La relacion métrica entre el compasillo y
las proporciones ternarias en la musica espanola
para organo del siglo XVII

Miguel Bernal Ripoll

INTRODUCCION

EL oBJETO de este estudio es aclarar determinados
problemas referentes a la relacién entre el tiempo
de compasillo y los de proporcién ternaria en la
misica espanola para érgano del siglo XVII. Es muy
corriente encontrar en las obras cambios de tiempo,
y en concreto cambios de imperfecto a proporcién
mayor o proporciéon menor, planteindose en tales
casos el problema de qué relacién debe haber entre
las figuras de ambos tiempos. ;Hay una relacién fija?
Hay varias relaciones, de las que se toma una u otra
a discrecion del intérprete? ;No hay relacion alguna?
Tradicionalmente, se ha interpretado que la teoria
prescribe igualar el compds de compasillo al de pro-
porcién, pero se constata que dicha relacién no es
musicalmente satisfactoria. En este articulo se va a
revisar la interpretacion de la teorfa y su aplicacién a
la préctica, en busca de fundamentos para la inter-
pretacion de la misica.

Antes de comenzar es preciso aclarar el punto de
vista desde el que debemos situarnos. Es importante
tener en cuenta que la misica no es la interpretacion
de una determinada grafia, sino bien al contrario, la
grafia musical es la representacion escrita de una rea-
lidad sonora preexistente. En el periodo en el que nos
situamos la partitura es ademds un guion bastante
incompleto, que s6lo recuperando una tradicién per-
dida se puede interpretar.

La prictica interpretativa basada en criterios his-
toricistas con fundamento cientifico no pretende
reconstruir una realidad muerta, ni tampoco estable-
cer unos principios dogmaticos, reglas o recetas para
la interpretacion de la musica antigua. La intencién
es recuperar una tradicion oral perdida, al menos en
parte, de manera que nos podamos acercar lo mdis
posible a la realidad sonora de esa misica. La posi-
bilidad de un estudio cientifico de tales caracteris-
ticas se fundamenta en las fuentes disponibles: la
teoria de la época y la misica que se nos ha trasmi-
tido. Consecuentemente, la metodologia se basara en
tres principios fundamentales: el estudio a partir de
las fuentes originales, la explicacién a partir de los
conceptos teodricos de la propia época, evitando para-
digmas posteriores, y la experimentacion sonora.

LOS TIEMPOS DE PROPORCION MAYOR Y
PROPORCION MENOR Y SU RELACION
CON EL COMPASILLO

Estos tiempos, junto con el compasillo, la sesqui-
altera a seis o doce y la sesquidltera a nueve, son los
habitualmente empleados en la misica espanola para
organo del siglo XVII. Es necesario precisar que
aunque en las proporciones ternarias los compases
tienen tres partes, se considera que solo hay dos tiem-
pos, si bien éstos son desiguales: entran dos partes en
dar y una en alzar o viceversa. En la proporcion
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mayor entran tres semibreves al compds, y en la pro-
porcién menor tres minimas, Desde el punto de vista
de la escritura hay que tener en cuenta que las semi-
nimas no se escriben de la manera habitual, sino
como corcheas blancas, que por el contrario semi-
breves e incluso minimas se ennegrecen en deter-
minados casos para sefialar su imperfeccion, 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 inexistentes en las partes sueltas
de la polifonia— no siempre encierran el valor de un
compds'. Se han empleado diversas sefiales indi-
ciales para estos tiempos. Para la proporcion mayor
03, @3, ¥3/2. ¢3/2. Para la proporcion menor C3 6
C3/2. En el siglo XVII se adoptan unos signos que
vienen a ser una estilizacion del 3/2.

Proporcién mayor:

Proporcién menor:

Ejemplo de proporcién mayor en una obra ang-
nima copiada a finales del siglo XVII°.
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'En Archivo Musical de la Catedral de Astorga, Ms. sin
numerar, ff. 18v=21v “Tiento P” tono de Cabanillas™ barras cada
dos compases, signo de proporcion menor. La misma obra (ano-
nima y sin titulo) se encuentra en Biblioteca Nacional de Madrid
M 1360 ff. 4v-8 con las barras cada compids. En el Tiento lleno
de ler tono por Delasolre BBC 386 p. 63 hay una sexquialtera a
12 con las barras cada medio compis. Se indica sobre el penta-
grama “No ay sino medio Compas a Cada Casa™. Mds tarde, las
barras van al compas, indicdndose: “.//.1.Co_".4." En Barce-
lona, Biblioteca de Catalunya (E:Bbe) M 729 ff. 33-34 un tiento
de falsas, las “casas”. 41 en total, encierran dos semibreves cada
una. pero al final del tiento se dice “82 com.”, es decir que la
unidad de compds es el semibreve. La misma obra en E: Mn M
1360 ff. 1-2 con las barras cada semibreve (editado en Joan
CaBanNILLES, Opera Omnia...Ed. H. Anglés. Vol I, pp. 4-5.
Barcelona: Biblioteca de Catalunya, 1927).

2E:Bbc M 387 1, 205.

Ejemplo de proporcién menor en un verso de
Cabanilles, de un manuscrito de ca. 1700%
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La sesquidltera a nueve no es sino una proporcion
ternaria a la que se aplica una proporcion sesquidltera
—"proporcion mayor con menor’, dice Correa’—, y
se emplea unas veces sobre proporcion mayor, como
en el ejemplo siguiente (Correa, tiento 16, c. 125 ss.)
y otras sobre proporcién menor (véase mas abajo el
ejemplo de Pablo Bruna).

Si bien la transcripeion y lectura de estos tiempos
no plantea problemas, en la interpretacion musical se
han suscitado dudas en cuanto a su relacion con el
imperfecto, en el caso de que haya un cambio de
tiempo en el curso de una pieza. La confusion ha
surgido cuando en la practica musical se ha tomado
al pie de la letra las nociones tedricas, interpretando
que la equivalencia “tedrica” seria 1 compds de com-
pasillo = | compas de proporcién. Los organistas ban
percibido que si se procede de este modo, en muchos
casos el fragmento en proporcion resulta demasiado
lento, y de ahi se ha querido deducir que ya en la
época correspondiente hubo una divergencia entre la
teoria y la practica.

Para apoyar e ilustrar esta afirmacion he selec-
cionado como ejemplo tres versiones discograficas
del tiento n® 16 de Francisco Correa de Arauxo,

*E: Felanitx. Biblioteca de la Fundacié Cosme Bauza, Ms.
173 (E: Felamtx) Ms. 173 f. 47.

*Franciso CORREA DE ARAUXO, Libro de tientos y discursos...
Facultad Organica, Alcald de Henares: Antonio Arnao, 1626.
f. 18 de las “advertencias”.
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“a modo de cancion™. El tiento comienza en com-
pasillo, y en el compas 60 cambia a proporcion
mayor hasta el compas 90. A continuacion, original
y transcripcion mia de dicho fragmento:®
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He comparado las versiones discogrificas inter-
pretadas por los organistas Jesis Martin Moro’,
Bernard Foccroulle® y Montserrat Torrent”. A partir
del tiempo invertido en la interpretacién de ambas
secciones (1'54" y 36" en el primero, 1'29" y 35' en
el segundo y 2'36" y 50" en el tercero), se puede cal-
cular que ninguno de estos organistas igualan la
duracion del compds de compasillo con el de pro-
porcién. En Foccroulle los compases de compasillo
son casi exactamente 1,5 veces mds largos que los de
proporcion, y en los otros dos aproximadamente 1,6
veces, Martin Moro ejecuta como media la minima
de compasillo a MM 62, el semibreve de propor-
cion a 150. Foccroulle respectivamente a 80y 154, y

S CorrEA, op. cit. ff, 45v—47yv. Edicién moderna de M. S,
Kastner, Barcelona, Instituto Espaiiol de Musicologia: 19438,
Vol. I pp. 97-102.

