otras en compasillo. En tal 
caso. cabe replantearse la relación entre ambos, aten­
diendo a que en estos casos Ja proporción debe ser 
más veloz que la relación defendida antes (una mí­
nima de compasillo = dos mínimas de proporción 
menor). Véase a continuación un ejemplo de un Vi­
llancico de reyes atribuido a Juan del Vado (ca. 
1625- 1691 )-12 . 

1 : " ! j '-
~ °"' * .... n. ...... ~..... ,. !'Ylo • 

¡~~~~~~~~~~~·~~ 
,().J. ul 

En la segunda mitad del siglo XVII, este tipo de 
escritura se encuentra adaptada a la escritura organís­
tica. en piezas como la obra de 5" tono de Antonio 
Brocarte43• o la canción de sexto tono por Delasolre 
de Fr. Diego de Torrijos-14

• En Cabanilles una do­
cena de tientos empiezan directamente en proporción 
menor, con la escritura típica del villancico-15. Cabe 
destacar que en uno <le ellos el encabezamiento ''al 
buelo'' parece indicar la ejecución veloz46, si bien la 
copia es Je 1722, diez años posterior a la muerte de 
Cabanilles. 

En el otro extremo se encontrarían obras en las 
que la proporción se emplea como un compás lento. 

4~ Villancicos aragoneses del siglo XV/l. Edición Antonio 
Ezquerro. Barcelona: CSIC. 1998. pp. 297- 300. Se ha redu­
cido a dos pentagramas. y se ha respetado tesitura y notación 
originales. 

41 Antonio BROCARTE . .J tiemos para órgano. Edición de 
Lothar Siemens. Madrid: Real Musical. 1980. pp. 4-11. 

4
• Música para órgano (siglo XVII). Vo/ /-1. Edición de José 

Sierra. San Lorenzo de El Escorial: Ediciones Escurialense~. 
2001. 109-118. 

4~ Cfr. BERNAL. o¡>. cit .. apartado "Influenc ia del villancico 
vocal en la creación de tipologías instrumentales" pp. 460-470. 

·~E: Bbc M 386 pp. l 87-188. Editado en loan CABANILLES. 
Opera Om11ia Vol. lll. Edición de Higinio Anglés. Barcelona: 
BibliotecadcCatalunya, 1936. nº48, pp. 161- 164. 

Correa incluye en la Facultad Organica "qvatro 
obras <le compas ternario de tres semibreues, seys 
mini mas. doze semínimas. y beintiquatro corcheas al 
compas"47 • Las marca con la señal 03/2, y la figu­
ración obliga evidentemente a que el compás vaya 
despacio: "El compas se lleue bien a espacio, assen­
tando todo el pie al dar. levantando vna parte de el 
(esto es la punta, o carcañal) al estar, y vltimamente 
leuantando otra vez todo el pie al al\:ar"-18

• 

En realidad en estas obras el semibreve sería algo 
más veloz que el de compasillo, aunque no tanto 
como el doble: "Y porque entre estos extremos de 
compas a espacio. y compas a priesa. suele auer vn 
medio tambien, es bien yue le aya en la dicha señal. 
y esta sera el tiempo perfecto de por me<lio, el qual 
da mas valores a sus mayores figuras que el imper­
fecto partido. y menos que el imperf ecto"-19

. 

Es fácil ver que los semibreves de estas obras "de 
veinticuatro" son mucho más lentos que los semi­
breves de Ja proporción mayor del tiento 16, y en 
general Je cualquier proporción mayor empleada en 
el curso de un tiento a continuación de un fragmento 
en imperfecto. 

En origen Ja unidad de compás de este tiempo era 
el semibreve50, distinguiéndose del compasillo por­
que los compases se agrupan de tres en tres. Con ese 
sentido lo emplea Cabezón en algunas de sus obras, 
como en las Vacas51 , señaladas con el círculo Je 
tiempo perfecto pero con las harras de compás cada 
semibreve. Encontramos una ilustración de Ja doble 
concepción de este tiempo en un Pange lingua de 
Bruna. en compás ternario en una de las fuentes 
(señal de tiempo perfecto O, tres semibreves al com­
pás) y en compasillo otra (señal de imperfecto C. 
barras Je compás cada semibreve)51• 

También la teoría se hace eco Je esta Lloble ma­
nera de emplear la proporción mayor. Nassarre dice: 
"Puedese cantar este tiempo debaxo de los <los mo­
dos de compas. o igual. u desigual, si se canta debaxo 

4' CoRREA. op. cit. f. 173v. 
4

' fbíd. 
•Q CORREA, op. cit. f. 4 de las advertencias. 
50 cfr. Juan BERMUDO. Declaracio11 de instrumentos. Osuna: 

Juan de León. 1555 f. 25v. 
51 CADEZON. Op. cit. ff. l 97-199. Edición moderna por 

Higinio ANGLÉS. Barcelona: C.S.I.C .. 1966. MME XXVII. 
pp. 79-83. 

'! Las fuentes son respectivamente E:Bbc M 751 pp. 342-343 
y E: Bbc M 1359 pp. 523- 525. La obra está editada en Pablo 
BRUNA. Obras completas para Órgano. Edición de Cario Stella. 
Zaragoza: Institución Fernando el Católico. l 993. pp. 262- 263. 
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del compas desigual, se incluyen la& figuras de tres 
compases en uno. valiendo la maxima quatro, la 
longa dos. la breve [breve perfecta] uno. tres semi­
brei•es en un compás. seis mínimas, doze semínimas. 
veinte y quatro corcheas, y quarenta y ocho semi­
corcheas. Algunos Maestros. aunque incluyen tres 
compases en uno. hazen al tiempo del echarlo 1res 
movimientos; el primero que es el dar, el segundo, 
que le\'antan un poco la mano. y en el tercero la 
acaban de levantar, como señalando en esto los tres 
compases. que incluyen en uno. pero estos son acci­
dentes. q[ue] huen poco al caso. porque ba&ta que se 
eche. deteniendose al dar del compas doblaJo. que al 
a1Lar"5·'. 

