Relacion entre texto y musica:
el acento como razon de ser

José Penin

...para ejercer estos dos oficios de cantar y hablar, ya desde muy antiguo se vio la necesidad
de unir el estudio de la miisica al de la gramdtica. Ast, la gramdtica se definio como la cien-
cia del bien hablar, y la nuisica, de bien cantar o modular. Tan semejantes se las considero
desde sus origenes, que muy justamente se las puede llamar ciencias humanas, y, mds aiin,

ciencias gemelas'.

UNA VEZ MAS volvemos sobre un tema que por
décadas nos ha cautivado. Hace anos dimos a la luz
un texto titulado Décimas cantadas y poetas ile-
trados® y mas recientemente en un congreso en
Granada, Espana, volvimos a insistir sobre este mile-
nario sendero donde la musica sirve en la cultura
occidental Para decir mejor cantando®. Hoy volve-
mos a navegar por este rio que por tan largo, ancho y
profundo (nos quedaron muchas brazadas que dar en
nuestra ultima reflexion) para detenernos en el acento
como la razén de ser de esa relacion.

La trasmision de los poemas a través de Ia musica
es tan viejo como lo es la misma poesia. Los hallaz-
gos arqueol6gicos en las mil veces citadas ciudades
mesopotdmicas de Ur y Ninive, particularmente los
textos litdrgicos sumerios para el culto a Raman, el
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dios de trueno o los dedicados a la diosa Ea, la diosa
de los mares o las aguas, son interpretados por la
arqueologia musical como textos que fueron escritos
para ser cantados. Los trabajos recientes de Bernard
Mathieu® sobre la cancion amorosa en el antiguo
Egipto reafirman este mismo principio de poner la
musica al servicio del texto. Reafirman el principio
de usar la musica para decir mejor el texto, para lle-
var el texto hasta donde éste solo no puede llegar.
La musica como esclava de la palabra: musica ancilla
verbi.

Este mismo principio serd el norte en el pensa-
miento musical griego. Para los griegos la union entre
el poeta y misico serd la mejor garantia del poder de
la musica. La misica es fundamentalmente para ser
cantada. Cuando este principio empieza a resque-
brajarse, los grandes filosofos, Platon y Aristoteles,
recurriendo a lo mejor de sus obligaciones morales
para la orientacion de la polis, de la ciudad, prenden
las luces de alarma. Serd entrar en la decadencia, si
el poeta y el musico actian cada uno por su lado.

*MATHIEU, Bernard. La poésie amoureuse de { Egypre an-

ctenne, El Cairo: Institut Frangais d Archéologie Orientale,
1996,
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Debemos recordar también, que para los griegos la
funcién del texto cantado no se quedaba en un sim-
ple adorno o complemento social. La musica hecha
de acuerdo a los grandes principios del canto y el
modo (siempre en modo ddérico) haria efectivo lo que
los textos decian. La musica expresando mejor el
texto, podria modificar la conducta humana, es efec-
tiva, hace lo que dice.

Tres maneras fundamentales heredadas del mundo
antiguo para decir mejor un texto recorren toda la
cultura occidental: la cantilacion, el recitativo y el
canto meladico. Son formas o maneras distintas de
decir un texto, aunque muy cercanas y a veces casi
confundidas. La cantilacion ya presente en las cul-
turas egipcias y rituales judios, pasa al mundo greco
latino donde fue la base del recurso oratorial. Fue una
forma de decir un texto sobre una cuerda tenor o me-
diante, no estable o fija, en su pronunciacion un tanto
cercana al habla. Una zona intermedia entre el bien
decir y el bien cantar. Un recurso normal en la ora-
toria que no solo servia para decir y dar énfasis ex-
presivo mds alld de la simple palabra hablada, sino
también para llegar mds lejos en el extender el volu-
men de la palabra sobre el auditorio y poder cubrir
Mayor espacio.

En cambio el recitativo, usa el sonido perfecta-
mente definido en un tono determinado, aislado y
diferenciado sobre una cuerda o tenor. Un tenor, con
inflexion de arrastre al comienzo, mediante y final es
su base, esto es, con entonatio, tenor, mediatio (cldu-
sula, respiracién o hiato), tenor y finalis.