“La edicién de Kastner reduce los valores de la proporcion a
la mitad.

"Jesis Martin Moro. Tientos vy Glosas en Iberia. HM 76
TEM 316014 (Harmonia Mundi—Musique et Tempéraments),
1998 (Disco compaclo).

*Bernard FoccrouLLE, El 6rgano histérico espaiiol, 2. Fran-
cisco Correa de Arauxo. V 4646 (Auvidis Valois), 1992 (Disco
compacto).

“ Montserrat TORRENT, Francisce Correa de Arauxo (1584—
1654) Libro de Tientos .. .intitulado Facultad Organica, Vol. 1V,
CA-4 (Conservatori de Badalona), 1999 (Disco compacto).

Torrent a 44! y 108. B. Foccroulle, por tanto, ha
empleado (al menos es lo que resulta) el procedi-
miento de igualar dos partes de proporcion a una de
compastllo. J. Martin Moro y M. Torrent vienen a
ejecutar la misma relacién, ligeramente mas veloz.

Aprovecho este momento para reivindicar la in-
corporacion de la prdctica sonora como parte del
método cientifico en la musicologia histérica, espe-
cialmente en las cuestiones relativas a la practica
interpretativa. Ademas, la teorfa de la época no debe
ser la tnica fuente para la investigacion, también la
propia misica, y por lo tanto la prictica musical,
pues la misica es realidad sonora. Admitiendo, pues,
que esta percepcion de los organistas se puede incor-
porar a nuestra metodologia, cabe reflexionar por la
razon de este hecho. Quizas hemos entendido mal a
los tratadistas, pero leidos y releidos, parece que no
hay duda en el planteamiento compds = compds.
Quizds nos resulta “lenta” porque nuestro gusto
musical ha cambiado, pero es correcta para la tra-
dicion de la época, y debemos hahituarnos a dicha
proporcion y ejecutarla asi con rigor. Pero muchas
razones, especialmente el andlisis de la propia mii-
sica, hacen pensar que nuestro gusto actual no va tan
desencaminado. La causa de esta confusion se ha
atribuido a que la propia teoria de la época es in-
correcta, los mismos tratadistas de la época hacen
referencia a que en ocasiones no se escribe con co-
rreccion. Las cuestiones métricas han tenido fama
siempre de especial dificultad entre los musicélogos.
y asi se zanja la cuestion.

Se ha propuesto en ocasiones efectuar la relacién
entre compasillo y proporcion igualando un tiempo
de compasillo a un compds de proporcion. solucion
adoptada por algunos intérpretes. Mi opinién es con-
traria a esta solucion, al menos de forma general, por
las razones siguientes. En primer lugar, porque no se
apoya en consideracion alguna fundada en la teoria
de la época, sino tan sélo en razones practicas y la
suposicion de que la teoria de la época es erronea. En
segundo lugar, podria resultar qtil s6lo si los valores
no son muy pequeiios ni hay ritmos complicados,
pues de lo contrario resultaria excesivamente veloz y
el resultado musical no seria claro, a menos que se
hiciera en compasillo anterior excesivamente lento
(mds adelante se aportard algiin ejemplo). Ademds, si

19 Algunas de estas cifras no se emplean en el metrénomo de
Maelzel, que utiliza s6lo las cifras 40, 42, 44 .. .etc., pero nos sir-
ven para la discusién.
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los compositores o transcriptores de la musica hu-
bieran guerido reflejar expresamente esa relacion, lo
podrian haber escrito con una proporcion “sesqui-
altera a seis™!!.

En el curso de este articulo, voy a intentar demos-
trar que la relacion compds = compas debe reinter-
pretarse, y que la teorfa —pese a las ambigiiedades e
inconsistencias que pueda tener en ocasiones— no
estd tan alejada de la practica, y que se pueden ex-
traer algunas conclusiones sobre esta materia, que si
bien ni pueden tomarse como dogma, ni cierran esta
cuestion, pueden descubrir una herramienta vélida
para la recuperacion de la realidad sonora de la
musica espanola para o6rgano del siglo XVII.

LA RELACION COMPAS = COMPAS

Es necesario aclarar en qué se ha fundamentado la
creencia de que se debe igualar un compds de pro-
porcion a un compds 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 estd referido a un pulso regular: el “compds”
(tactus). La relacion entre el compas, es decir, el
pulso regular y las figuras viene determinado por el
concepto de “tiempo”. Asi, el tiempo de compasillo
nos indica que cada compds vale dos minimas, el
de proporcién menor que vale tres minimas, etc. El
compds “est maximum certificator universalis in tota
musica mensurabilis™ 2.

En segundo lugar, los tratadistas insisten en que
el compas no debe cambiar a lo largo de la pieza.
Sancta Maria dice “que todos los compasses vayan
medidos & niuelados por la medida del primer com-
pas, esto es glue] la medida de tiépo que lleuare el
primer compas, essa mesma lleue cada vno de los

"' No obstante, en una fase de la presente investigacién con-
templé también la hipdtesis anterior, en concreto a la vista de
algunas colecciones o “juegos” de versos de Cabanilles, los cua-
les tenfan una duracion muy similar en compases, excepto los
versos en proporcion, que tenian aproximadamente el doble de
compases. Este hecho sugeria que, para respetar una duracion
similar en todos los versos de un mismo juego, se interpretaran
los versos en proporcion haciendo una relacion con el com-
pasillo de un compds de proporcidn = medio de compasilio. Pero
la figuracion de los versos en proporcion llega en casi todas las
ocasiones a la semicorchea blanca, por lo que resultarian —
siempre en mi opinion— excesivamente veloces.

2 Domingo MArcos DuraN, Stmula de Canto de Organo,
Salamanca, 1507. cap, XIX.

otros gue se siguieren, por razon, que no se gaste mas
tiempo en vno que en otro™ 3,

Por ultimo, esté claro que en la proporcién menor
entran tres minimas. Nassarre incluso dice lo siguiente
respecto del valor de las figuras en proporcion
menor; “Tienen el valor siguiente todas, la maxima
de ocho compases, la longa de quatro, la breve vale
dos, la semibreve uno, tres minimas entran en un
compas, seis seminimas (aunque se pintan como
corcheas) y doze 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...”'.

Segun las anteriores consideraciongs, aparente-
mente debemos igualar un compds de proporcion i
otro de Compasillo. En los anteriores ejemplos, las
flechas abajo y arriba sefialan los movimientos de la
mano que marcan el compds, Al llegar la proporcion,
tres figuras deberian entrar donde entraban dos, tres
semibreves en proporcidn mayor, o tres minimas en
proporcién menor.
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Suponiendo que batiéramos el compds exacta-
mente a la misma velocidad, el alzar quedard entre la
segunda y tercera figuras de la proporcion. En los
ejemplos sonoros anteriores, los tres organistas toca-
ban el compasillo respectivamente a MM 62, 45 y 80
la minima. Si hubieran aplicado este criterio de com-
pas = compids, hubieran debido tocar el semibreve de
la proporcion mayor a MM 93, 68 v 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 de estos orga-
nistas, pero estd claro que todos han considerado que
la relaci6n compds = compds hacia demasiado lenta
la proporcion respecto del compasillo anterior.

¥ Tomas de SANCTA MaRIA. Libro Hamado Arte de taner Fan-
rasia. Valladolhid, Francisco Fernandez de Cordoba: 1565, Parte
I f 8v.

4 Pablo Nassarre. Escuela Musica ... Zaragoza: Herederos
de Diego de Larumbe, 1724. Vol. I, p. 240,
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En mi opinion, esta relacion compds = compds
proviene de una mala interpretacion de la teoria de la
época, siendo posible otra manera de entender las
afirmaciones de los tedricos sobre la invariabilidad
del compis. La invariabilidad del compds que citaba
Sancta Maria debe entenderse en sentido genérico.
Los tratadistas no han especificado que esto deba ser
asi también en el caso de las proporciones.