También en alguna ocasión se puede encontrar 
una proporción menor empleada en el sentido de un 
tiempo lento. como la Xácara de Cabanilles ~~.La fi­
guración de esta obra llega hasta la semicorchea (fusa 
blanca), es decir. veinticuatro notas al compás, como 
las obras en compás ternario de Correa, lo que de­
manda un compás lento. A continuación se muestra 
como ejemplo los ce. 116-119 (E:Bbc M 386). 

.. ' 
.......... '~ 

Un ejemplo curioso es que parte del fragmento del 
tiento 16 <le Correa escrito en proporción mayor del 
que se hacía mención má& arriba lo encontramos 
transcrito a proporción menor -atribuido. por cierto. 
a Cabanille!.- en un manuscrito posterior~~ - Una 
misma música puede plasmar<,e de forma diferente 
en escritura, y por supuesto tener interpretaciones 
diferentes. 

~ - ""- , .. :........r. ""'.1 --
" 

1 1 .~ IJJO 1 . t :.-:-• '" 
• .JJ._..___"'-· -..._+ .. ... - -

d 
1 

~ " .~ . .>l. 1 - •4- .Jü ..... .,4~11'!11 ~ 

' ..l. LLl 1 :..) 1 1 1..d .. , 
-

\. - .:,1 

" NASSARR1,, op. cit. p. 250. 
s.i E:Bbc M 386 pp. 284-288. E:Bbc M 387 ff. 57- 60. Editada 

en: Juan CABANJl.I F.S. Opera Omnia ~JI. 11. Edición de Higinio 
Anglés. Barcelona: Biblioteca Je Catalunya. 1933. pp. 146-152 

is E: l·clanitx M,. 173 f. 118. 

CONCLUSIONES 

En este artículo se ha desarrollado una reflexión 
sobre la relación métrica entre el compasillo y las 
proporciones ternarias (proporción mayor y propor­
ción menor) dentro de una misma pieza. Anterior­
mente, se había interpretado que la teoría prescrihía 
una relación compás= compás. Sin embargo, se cons­
tataba en la práctica que esta relación no resultaba 
musicalmente satisfactoria, llegando por tanto a una 
contradicción entre teoría y práctica musical. con­
tradicción que se atribuía a la inconsistencia de la 
teoría <le la época. Por el contrario. la investigación 
desarrollada en este artículo permite afirmar que la 
teoría no es tan inconsistente. y que refleja y describe 
la práctica musical de la época. independientemente 
de que pueJa tener algunos puntos ambiguos y de 
que resulte en ocasiones difícil de interpretar. 

Los resultados obtenidos empiezan por estable­
cer que la relación compá!. = compás proviene de 
una interpretación equivocada de la teoría. Dicha 
relación no resulta válida cuando cambia la natu­
raleza del compás, es decir, cuando se pasa del com­
pás igual al compás desigual o viceversa. Se constata 
además que resulta demasiado lenta. aportando al­
gunos ejemplos de interpretaciones de organistas 
actuales. 

A continuación, asumiendo la hipótesis de traoajo 
de que en los cambios de tiempo dentro de una obra 
debe guardarse alguna relación, se reinterpreta la 
teoría, estableciendo que la relación genérica entre el 
compasillo y las proporciones cernarias debe ser un 
tiempo de compasillo (una mínima) = dos partes de 
proporción (dos semibreves Je proporción mayor o 
dos mínimas de proporción menor). La anterior afir­
mación se apoya en las instrucciones sobre la manera 
de llevar el compás. en el hecho <le que los cambios 
de compás se deben realizar igualando parte!. o tiem­
pos, no igualando compases, pníctica que proviene 
de la métrica aditiva, basada en los pies. Por último. 
existe una cita de Nassarre en la que enuncia literal­
mente esta relacion. El análisis de la figuración de la 
música apoya la relación propuesta. 

La proporción mayor y la proporción menor re-.ul­
tarían según esla relación métricamente idénticas. La 
diferencia entre ambas sería de carácter. caracteri-
1'.ándose la primera por una igualdad de valores y la 
segunda por una cierta tlesigualdacJ. que estaría en 
relación con el "tañer con buen ayrc" demandado ya 
por Sancta Maria. La proporción menor. en cualquit:r 
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caso, quedaría abierta a una mayor diversidad de 
aires. y quizás a emplear olras relaciones si así lo 
aconseja la escritura. La figuración es en última 
instancia la que debe determinar la decisión final 
sobre la relación empicada. 

Finalmente. se señala que no se ha pretende este 
artículo sino aportar algunas reflexiones para esclare­
cer la cuestión. basados en dalo!> de las obras y datos 
de la teoría. Un estudio más completo de esta cues­
tión necesitaría un estudio de raíz Je los problemas 
mensurales desde 1>u aparición en Ja música occiden­
tal. En definitiva, los resultados obtenidos muestran 

tendencias generales, pero no debemos caer en la 
tentación de querer establecer conclusiones dogmáti­
cas. Tradicionalmente las cuestiones métricas habían 
gozado Je una reputación de especial dificultad -
"espinosísima cuestión", ArnolJ Schering dixit-. 
pero mi última reflexión es que hay que abordarlas 
sin miedo. a condición de atacarlo sin complejos, 
pero cambién sin prejuicios ni paradigmas actuales. 
con la metodología adecuada y sin olvidar que la 
música no está en su representación escrita, sino en 
su propia realidad sonora. 