El recitativo es el recurso fundamental de la sal-
modia. La entonatio puede ser tomada con arrastre o
con un ataque directo. El tenor a veces con el mismo
sonido en los dos hemistiquios o con mucha fre-
cuencia en sonidos distintos. El recitativo ha sido la
base para desarrollos melddicos tonales. Del reci-
tativo se desprende la melodia, o como diria San
Isidoro de Sevilla (5607-636 d. d. Xto.) en sus Eti-
mologias, el “canto dulce” 0 “canto de miel™, que es
el significado del término melodia en griego. Una
melodia generalmente en forma de arco como algo
caracteristico de la cultura occidental. “Los cantos —
acota Ismael Fernindez de la Cuesta®— que clasifi-

S FERNANDEZ DE LA CUESTA, Ismael. Cantaré con el
corazon. Madrid, 2000:18. (Discurso del autor para el ingreso
en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando).

2 FERNANDEZ DE LA CUESTA, Ismael. “Paralelos histéri-
cos en miisica de los romances”. El romancero de la Gomera y
el romancero general a comienzos del rercer milenio. Actas del

camos como antifonas, responsorios, tractos, son en
gran parte producto de la sucesiva accién de los
maestros cantores sobre los tenores usuales del re-
citativo salmddico bdsico, antifonal responsorial,
directo”. Otras veces la melodia nace de una inten-
cién y proceso compositivo directo y no como pro-
ducto derivado del recitativo.

DEL LATIN CLASICO AL LATIN VULGAR

El canto gregoriano, monodia cristiana, canto ro-
mano, cantus planus o canto llano como se lo conoce,
nace del acento latino. Hubo en su génesis y asi se
mantendrd, una relacion consustanciada entre texto
en latin vulgar prosodico y musica litiirgica cristiana.
Insistimos, no del latin cldsico, sino del latin vulgar
que era el que ya se utilizaba en el Imperio Romano
para el momento de la aparicién del cristianismo.
Aunque, como precisa Karl Vossler, ya desde tem-
prano “...encontramos, ya en tiempo de Julio César
(101-44 a. d. Xto.) versos claramente acentuales y no
cuantitativos™’.

Esta prosa en vulgar latin es ya acentual y no como
el latin ¢ldsico que. como el griego. era cuantitativo.
En el latin vulgar no habrd ya silabas largas y breves.
Por lo tanto, en el gregoriano (asi conocida la mo-
nodia cristiana como testimonio al reconocimiento
de la importancia de la reforma del papa Gregorio
Magno en la liturgia romana) la relacion texto musica
estd basada en el acento, en lo ritmico y no en el valor
mensurado, en lo métrico o cuantitativo de las sila-
bas. Por esto, la notacion o escritura en su primera
fase es paleografica, parte de los acentos (agudo,
grave y circunflejo) del latin vulgar para ir enrique-
ciéndose con grafias mds elaboradas, ricas y hasta
enmaranadas con la simple intencion de servir de
ayuda nemonica. Y precisamente para salvar el latin
se empiezan a usar los acentos graficos, cosa que no
se dio en el latin cldsico. El enriquecimiento de estos
gestos graficos neumaticos nacidos de los acentos
graficos latinos, se da en el canto littirgico cristiano
en forma muy acelerada después del edicto de Milin

Cologuio Internacional sobre el Romancero de la Gomera. Islas
Canarias, 20-24 de julio del 2001. Cabildo Insular de la Go-
meri, p. 86.

"WOSSLER, Karl. Formas poéticas de los pueblos romanos.
Buenos Aires: Ed. Losada, s. a., 1960: 37,
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del emperador Constantino el aio 313 d. Xto® cuando
el cristianismo pasa a ser religion del estado y a gozar
de los beneficios del poder. Es a partir de entonces
cuando el desarrollo de la liturgia cristiana adquiere
una importancia de primer orden y con ello también
los grandes problemas teoldgicos y prdcticos al res-
pecto. Se discutié ampliamente la presencia e impor-
tancia de la musica en el rito litirgico. Plumas tan
autorizadas como la de San Agustin la defienden sin
ambages, a tal punto, que considera que “el que canta
reza dos veces”. Y siempre serd musica cantada, mu-
sica al servicio del texto litdrgico, nunca musica sin
texto. La musica instrumental pura, llegard mucho
mas tarde al ceremonial cristiano.