Hernando de Cabezén, por ejemplo, no dice nada
acerca de mantener el compds en las proporciones
ternarias, y sin embargo si advierte de no cambiarlo
en el caso de proporciones sesquidltera y sesqui-
quinta, advertencia que podria precisamente indicar
que en las ternarias si se cambia. Se transcribe a con-
tinuacion la breve explicacion de Cabezon sobre las
proporciones.

“DE LAS PROPORCIONES Y TIEMPOS

Ay dos maneras de proporcion ternaria, vna de tres
semibreves al compas, y otra de tres minimas, y ay otras
dos proporciones, que la vna [laman 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 dura la proporcion Ternaria, y lo mesmo es en la
proporcion menor de tres minimas.

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

EXEMPLO,
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La proporcion que llaman Sesquialtera, es de tres mini-
mas contra un semibreue, y seys Seminimas contra dos
minimas, apuntase con vn tres de guarismo, y encima del
vn calderon, y ponese a cada compas, porque el compas
principal no se muda, solo se muda la especie de las figu-
ras de vna o de dos vozes.
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La proporcion Sesquiguinta es vna proporcid de cinco
minimas al compas, las quales valen tanto como un semi-
breue, y diez seminimas contra dos minimas, esta propor-
cion es muy poco vsada, y ansi se hallara en pocas partes
escripta, y para gfue] se conozca la tal proporcid, la obra
qlue] tuuiere al principio el tiempo menor imperfecto en
esta verna la Sesquiquinta, y en los compases g[ue] la
vuiere el vno de guarismo, como con un cinco encima,
desta manera [5 con un calderén encima] para que] se
entienda q[ue] tantos quantos copases durare esta sefial,
tanto durara la Sesquiquinta, y auiso g[ue} no muden el
compas aungque la vean, por glue] el compas principal, es
el que al principio de la obra se puso™'.

EXEMPLO
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Ndtese que la exigencia de “no mudar el compas™
se refiere a las proporciones que se cantan bajo el
compas igual, que tienen igual nimero 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 senalar que los tratadistas de la
€poca distinguen entre dos maneras de llevar el com-
pds: el compas igual y el compds desigual. Ambos
constan de dos movimientos, alzar y dar, pero en el
compds igual ambos movimientos son iguales, y en
el compds desigual el alzar dura la mitad que el dar,

13 Hernando de CABEZON. Obras de miisica para tecla arpa y
vihuela de Antonio de Cabegon . .., Madrid: Francisco Sinchez,
1578. ff. 9v=10v de la parte previa a la cifra, sin numerar en ¢l
original.
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o0 viceversa. Sancta Maria es claro al respecto: “Dos
maneras differentes tenemos de compas en 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 gfue] por otro nombre llama Ternario, en
el qual de tres partes 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 glue] hiere en baxo,
y vna en el que hiere en alto™®.

El compas igual serviria principalmente para los
tiempos imperfectos (compds mayor y compads menor
o compasillo) y para las proporciones que se puedan
cantar bajo el compas igual, es decir, que tengan la
misma cantidad de figuras en el alzar que en el dar,
principalmente sesquidltera a seis o a doce, El com-
pas desigual sirve principalmente para las propor-
ciones terparias (proporcion mayor y proporcion
menor, nonupla o sesquinona). Hay otros ejemplos
de proporciones menos usuales (sesquiquinta o quin-
tupla. séptupla) que entran en compds igual o des-
igual segun las figuras se puedan agrupar en dos
partes iguales o desiguales. Correa, en el prélogo al
tiento 16, al que recurriamos antes, muestra tam-
bién esta division del compds en dos tiempos des-
iguales: “En el perfecto partido con tres y dos delante
[=proporcion mayor], se a de lleuar [el compas]
dando en el primer semibreue estando en el segundo,
y alcado ¢n el tercero...”7.

Si igualdramos un compds de proporcion a un
compas de compasillo (cosa que no especifica en
ninguin momento Sancta Maria), desapareceria esa
igualdad genérica. Asi, supongamos que estamos en
un compasillo, batiendo el compds (es decir, las mi-
nimas) a 80 golpes por minuto (MM J = 80). Si llega
un cambio a proporcion mayor de tres semibreves al
compis, y aplicamos la relacién compds = compis,
tendriamos ahora que la minima iria a una velocidad
de 120 y el semibreve a 60. 51 se mide el compds con
dos golpes desiguales de la mano tal como especifica
Sancta Maria, corresponderia pues a batidas alterna-
tivamente de 60 y 120. La igualdad genérica de la
batida del compds no se mantiene. Si se iguala la
duracion total de los compases, no tenemos relacion
de igualdad de la batida del imperfecto con las bati-
das de los tiempos desiguales de la proporcion. Yo

8 SaNcTA MaRrIa, op. cit., parte | f. 8.
"CorREA, op. cit. . 45v.

rechazo alguna interpretacion que ha pretendido que
en las proporciones ternarias la mano retine esos dos
movimientos desiguales en uno sélo casi circular
cuya duracidn serfa igual a la de los dos iguales del
imperfecto, puesto que no se alude a eso en ningin
momento en los tratados.

He senalado que realmente los tratadistas no espe-
cifican que haya que mantener el compds de manera
especifica en las proporciones desiguales, tan sélo en
las iguales. Por el contrario, en ocasiones dejan clara-
mente la puerta abierta a un cambio en la manera de
llevar el compds en las proporciones. De esta manera
se expresa Salinas: "Pecro nosotros creemos que.,
como ejemplo de ritmo separado del metro, no son
menos aptas las modulaciones que suelen ejecutarse
sin palahras en los érganos y en otros instrumentos
muisicos, pues no tienen un final determinado y fijo
de pies, antes bien discurren hasta el fin por el mismo
numero que comenzaron y proceden siempre con una
percusion idéntica de la mano hasta que llegan a la
petofoin, esto es al transito a otro genero de ritmo.
A esla variacion de ritmo los practicos modernos la
llaman ordinariamente en el canto proporcion; casi
siempre comienza en el dar, y siempre acaba en un
semipi¢”!*,

Salinas atestiguz el cambio de compds en la pro-
porcion, indicando ademas que la relacion se hace a
través de los pies métricos, es decir, de unidades indi-
visibles aditivas. Se igualarian, por tanto. partes de
compds, y no compases. No cabria el que las partes
del compas estén en relacion sesquidltera, deben
estar en proporcion igual. En el apartado siguiente se
desarrollari esta cuestion. Lo que dice Nassarre de
que las figuras de la proporcién menor estdn en pro-
porcion sesquidltera con las de compasillo no se debe

%t nos ad exemplum rhythmi a metro separati euidenter
ostendendum. non minus aptas arbitramur esse modulationes,
quae in Organis, aut alijs musicis instrumentis absque verbis
fieri solent: quando nullum in pedibus subsistendi finem certum
aut determinatum habent, sed quo coeperunt numero ad finem
vsque decurrunt, ac pan semper digitorum percussione proce-
dunt. donec ad [metabolen] perueniant, hoc est, ad transitum in
aliud genus rhythmi, quam rhythmi mutationem practici recen-
tiores proportionem in cantu vocare consueuerunt: et a positione
manus prope semper incipiunt, et in eandem semper desinunt,
vt in semipede terminari necesse sit”. Francisco SaLinas, de
Musica libri Septem. Salamanca; Mathias Gastius, 1577, Libro
V, capitulo XXV, f. 283. Edicidn en castellano de lsmael Fer-
nindez de la Cuesta. Madrid: Alpuerto, 1983, pp. 491-492.
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entender en el sentido de comparar el resultado
sonoro final de ambos tiempos, tan s6lo en un sen-
tido matemadtico al compararlas con la longitud del
compds en cada caso.

Lorente copia literalmente las advertencias de
Sancta Maria, pero anadiendo la observacion sobre
el cambio de compas: “La quarta 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 mas tiempo en
vno, que en otro.... Y si en el discurso de la Obra
huuiere mutacio de Tiempo, tambien la a de auer de
compas’™!®.

Otra consideracion recogida por los tratadistas, y
en la que podemos apoyarnos para rechazar la rela-
¢ion compas = compds, al menos en el caso de la pro-
porcion menor, lo tenemos en el hecho de que ésta
siempre se describe como un tiempo ligero, propio
para letras en romance, por lo que no nos deberia
resultar lento. Advierte Lorente que *...de ordinario
este Tiempo de Proporcion menor, es el que mas se
exercita en los Villancicos, y Musicas de alegria. y
regozijo...”?, El enorme patrimonio conservado en
los archivos espaiioles de villancicos del siglo XVII
nos muestra que efectivamente la proporcion menor
es el tiempo mas empleado en éstos. Se podria argu-
mentar gue bastaria hacer el compasillo mds rdpido,
pero ello contradice muchas veces el caricter del
compasillo. Sin ir mds lejos, en el ejemplo antes
empleado del tiento 16 de Correa hay que tener en
cuenta que en el encabezamiento de la pieza se
demanda literalmente que el imperfecto inicial sea
“a espacio™!.

Otra razon, en este caso de tipo préctico, es que
resulta dificil de ejecutar, y mas dificil ain de volver
al compasillo. Es dificil también de senalar con el
gesto, mads en una época con una técnica directorial
minima. Se ha objetado en alguna ocasién, gque por
dificil que fuera la relacién, los misicos la tendrian
aprendida de oido, pero yo no lo creo asi. En la
musica occidental todo debe ser comprensible en
relaciones sencillas.

' Andrés Lorente, El porgue de la Musica. Alcald de
Henares: Nicolds de Xamares, 1672, p. 221.

*Ibid. p. 165.

N Correa, op. cit. f. 45v.

UNA NUEVA PROPUESTA DE RELACION
ENTRE IMPERFECTO Y PROPORCIONES
TERNARIAS

A la vista del resultado de los anteriores razona-
mientos nos podemos plantear algunas preguntas:
(debe realmente haber una relacion entre los com-
pases de proporcion y los de compasillo, o se puede
cambiar el compds a discrecion al llegar la pro-
porcién? Si hay una relacion ;cudl debe ser ésta?
(Es una relacion fija o se podrian emplear diferentes
proporciones?

Se va a partir de la hipétesis de que en principio
debe haber una relacion entre ambos tiempos, siem-
pre a través del compds, que como se ha dicho mds
arriba es maximum certificator universalis in tota
musica mensurabilis. Ante todo. si aplicamos al
pie de la letra lo dicho por Sancta Maria y Correa
respecto del compds desigual, hariamos el alzar la
mitad que el dar. Si tenemos en cuenta ademas lo
dicho por Salinas acerca de la proporcion, a saber,
que empieza en el dar y acaba en un semipié, el
primer dar de la proporcién serd idéntico al dar del
compasillo anterior, sélo que ahora el alzar durara la
mitad.

Correa explica lo mismo mediante un artificio de
cdlculo, vilido no sélo para las proporciones terna-
rias sino para todas las que se ejecutan bajo el com-
pds desigual. Se parte el compds en dos partes
desiguales el compis, la parte con mayor numero de
figuras en el dar, la otra parte en el alzar. Mental-
mente afiadimos las figuras que faltan para que el
compas sea igual. Pero s6lo mentalmente. EI compas
se interpreta, pues, como un compds igual a cuyo
alzar se le amputa una parte del compas. Esta es la
explicacion de Correa:

“DECIMO PVNTO

Procura tener noticia de la tabla de las proporciones,
que dizen de Pitagoras, y vendras en conocimiento de
muchas y muy diferétes proporciones, y de passo te quiero
dar noticia de algunas. Proporcio propriamente se dize,
quando v numMero se compara a otro. como vn numero de
figuras de vna voz, a otro numero de figuras de otra: y assi
si das, o consideras vna contra vna, sera prop. &qua; si dos
contra vna, dupla; [f. 6] si tres contra vna, tripla; s1 quatro,
quadrupla; si sinco, quintupla; si seys, sextupla; si siete
contra vna, septupla; y otras muchas, dos contra dos, con-
tra tres, contra quatro, contra sinco, &c. las quales veras
en la dicha tabla. Y assi puedes proceder en infinito espe-
culativamente; aung(ue] practica, no mas q[ue] hasta
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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, los as de leuar ygual y
vinario, y en las glue] se pueden reduzir a tres partes
yguales, lo as de lleuar desigual y ternario, dando en la
primera, estando en la segunda, y al¢ado en la tercera. Y
en las figuras que no se pueden partir por mitad. ni por ter-
cias partes, como, cinco, siete, onze, treze, quinze, diez y
siete figuras &c. as de hazerlo dos partes desiguales, la
mayor as de dar en el dar, y la menor en el algar, de 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 afiidieras otra figura mas, y le quitaras la tercia parte de
figuras para este algar del compas v. g. a la prop. quintu-
pla. si le anides vna figura sera sextupla; la tercera parte
de seis son dos; pues agora: as de lleuar el compas en la
quintupla dando tres figuras al dar, y alcando en la guarta,
dexando aquellas dos (que es el numero que sacaste) para
el algar: y si anidiendole vna no saliere cabal la tercia parte
que pretendes: aiiidele dos y la hallaras. Y aduierte que no
se la as de anidir realmente (esto ¢s tanendola o cantan-
dola con aquella adicion) sino mentalmente, esto es con la
consideracion antes que las executes: para saber en qual
as de alcar el compas, que sera en la primera figura de la
vltima tercia parte.”*

De este modo, las proporciones ternarias (propor-
cién mayor y proporcion menor) se interpretarian del
siguiente modo: En el compis hay tres figuras (tres
minimas en prop. menor, tres semibreves en prop.
mayor). Estas figuras se agrupan en dos partes des-
iguales: dos en dar y una en alzar. Para que sea un
compds igual, basta anadir mentalmente una figura.
Seria un compds en cuya batida entrarian dos figuras
en dar y dos en alzar.
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Basta ahora amputar una parte al alzar, con lo que
éste durard la mitad. En el ejemplo siguiente, me-
diante la longitud de los corchetes y de las flechas, se
intenta reflejar de forma grafica la identidad del dar
de proporcion con el del compasillo, y la duracién
del alzar de la proporcion la mitad del alzar.

2 CoRREA, op. cit., [. 5v de las advertencias.
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Hemos igualado asi el dar de ambos compases. Se
cumple asi en parte que el compas no varia, s6lo que
el dar dura el doble que el alzar. No se considera en
tal caso “compds” como el espacio de tiempo de un
dar a otro dar, sino a la cadencia con la que bate la
mano. Obsérvese que esto no es sino aplicar a raja-
tabla lo que dicen los tedricos, que es que el dar dure
el doble que el alzar, y que la batida no se cambie. De
manera que hemos igualado un tiempo de compasilio
con dos partes de proporcion. Esta es, en mi opinion,
la relacion tedrica, sin prejuicio de que en la inter-
pretacion de la musica se deba en ocasiones tomar
otra opcion si la escritura musical de la pieza en con-
creto asi lo aconseja. La relacion es por tanto minima
de compasillo = dos minimas de proporcién menor,
0 minima de compasillo = dos semibreves de pro-
porcién mayor. Nétese que en tal caso las figuras no
estdn, como pretende Nassarre, en proporcion sesqui-
altera, sino dupla en el caso de la proporcién menor
y cuadrupla en la proporcién mayor.