El repertorio de cantos litdrgicos aumenta en la
medida que el acto litirgico adquiere mayor esplen-
dor y se va imponiendo la necesidad de mejorar y
complementar las ayudas nemonicas sobre los textos
litiirgicos para ayudar a los cantores a recordar las
melodias. No podemos olvidar que las scholas can-
torum basaban el aprendizaje y su ejercicio profe-
sional en procesos memoristicos, pero en la medida
que estos cantos fueron aumentando en cantidad y
complejidad, la notacién musical sobre esos textos
fue también enriqueciéndose como una ayuda ne-
monica. La notacion pondrd su afdn principal en
solucionar la altura del sonido, aspecto que logra en
forma muy tardia, ya a finales del 900, al simplifi-
car el neuma a punctum cuadratum e implantarse la
proposicion de Guido de Arezzo de usar cuatro lineas
(tetragrama) y tres espacios para solucionar el pro-
blema de la diastematia (altura fija) del sonido. Sin
embargo, el otro aspecto importante de toda notacion
como es graficar los aspectos ritmicos 0 métricos del
sonido, quedaron en manos de la tradicion, de la cos-
tumbre. El cantor sabia en qué tiempo deberia decir
el texto y en qué expresion, en forma libre, ritmica,
fundamentalmente. Por esta razén, casi no hay teoria
sobre el ritmo gregoriano en la ahundante literatura
de los tedricos medievales, porque el asunto depen-
dia mds de la tradicion que de la escritura.

La manera libre, ritmica, de interpretar el canto
eclesidstico, canto romano 0 canto gregoriano, se
trunca con la aparicion de la polifonia a finales del
siglo X. La polifonia necesita de una ubicacion tem-
poral del sonido, para poder relacionar, integrar y dar

#Precisamente estos signos grificos del canto cristiano se van
a conocer como neumas, porque nacen del acento de la palabra,
pues el acento es el aire de la palabra, es su neuma (aire), es su
vida.

sentido a las diferentes voces. Se impone el criterio
de medida en el hecho musical. Asi aparece la engo-
rrosa normativa del mensuralismo? sobre la propor-
cidn y la ligadura, pretendiendo que el signo grafico
(la notacién en punctum cuadratum ya para el mo-
mento) reflejase la relacion temporal de la musica.
Sin embargo, el canto gregoriano no desarrolla una
notacién métrica, una notacién que intentase ade-
cuarse a la duracién real del sonido como hoy pre-
tenden las notaciones actuales o como lo hizo el
mensuralismo. El tiempo no se refleja en la notacién
neumdtica. ni en el periodo paleogrifico, ni después
en la notacion cuadrada, dltima fase de la notacion de
la monodia litdrgica cristiana, Los criterios de inter-
pretacion fueron afianzindose con el tiempo y man-
tenidos en la tradicion oral. La tradicién oral en el
canto gregoriano fue algo sustancial. El gesto qui-
ronimico del maestro de capilla al dibujar en el aire
el sentido melédico del canto, complementaba estas
tradiciones orales, reforzaba la costumbre, la prictica
del diario acontecer. Con el tiempo, sobre todo a par-
tir del siglo XIII cuando se cierra el periodo com-
positivo del canto gregoriano, por la preponderancia
de la polifonia, el gregoriano va a ir sufriendo cada
vez mas la aplicacion de criterios cuantitativos de la
polifonia en su interpretacion. Esta presencia aplas-
tante de la polifonia en la liturgia catdlica en los si-
glos X1V, XV y XVI, hace que se pierda la tradicion
oral en la interpretacion del canto gregoriano, a tal
punto que. una de las decisiones que la Iglesia toma
a partir del Concilio de Trento ya en el siglo XVI, es
encargar a Giovanni Pierlugi da Palestrina (1525-
1594) el estudio del asunto para dilucidar cual de-
beria ser la interpretacion correcta del canto grego-
riano. Sabido es que muere el insigne polifonista sin
haber podido cumplir con el encargo y es su hijo el
que produce la famosa edicion de Liber Usualis de
Ratisbona, atribuyendo fraudulentamente los crite-
rios cuantitativos utilizados en la misma a su padre el
gran Palestrina. Cuando a partir del siglo XIX (par-
ticularmente desde la gigantesca labor musicol6-
gica que hacen monasterios como el de Solesmes en
Francia o Silos en Espana), se quiere reconstruir la