Por dltimo, se recoge una cita de Nassarre que
expresa literalmente la misma relacién: *...el com-
pas de proporcion se ha de considerar como compas
que tiene tres partes, aunque solos son dos los movi-
mientos: y consideranse tres partes por ser el compés
desigual, deteniendose en la parte doblado que en la
otra: de modo que en la parte que se detiene doblado,
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. 0 la vna en la falsa, ligando,
pues aunque sc detenga las dos partes, como en estas
ne se gasta mas tiempo que en vna de compasillo, no
se siente la disonancia mas: pues el sentirse mas, O
menos, consiste en el mas, 0 menos tiempo que en
ella estd.” (subrayado mio)*.

* Pablo Nassarre. Fragmentos Musicos. Madrid: Imprenta
Real, 1700 (1" edicion Zaragoza, 1683). pp. 272-273.
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Por ultimo, se resalta que esta interpretacion de la
teoria coincide con la solucion escogida conscien-
temente o no por los intérpretes en las versiones
discograficas antes analizadas.

EJEMPLOS MUSICALES EN APOYO
DE LA RELACION PROPUESTA

Insisto en que la intencion de este articulo es apor-
tar una reflexién sobre el problema de la relacién
entre imperfecto y proporciones ternarias, postu-
lando algunas propuestas de solucion, pero en ningtin
caso se pretende establecer resultados dogmaticos.
Insisto también en que la propia misica y su figu-
racion debe ser una fuente fundamental para el
esclarecimiento de la cuestién. Cualquier obra que
escogiéramos en la que se presentara el problema de
un cambio de compasillo a proporeion podria susci-
tar una discusion sobre cuadl es la solucion adecuada.
Por ello es fundamental reflexionar sobre el resultado
sonoro de las propuestas desarrolladas.

Observemos por ejemplo el siguiente tiento de
mano izquierda de segundo tono de Cabanilles™.
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El tema inicial no es desconocido, empleado otras
veces por Cabanilles, aparece también en miisica
vocal en un contexto relacionado con la pasién, por
ejemplo en el Contra sepulcrum de la Pasion segin
San Mateo de Pujol*. A partir del c. 90, la figuracién
alcanza un cardcter de “batalla”, mediante las notas
repetidas y los saltos de cuarta ascendente. En mi
opinién, haciendo la seminima a MM 100 resulta un
tempo adecuado para ambas secciones, pausado y

“E: Bbe M 386 pp. 105-109 y E:Bbc M 387 ff. 357v-360.
Edicién modema en Joan CABANILLES. Opera Omnia Vol. V. edi-
c¢ion de Josep Climent. Barcelona: Biblioteca de Catalunya,
1986. n° 79, pp. 81-88.

B Cfr. Miguel BErNAL RipoLL. Procedimientos constructivos
en la misica para drgano de Joan Cabanilles. Madrid: UA edi-
ciones, 2004. p. 189,

solemne el tema inicial y vigoroso el de “batalla”. Se
muestran a continuacion los cc. 93-97:

Mis adelante (c. 125) llega un fragmento en pro-
porcién menor.
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En mi opinion, la relacion compds = compas
resulta lenta. Podemos estar tentados de igualar
medio compds de compasillo a uno de proporcion,
pero lo desaconsejan figuraciones que llegan mas
adelante empleando la figura corta. Yéase por ejem-
plo los cc. 178-189:
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A pesar de que un organista de nivel profesional
seria capaz de ejecutarlo, el resultado musical no me
resulta satisfactorio. La relacién tedrica propuesta
tiempo (una minima) de compasillo = dos partes (dos
minimas) de proporciéon menor me resulta mucho
mds convincente. Es facil comprobar que con dicha
relacion se igualan las corcheas y semicorcheas blan-
cas de la proporcion con las corcheas y semicorcheas
del compasillo, una excelente ayuda visual para la
relacion entre ambos tiempos. También sucede que
los semibreves negros. que en muchas ocasiones en
este tipo de escritura ponen en relieve las hemiolas,
tendrian idéntica pulsacién que las minimas del com-
pasillo. Obsérvese a continuacion los cc. 221-232 del
mismo tiento:

Iog
b L@m e e
gy a,g-:r.:f;:\
Eﬁtmx—ﬁiﬂ =R PR R




200

Otro ejemplo de valores disminuidos en propor-
cién menor se ofrece a continuacién. 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 disminucion en el fragmento
en proporcion. Véase por ejemplo los cc. 84-89:
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Otra razon practica para preferir la relacion pro-
puesta es que, como se ha dicho mds arriba, la
relacion compds = compds resulta dificil de hacer.
[gualando el compds de proporcion con el de com-
pasillo las figuras estdn en relacién sesquidltera, es
decir, son como “tresillos™ de las anteriores. Sin
embargo, es mds sencillo igualar tiempos, o partes de
compds. Mis dificil todavia resulta volver al mismo
compasillo del que veniamos antes. Considérese el
siguiente ejemplo. también de Cabanilles®’.

Suponiendo que hubiéramos escogido la relacion
compds = compds, la vuelta al compasillo seria difi-
cil debido a la abundancia de figuracion. Habria que
hacer la minima del primer de compasillo, igual a
seis semicorcheas blancas de la proporcion, y las
seminimas igual a tres. Inmediatamente llegan las
semicorcheas de compasillo, que serian “dosillos™ de
las anteriores. Por el contrario, la relacion dos partes
de proporcion = un tiempo de compasillo resulta fécil
de ejecutar, y claro desde el punto de vista de la
notacion pues las semicorcheas blancas son iguales
que las semicorcheas negras. Ademds en los udltimos
compases de proporcién hay hemiolas: se repite una
pauta cada dos partes de proporcién (dos minimas),

% E: Bbe M 386 pp. 95-98. Edicién moderna en Joan
CABANILLES. Opera Omnia Vol. V., edicion de Josep Climent.
Barcelona: Biblioteca de Catalunya, 1986. no 78, pp. 75-80.

7 E: Bbe M 386 p. 29. “Tiento lleno: 5° tono del M M™ Joan
Cabanillas™, cc, 180-187. Editado en Joan CABANILLES, Opera
Omnia Vol, I, Edicion de Higinio Anglés. Barcelona: Biblioteca
de Catalunya, 1927. pp.112-121.

marcada en el ejemplo con corchetes, y estos grupos
se igualarfan de forma natural a un tiempo de com-
pasillo. Recordemos ademds la cita de Salinas que
sefialaba que el cambio de compds “comienza en el
dar, y siempre acaba en un semipi€” (vide sopra), 1o
que sugiere que se efectia igualando tiempos o par-
tes, ¥ no compases.

OTRAS PROPORCIONES MENOS USUALES
BAJO EL COMPAS DESIGUAL:
QUINTUPLA Y SEPTUPLA

Estas proporciones se pueden presentar de dos
maneras. Pueden entrar dentro del compas igual. en
cuyo caso no parece haber problema. Es el caso de la
sesquiquinta cifrada por Cabezén (vide sopra). Pero
también encontramos casos en los que se divide el
compds en cinco o siete partes, de manera que deben
cantarse bajo el compas desigual. Segin las instruc-
ciones de Correa, para encajar ese nimero impar de
figuras en un compds, afadiremos mentalmente una
figura, pero sélo mentalmente. de manera que el
compds serd como un compds desigual al que se
amputa una parte.

La proporcion séptupla, empleada por Correa en
los tientos 22 y 34, tiene siete figuras al compds. Para
encajarla en el compas anadimos mentalmente una,
con lo cual tendremos cuatro en alzar y cuatro en dar.
A continuacion, reducimos el alzar en una parte.

Asi, en la transcripeion del ejemplo siguiente se
1gualan los grupos a y ¢, mientras que el grupo b sera
el resultado de amputar a éstos una cuarta parte. Las
voces no afectadas por la proporcion se han transcrito
de este modo, y en mi opinién, a pesar de que el com-
pds estd en proporcion sesquiséptima, las figuras
estdn en proporcion igual (equa). La voz afectada
por la proporcioén estd claro que esta en proporcion
dupla con las otras voces. Correa marca los valores
seminima y corchea para indicar que la primera
figura es el doble de las que siguen,

“ Esta manera de senalar el ritmo cuando el primer valor es
el doble de largo que los siguientes con las [iguras en proporcién
dupla, lo emplea Correa también cuando usa la sesquidltera a
doce.
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En la transcripcion anterior se han respetado los
valores originales, de modo similar a lo que ocurria
con la sesquidltera a 12. Una transcripcion mds ajus-
tada a lo que en mi opinion debe interpretarse se
ofrece a continuacion (considerando las figuras en

proporcion igual).

=

La proporcién sesquiquinta la emplea Correa en
los tientos 41 y 56. No comparto la solucién de Kast-
ner de agrupar las figuras en la décupla del tiento 56
segln la pauta 5+5°°, cuando parece claro que es
242424242 segiin dice el propio Correa: “En prop.
sesquiquinta, que es de cinco figuras, o numeros al
compas, da en la primera, alga en la quarta, y buelue
adar en la sexta. Y en su dupla que es de diez al com-
pas, da en la primera, al¢a en la septima y buelue a
dar en la onzena.”¥®

! t

Entrarian por tanto tres seminimas en dar y dos en
alzar. En mi opinidn, a diferencia de la séptupla se
anade una figura (una seminima) al dar, en lugar de
amputar una. No parece l6gico igualar todo el dar del
compds en quintupla a la batida del Compasillo, pues
las figuras quedarian en proporcién sesquidltera, los

* ¢fr. Francisco CORREA DE ARAUXO. Libro de tientos ... Edi-
¢ién de M. 8. Kastner. Madrid: Unién Musical Espafiola, 1981.
Vol. I p. 123-124,

WCorREA 1626, f. 18v de las “advenencias”,
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ritmos con figura corta no resultarian bien al ser
demasiado rapidos, y el alzar quedaria en una pro-
porcion no sencilla (valdria 2/3 de una blanca de
compasillo). Parece ademds mds légico que para
igualar una parte del imperfecto con una de pro-
porcion, ésta deba tener un mimero par de figuras.
Igualariamos, pues, los grupos a y b del ejemplo
siguiente, resultando proporcion egua entre las figu-
ras de esta proporcion y las del imperfecto anterior.

Ticnto 41 . 60 e 5

DIFERENCIA ENTRE PROPORCION MAYOR
Y PROPORCION MENOR

Otra cueslion que se suscita es la relacion entre la
proporcién mayor y la proporcion menor. Aparente-
mente, la iltima es idéntica a la primera escrita con
los valores a la mitad. Al menos en ese sentido se
expresaba Cabezon: “solo difiere en que como la
mayor es de tres Semibreves, la menor es de tres mi-
nimas” (vide sopra).

Un ejemplo de esta identidad métrica entre la pro-
porcién mayor y la proporcién menor se aprecia en
el tiento “sobre la letania de la Virgen” de Pablo
Bruna. Estd escrito enteramente en compds ternario,
€N SU mayor parte en proporcion mayor, pero algunos
fragmentos estin en proporcién menor. En éstos la
voz superior o inferior glosa en proporcion sesqui-
altera, dando lugar a una “noénupla™ o “sesquidltera a
nueve”. Dicha obra estd construida en su mayor parte
como una serie de diferencias sobre un esquema si-
milar a la folia. En el ejemplo siguiente se reproduce
la fuente original de dicha pieza®', mostrandose los
compases 132 a 144. En c. 132 empieza una diferen-
c¢ia en proporcion menor con el tiple en sesquidltera,
en ¢. 140 empieza una nueva diferencia en propor-
¢ién mayor, apreciandose la identidad de las voces
inferiores con la variacion anterior. Parece l6gico que
la velocidad del ostinatto se mantenga invariable,

TE:Bbc M729 f1.159v-164. Editada en Pablo BRuNA. Obras
completas para Organo. Edicion de Carlo Stella. Zaragoza:
Institucién Fernando el Catélico, 1993. pp. Y8-106.



con lo cual queda patente la identidad de proporcion
mayor y menor.
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La razon de haber cambiado a proporcion menor
en los fragmentos en sesquidltera a nueve quizas se
deba simplemente a que fuera esa la costumbre de
escribir dicho tiempo. Es necesario recordar reitera-
damente que ¢l problema de la notacion de la época
no es como se interpreta algo que estd escrito, sino
cO6mo se transcribe algo que existe ya en la prictica
sonora.

Cabe, no obstante, preguntarse porqué se escoge
una u otra forma de compds ternario para transcribir
la musica, En tal caso, habria que considerar las indi-
caciones de los tratadistas, que nos indican ciertas
diferencias en dos aspectos: el cardcter, y la velocidad.

De las explicaciones de Correa se deduce que
la proporcion menor era ejecutada con una cierta
desigualdad entre las figuras, mientras que la pro-
porcion mayor lo era con igualdad de las mismas:

“"VNDECIMO PYVNTO

De dos modos diferentes se puede tafier vnas mismas
figuras en numero, de la que llamamos proporcion sexqui-
altera, que es de seys, o doze Nguras al compas, y de la de
nueve. y de diez y ocho figuras al compas tambien. El
primer modo y mas facil. es taierlas yguales, y llanas, esto
es, sin delenerse mas en vna que en otra, y este ayre es
como de proporcion mayor, en la qual van tres semi-
breues, y seys minimas, y doze seminimas al compas
iguales. llanas y sin ayrezillo. El segundo modo es, tafier-
las algo desiguales, y con aguel ayrezillo, y graciosidad de
proporcion menor., y este (atque dificultoso) es el mas
vsado de los organistas, y es deteniendose mas en la pri-
mera figura; y menos en la segunda y tercera: y luego
detenigdose en la quarta, y menos en la quinta y sexta. Y
es (casi) como haziendo la primera minima, y la segiida y
tercera [I. 6v] seminimas, o por la mitad, vna seminima y
dos corcheas, y assi prosiguiendo por todas las figuras de
cada copas."*

Los ejecutantes formados en la interpretacion de la
musica antigua conocen bien esta practica de ejecu-
tar de forma desigual las figuras menores, frente a la
igualdad de las mayores. De hecho, la desigualdad

RCOoRREA, op. cit. f. 6-6v de las adventencias.

ritmica evidencia que unas figuras son menores.
Dicho de otra forma, el interpretar unas seminimas
con una cierta desigualdad o inegalité, da como re-
sultado inmediato que la unidad temporal sea la mi-
nima, y no la seminima.

Lorente asigna a la proporcién menor un cardcter
mads alegre y ligero, propia de los villancicos. Ade-
mds le asigna ademds un ritmo yambico, frente al
troqueo que tendria la proporcidn mayor?: “Advir-
tiendo, que en este Tiempo de Proporcion menor, se
cantan tres Minimas en vn compas; la vna es al dar,
y las dos al algar (esto a diferencia de la Proporcion
mayor, que en ella se cantan dos Semibreves al dar
del compits, y vno al algar) por que sea la Cantoria
mas alegre, y ligera...""™,

Otra caracteristica de la proporcién menor seria el
tener una mayor variedad de velocidades. Correa. en
el prélogo al antes mencionado tiento 16, en el que
se emplean los tiempos de compasillo, proporcion
mayor, nonupla, sesquidltera a seis y proporcion
menor, dice de esta dltima que se ejecuta “‘con el
ayrecillo acostumbrado en el dicho tiépo: mas o me-
nos a espacio. segun el numero de figuras™*. En mi
opinidn, esa frase de Correa sintetiza el criterio que
debe guiar la interpretacion: es la figuracion quien
finalmente nos dard la pista de lo que se debe hacer
en la practica. Queda abierta, pues, en la proporcion
menor, la posibilidad de emplear relaciones diferen-
tes, mds o menos veloces. De hecho, Correa emplea
siempre la nénupla como una proporcién menor apli-
cada a una proporcion mayor. En tal caso, es ficil
ver que las minimas en la nonupla estian en relacion
sesquidltera con las de la proporcién mayor de donde
venia. No parece por tanto posible que las minimas
de proporcion menor de cc. 99-124 del tiento 16 sean
a la misma velocidad que las de la nénupla que viene
a partir de ¢. 125%,