¢ Aunque los ledricos medievales aparentemente no tuvieron
en cuenta el tratado De Musica de San Agustin, es muy proba-
ble que haya sido este tratado el que haya inspirado los criterios
mensuralistas, abordados ya en forma magistral por el obispo de
Hipona aunque relacionados solamente con los aspectos gra-
maticales del texto. El tratado fundamental para el mensu-
ralismo musical fue: Ars mensurabilis (1260) de Franco de
Colonia.
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verdadera manera de interpretar el canto gregoriano,
no se encuentra finalmente el camino y afloran un va-
riado niimero de opiniones y criterios al respecto.

DEL LATIN VULGAR A LLAS
LENGUAS ROMANCES

Del contacto del latin vulgar con las diferentes
lenguas regionales por donde se extiende el Imperio
Romano, en la lentitud del tiempo comunicacional
del pueblo llano, van surgiendo nuevas lenguas que
se van a conocer como lenguas romances: el galaico
portugués, el castellano, el provenzal (el francés), el
italiano. Karl Vossler precisa: “El latin hablado, en
tanto, el latin vulgar, se mantuvo siempre fiel al uso
acentual que encontramos en las lenguas romances.
de modo que las formas poéticas, tal como se pre-
sentan en la Edad Media, no son una innovacion,
ya que contintian en linea recta una tradicion latina
primitiva y popular™?.

Las lenguas romances, tanto en prosa como en
verso nacieron de la comunicacion oral espontinea.
fresca, natural con la necesidad de intensificar la
expresion. El acento serd por donde se le ird la vida
a la palabra en romance, pues ya de por si el acento
es el aire de la palabra. es su neuma. su vida. Ahora
en las lenguas verndculas romanceadas, ya sin sila-
bas cuantificables. todas del mismo valor. el acento
quedsé como dueno y seor de la expresion. Sera la
intensidad del acento el rector del mejor decir y can-
tar. En el latin cldsico, la palabra era esclava de la
cantidad de sus silabas. unas largas y otras breves y
del acento tonico, objetivamente melédico. El texto
en latin clasico independientemente del sujeto que lo
interpretaba, era en si mismo ritmico y melddico.
Mientras que ahora. en las lenguas romances, las pa-
labras no estdin sujetas a una métrica fija y el acento
no serd ya melddico sino intensivo. Es una lengua
que deja en libertad al intérprete para ordenar las
silabas y el acento. De esta libertad se desprende que
a veces el manejo del texto no coincide o va por de-
rroteros distintos al de la musica. La poesia en ro-
mance tiene una silaba fija acentuada. pero el resto
de las silabas pueden ser manipuladas con gran liber-
tad, por eso esa sensacion de desorden, de asimetria
y es que evidentemente, al no tener una métrica fija,
ni tampoco una acentuacion estable (depende de la

"WVOSSLER, Karl. Formas poéricas de los pueblos romdni-
cos. Buenos Aires: Edicién Losada, §.A., 1960: 29,

forma poética el sitio que puedan ocupar los acentos,
asi la séptima silaba en el octosilabo siempre serd
acentuada), produce ese efecto de asimetria y movi-
lidad. El acento ténico principal del texto poético (no
todos los acentos ténicos tiene la misma importancia
expresiva) es el punto central, todo gira hacia su in-
tensidad, incluido el resto de los acentos. Las silabas
cambiables tendrin el interés que se le de a esa pa-
labra en el contexto de la frase, asi como tendran una
interpretacion libre.