" Debo advertir que esta cuestién de “yambo™ y “troqueo” es
una simplificacién. En realidad, en origen ambos no se diferen-
ciaban desde el punto de vista del compas, pues ambos tenian la
“percusién”, es decir, el dar del compas, en el valor largo, de
manera gue solo se diferenciaban en que el yambo empieza en
el alzar y el troqueo en el dar. Actualmente sin embargo se
emplea “yambo™ presupoeniendo que la percusién o dar estd en
el valor breve. Una interesante cuestién, que tiene relacion con
la acentuacion del texto, y que estd en el camino del cambio del
compds tactus al compds acento que culminar4 en el clasicismo.

" LORENTE, op. cit. p. 165.

“CoRREA, 0p. cil. f, 45v,

“Se advierte que en la edicion de Kastner las minimas de la
nonupla son transcritas como seminimas.
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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 indicacion de tiempo, tan solo tres nameros
al compads y la cifra “3" sobre los pautados, lo que
indica “ayrecillo™ o desigualdad. Pero las figuras
sefaladas en el compas 277" nos indican que se trata
de tres minimas al compds, por tanto es una propor-
cion menor. La relacién compas = compas resulta
en este caso extremadamente lenta. En mi opinion,
incluso la relacion tedrica defendida en este trabajo
(dos partes de proporcion = un tiempo de compasillo)
todavia resulta lenta. Téngase en cuenta que al final
del tiento s¢ indica “En fin de cada vno, o de cada
dos, o tres, de estos seys Versos, se puede repetir la
presa para dilatar mas 0 menos este pensamiento’™*,
Ahora bien, el fragmento tiene 70 compases. Si el
compds se llevara lento, el fragmento seria lo sufi-
cientemente largo como para no necesitar “dilatar” el
fragmento repitiendo la “pressa” o a modo de estribo
o ritornello.
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Se preguntara empero el lector por qué razén, si
Correa lo concebia mis veloz, no lo transcribié con
alguna de las proporciones al uso. La respuesta es
rotunda: jno se puede escribir de otra forma! Efecti-
vamente, el periodo que se repite en progresion tiene
cinco compases, de manera que no se puede trans-
cribir ni con una nénupla, ni con una sesquidltera
a seis o a doce, a menos que el periodo “cabalgue”
entre compases. Se podia haber escrito como una
sesquidltera aplicada a una quintupla, cosa no puesta
en practica en ningtn otro momento por Correa y que
resulta dificil —imposible, quizds— de reflejar con

TCoRREA, op. cil. f. 85 (=63).
" Ihid.
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el bagaje tedrico con el que se contaba en materia
métrica. De manera que en mi opinién queda jus-
tificada la mayor aceleracion del compds en este
fragmento, aunque quizds no tanta como emplean al-
gunos intérpretes y que les obliga a un nuevo cambio
de compds en el “verso final”, c¢. 268, cambio no
Jjustificado por ningtn indicio en la notacién®. Una
velocidad no demasiado exagerada permitiria una
mejor ejecucion de los ritmos algo mds complicados
de dicho verso final. Es de senalar también que la
edicion hasta el momento disponible de Kastner eli-
minaba los ritmos yambicos de la mano izquierda, y
que quizds hubieran disuadido a los intérpretes de lle-
var un tiempo excesivamente veloz*,

Nassarre constata la practica de diferentes veloci-
dades para las obras en proporcién, atendiendo al
pie ritmico empleado. El yambo seria el mas lento,
el tribraco algo mas ripido, y el troqueo mas ripido
todavia: “Tiene la Proporcion menor mucha diversi-
dad de ayres, de modo, que estos, aunque la disposi-
cion de la Musica sea toda una, solo con la mudanza
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, que se ven en las composiciones
de la Proporcion, son tres los mas frecuentes y ordi-
narios: Este [224] es un modo ayroso, en que se go-
bierna con el compas un poco acelerado...en este
modo de cantar [4..4] N0 vé el compis tan apresu-
rado, como en el antecedente, y es ayre mas propio
para letra, que pida una gravedad... . El tercer modo
[2.¢4], que dixe (era muy ordinario)...es un ayre, que
lo usan los compositores con alguna frecuencia para
letra de mucha alegria. Echase mas ayroso el compas
en esta especie de canto, que en los otros. ..,

En los villancicos vocales del siglo XVII se em-
plea preferentemente el tiempo de proporcion menor.
En muchos de ellos el texto. la temdtica y el cardcter,
asi como la figuracion sin valores diminutos ni rit-
mos complicados, invitan a un tiempo veloz. Ocurre

¥Véase por ejemplo la version, transcrita para instrumentos
del disco compacto: Hesperion XX/Jordi Savall. Ensaladas.
Astrée/Audivis. E 7742, 1987.

*En el momento de preparar este articulo se encuentra en
prensa una nueva edicion de la obra Correa editada por el autor
de este articulo.

YU Nassarre 1724 Vol. 1, op. cir. p. 245.
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a veces que de las diferentes secciones del villancico
(coplas, romance, tonada, responsién, estribo) hay
algunas en proporcidén y otras en compasillo. En tal
caso, cabe replantearse la relacién entre ambos, aten-
diendo a que en estos casos la proporcion debe ser
mads veloz que la relacion defendida antes (una mi-
nima de compasillo = dos minimas de proporcién
menor). Véase a continuacion un ejemplo de un Vi-
llancico de reyes atribuido a Juan del Vado (ca.
1625-1691)*%,
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En la segunda mitad del siglo XVII, este tipo de
escritura se encuentra adaptada a la escritura organis-
tica, en piezas como la obra de 5° rono de Antonio
Brocarte®, o la cancidn de sexto tono por Delasolre
de Fr. Diego de Torrijos*. En Cabanilles una do-
cena de tientos empiezan directamente en proporeion
menor. con la escritura tipica del villancico®. Cabe
destacar que en uno de ellos el encabezamiento “al
buelo™ parece indicar la ejecucidn veloz*, si bien la
copia es de 1722, diez afios posterior a la muerte de
Cabanilles.
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En el otro extremo se encontrarian obras en las
que la proporcion se emplea como un compas lento.

“2 Villancicos aragoneses del siglo XVII. Edicién Antonio
Ezquerro. Barcelona: CSIC, 1998. pp. 297-300. Se ha redu-
cido a dos pentagramas, y se ha respetado tesitura y notacion
originales.

*1 Antonio BROCARTE. 4 tientos para organo. Edicion de
Lothar Siemens. Madrid: Real Musical, 1980. pp. 4-11.

“ Miisica para érgano (siglo XVIT), Vol I-1. Edicién de José
Sierra. San Lorenzo de El Escorial: Ediciones Escurialenses,
2001. 109-118.

45 Cfr. BERNAL, op. cit., apartado “Influencia del villancico
vocal en la creacién de tipologfas instrumentales™ pp. 460470,

46 E: Bbc M 386 pp. 187-188. Editado en Joan CABANILLES,
Opera Omnia Vol. Ill. Edicion de Higinio Anglés. Barcelona:
Biblioteca de Catalunya. 1936. n” 48, pp. 161-164.

Correa incluye en la Facultad Organica “qvatro
obras de compas ternario de tres semibreues, seys
minimas, doze seminimas, y beintiquatro corcheas al
compas™’. Las marca con la sefial @3/2, y la figu-
racion obliga evidentemente a que el compds 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 carcarfial) al estar, y vltimamente
leuantando otra vez todo el pie al algar™®.

En realidad en estas obras el semibreve seria algo
mds 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 que le aya enla dicha senal,
y esta sera el tiempo perfecto de por medio, el qual
da mas valores a sus mayores figuras que el imper-
fecto partido. y menos que el imperfecto™”.

Es facil ver que los semibreves de estas obras “de
veinticuatro™ son mucho mds lentos que los semi-
breves de la proporcién mayor del tiento 16, y en
general de cualquier proporcién mayor empleada en
el curso de un tiento a continuacién de un fragmento
en imperfecto.

En origen la unidad de compds de este tiempo era
el semibreve™, distinguiéndose del compasillo por-
que los compases se agrupan de tres en tres. Con ese
sentido lo emplea Cabezdn en algunas de sus obras,
como en las Vacas®, senaladas con el circulo de
tiempo perfecto pero con las barras de compds cada
semibreve. Encontramos una ilustracién de la doble
concepcion de este tiempo en un Pange lingua de
Bruna, en compds ternario en una de las fuentes
(senial de tiempo perfecto O, tres semibreves al com-
pés) y en compasillo otra (senal de imperfecto C,
barras de compads cada semibreve ).

También la teoria se hace eco de esta doble ma-
nera de emplear la proporcion mayor. Nassarre dice:
“Puedese cantar este tiempo debaxo de los dos mo-
dos de compas, 0 igual, U desigual, si se canta debaxo

Y7 CORREA, op. cit. f. 173v.

s 1bid.

¥ CORREA, op. cit. f. 4 de las advertencias.

Wefr. Juan BERMUDO. Declaracion de instrumentos. Osuna:
Juan de Ledn, 1555 f. 25v.

5L CABEZON, Op. cir. ff. 197-199. Edicion moderna por
Higinio ANGLES, Barcelona; C.8.1.C., 1966. MME XXVII.
pp- 79-83.

*2Las fuentes son respectivamente E:Bbe M 751 pp. 342-343
y E:Bbc M 1359 pp. 523-525. La obra est4 editada en Pablo
Bruna. Obras compleras para Organo. Edicién de Carlo Stella.
Zaragoza: Institucién Fernando el Catélico, 1993, pp. 262-263.
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del compas desigual, se incluyen las figuras de tres
compases en uno, valiendo la maxima quatro, la
longa dos, la breve [breve perfecta] uno, tres semi-
breves en un compds, seis minimas, doze seminimas,
veinte y quatro corcheas, y quarenta y ocho semi-
corcheas. Algunos Maestros, aunque incluyen tres
compases en uno, bazen al tiempo del echarlo tres
movimientos; el primero que es el dar, el segundo,
gue levantan un poco la mano, y en el tercero la
acaban de levantar, como senalando en esto los tres
compases, que incluyen en uno, pero estos son acci-
dentes, gqlue] hazen poco al caso, porque basta que se
eche, deteniendose al dar del compas doblado, que al
alzar™3.

También en alguna ocasion se puede encontrar
una proporcion menor empleada en el sentido de un
tiempo lento, como la Xdcara de Cabanilles™. La fi-
guracion de esta obra llega hasta la semicorchea (fusa
blanca), es decir, veinticuatro notas al compds, como
las obras en compds ternario de Correa, lo que de-
manda un compds lento. A continuacion se muestra
como ejemplo los ce. 116-119 (E:Bbc M 386).
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Un ejemplo curioso es que parte del fragmento del
tiento 16 de Correa escrito en proporcion mayor del
que se hacia mencién mds arriba lo encontramos
transcrito a proporcién menor —atribuido, por cierto,
a Cabanilles— en un manuscrito posterior®. Una
misma misica puede plasmarse de forma diferente
€N escritura, y por supuesto tener interpretaciones
diferentes.
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** NASSARRE, op. cit. p. 250,
HE:Bbc M 386 pp. 284-288. E:Bbc M 387 ff. 57-60. Editada
en: Joan CaBANILLES. Opera Omnia Vol. I, Edicion de Higinio

Anglés. Barcelona: Biblioteca de Catalunya, 1933, pp. 146152
E: Felanitx Ms. 173 1, 118.

CONCLUSIONES

En este articulo se ha desarrollado una reflexion
sobre la relacién métrica entre el compasillo y las
proporciones ternarias (proporcion mayor y propor-
cién menor) dentro de una misma pieza. Anterior-
mente, se habia interpretado que la teoria prescribia
una relacién compds = compas. Sin embargo, se cons-
tataba en la prictica que esta relacion no resultaba
musicalmente satisfactoria, llegando por tanto a una
contradiccion entre teoria y practica musical, con-
tradiccion que se atribuia a la inconsistencia de la
teoria de la época. Por el contrario, la investigacion
desarrollada en este articulo permite afirmar que la
teoria no es tan inconsistente, y que refleja y describe
la practica musical de la época, independientemente
de que pueda tener algunos puntos ambiguos y de
que resulte en ocasiones dificil de interpretar.

Los resultados obtenidos empiezan por estable-
cer que la relacion compds = compas proviene de
una interpretacion equivocada de la teorfa. Dicha
relacién no resulta vdlida cuando cambia la natu-
raleza del compds, es decir, cuando se pasa del com-
pds igual al compas desigual o viceversa. Se constata
ademads que resulta demasiado lenta, aportando al-
gunos ejemplos de interpretaciones de organistas
actuales.

A continuacién, asumiendo la hipétesis de trabajo
de que en los cambios de tiempo dentro de una obra
debe guardarse alguna relacion, se reinterpreta la
teoria, estableciendo que la relacidn genérica entre el
compasillo y las proporciones ternarias debe ser un
tiempo de compasillo (una minima) = dos partes de
proporcion (dos semibreves de proporcién mayor o
dos minimas de proporcién menor). La anterior afir-
macion se apoya en las instrucciones sobre la manera
de llevar el compis, en el hecho de que los cambios
de compas se deben realizar igualando partes o tiem-
pos. no igualando compases, prdctica que proviene
de la métrica aditiva, basada en los pies. Por dltimo,
existe una cita de Nassarre en la que enuncia literal-
mente esta relacion. El andlisis de la figuracién de la
miisica apoya la relacion propuesta.

La proporcién mayor y la proporcion menor resul-
tarian segun esta relacion métricamente idénticas. La
diferencia entre ambas seria de cardcter, caracteri-
zéndose la primera por una igualdad de valores y la
segunda por una cierta desigualdad. que estaria en
relacion con el “taner con buen ayre™ demandado ya
por Sancta Maria. La proporcion menor, en cualquier
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caso, quedaria abierta a una mayor diversidad de
aires, y quizas a emplear otras relaciones si asi lo
aconseja la escritura. La figuracion es en tltima
instancia la que debe determinar la decision final
sobre la relacion empleada.

Finalmente, se senala que no se ha pretende este
articulo sino aportar algunas reflexiones para esclare-
cer la cuestion, basados en datos de las obras y datos
de la teoria. Un estudio mds completo de esta cues-
ti6n necesitaria un estudio de raiz de los problemas
mensurales desde su aparicion en la musica occiden-
tal. En definitiva, los resultados obtenidos muestran

tendencias generales, pero no debemos caer en la
tentacion de querer establecer conclusiones dogmati-
cas. Tradicionalmente las cuestiones métricas habian
gozado de una reputacion de especial dificultad —
“espinosisima cuestién”, Arnold Schering dixit—,
pero mi tltima reflexion es que hay que abordarlas
sin miedo, a condicion de atacarlo sin complejos,
pero también sin prejuicios ni paradigmas actuales,
con la metodologia adecuada y sin olvidar que la
miisica no estd en su representacion escrita, sino en
su propia realidad sonora.