Gerineldo, Gerineldo,

paje del rey mds querido
Quisiera hablarte esta noche
en este jardin sombrio. ..

Siembre el acento intensivo principal en la séptima
silaba y el secundario en la segunda. tercera o cuarta
silaba.

En la poesia latina medieval —afirma José V. Gonzilez
Valle— puente entre ¢l mundo del latin clasico y el de las
lenguas romances, se observa un proceso, dentro del cual.
los poemas van apoyidndose cada vez con mayor intensi-
dad en versos isosildbicos que buscan. incluso, la rima
entre ellos y, sobre todo, hacen coincidir los acentos t6-
nicos del texto con las silabas cuantitativamente largas.
hasta Hegar el momento de descuidar totalmente la canti-
dad sildbica'',

Ya desde el siglo VIII de la era cristiana, las len-
guas romances (del latin romanice= en romdnico)
estan claramente diferenciadas del latin vulgar o ma-
carrénico del que nacen. La vieja tradicion de los
histriones romanos, mimos bufones, que se dedica-
ban a alegrar las bacanales de los patricios, o el ocio
en general de las gentes por plazas y calles (las calles
empedradas del Imperio se llenaron de tibietanos,
ejecutantes de tibia = flauta), en los dias de gloria
del Imperio Romano, y que no sélo servian para el
entretenimiento de la aristocracia, sino también de
plebeyos, siguieron en sus actividades durante la
Edad Media. Se adaptaron ahora en buena manera al
ambiente religioso imperante y entre peregrinaciones
a lugares santos como Jerusalén en Tierra Santa o
centros emblemadticos de la cristiandad como San-
tiago de Compostela, recorrian los largos senderos
del peregrinar, entreteniendo a eclesidsticos, senores

I GONZALEZ VALLE, José V. “Relacion musica /texto en
la composicion musical en castellano del S. XVII™, Anuario
Musical. N”47. Barcelona: Institucién Mild 1 Fontanals. U, E. L
Musicologia. Consejo Superior de Investigaciones Cientificas,
1992: 108, M
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feudales y villanos, como forma de ganarse la vida,
de llevar a su estomago menguado el mendrugo de
pan necesario. Saltimbanquis, monjes girébagos, pe-
regrinos, cantores goliardos", bufones, domadores
de os0s, titiriteros, equilibristas, volatineros, trape-
cistas, feriantes, truhanes, acrobatas etc. una fauna
humana pintoresca, variada, gallo pinto con abun-
dancia, con el pretexto religioso de cumplir con su fe
religiosa, sirvieron no solamente para el entreteni-
miento, sino también como vehiculo de intercambio
de bienes culturales y para el negocio de informacién
politica en la Europa medieval. La cancion fue un
recurso de primera importancia para ellos. Muchas
de las gestas, hazanas de los senores feudales, asi
como sus intimidades, amores cortesanos contrayve-
nidos y prohibidos, venganzas, relatos de las mds ba-
jas pasiones humanas, fueron llevados de un lugar a
otro en el relato de cantores de todo este multifacé-
tico mundo de la bufoneria que mantuvo y engroso el
rico, el colosal repertorio de la epopeya, la balada, la
cancion de gesta y en particular el romancero. expre-
sion sin parangon fuera y dentro de la cultura bis-
pana. El romancero tuvo una caminar en la tradicion
oral tan largo y profundo, que mucho de su decir se
quedd en el silencio de la tradicién oral y aunque
mucho también pasé al documento escrito, nunca la
historia sabra (a no ser que algin dia se descubra la
maguina del tiempo y se pueda recoger ¢l pasado
oral) cuantos romances se cantaron. El romancero
por los senderos de la tradicion oral adguiere con el
descubrimiento de América un aliado incondicional
que con celoso cuido contribuird quizas mds que la
misma Peninsula Ibérica al mantenimiento, vigencia
y difusion del romance. Asi piensa Raméon Menéndez
Pidal al respecto:

... por Brasil y por toda América, desde Nuevo México
hasta la Patagonia (cita otras regiones...) el Romancero
vive atin hoy, mostrando una extension geogrifica que

" Dicese de aquellos individuos que trataban de imitar a un
personaje enigmatico reconocido como Golias del que poco o
nada se conoce, que infectaron ambientes religiosos y profanos
medievales con un variado repertorio temitico, donde se in-
cluian temas desenfadados para le época, pero de donde los estu-
dioses han ido deduciendo que lo principal no era su temdtica,
sino mds bien el ejercicio y demostracion de virtuosismo en el
manejo de la poesia. R. Garcia-Villoslada en su trabajo La
poesia ritmica de los goliardos medievales, lo define asi: “La
poesia goliardesca debe definirse, no tanto por el tema liviano
de las canciones. cuanto por la naturaleza del verso ritmico y
acentual o silibico, propio de las lenguas verniculas. en con-
traposicion al verso clisico de pies cuantitativos™, (Citado por

ninguna cancion tradicional iguala ni ha igualado nunca.
La difusion fue tan abundante, gque en estas regiones
extremas, donde el Romancero no es nativo, sino impor-
tado. se conservan acaso muchas mejores versiones de
romances que en el centro de la Peninsula'.

El siglo XIII serd un siglo emblemitico para la
vida de la cancion, para el decir mejor cantando. Alli,
a caballo entre el Ars Antiqua y el Ars Nova, tiene
lugar un movimiento de literatura cantada espectacu-
lar. Trovadores y troveros en las Galias, laudistas en
[talia, maestros cantores en centro Europa o juglares
en la Peninsula Ibérica. serdn, laid en mano, los pro-
tagonistas. Ahora ya no serdn sélo bardos cantores
del bajo pueblo, sino que también participan en esta
obsesion por la cancién de corte profana amatoria
con la mujer idealiza como tema recurrente, sefiores
feudales de alta alcurnia y con apellido de linaje de
rancia hidalguia.

En la medida que avanzamos en la Edad Media,
algunos relatos cantados de hechos épicos 0 amo-
rosos fueron teniendo un atractivo particular para
estos histriones de alcurnia que se autoconsideraron
los descubridores de los secretos de la palabra can-
tada, del trovar (=averigua mi secreto). Fue el canto
en desafio la mejor manera para demostrar el cono-
cimiento de los secretos de la palabra cantada, de la
gaya ciencia, del arte del trovar. Curiosamente estas
formas del decir cantando que van a caracterizar por
encima de todo al movimiento trovadoresco, se man-
tienen todavia en la tradicion oral hispana en ro-
mances. décimas u otras formas de literatura canta
bajo términos como desafio, contrapunto, zumba que
zumba, pigueria, controversia, trova o payada. Los
cancioneros folkloricos iberoamericanos. albergan
todavia hoy un rico mundo de literatura cantada en
castellano, en boca de campesinos especialmente.
por las extensas pampas americanas o inconmensu-
rables llanos'. Del rico mundo de la cancion popu-
lar medieval anterior no nos quedo el testimonio
documental porque estuvo en la boca del vulgus, del
pueblo, mientras que ahora con los troveros y tro-
vadores si nos queda porque participa la anstocracia:

FERNANDEZ DE LA CUESTA., Ismael. “La alegria en el mo-
nasterio. Los Carmina Goliardescos y la vida mondstica”. Vida
y muerie en el monasterio Romdnico. Palencia: Ayuntamiento de
Aguilar de Campo, 2004: 201 ss.

1*MENENDEZ PIDAL. Ramon. Flor nueva de Romances
viejos. N” 100. Madrid: Espasa Calpe, s. a.1973: 36-37.

" No se a qué extraia razén responde el hecho que predomina
el fendmeno de literatura cantada en zonas del llano plano.
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reyes, condes, marqueses, eclesidsticos. ..aristocra-
tas de pura cepa, de sangre azul con el poder sufi-
ciente para escribir la historia.

Un amplio repertorio de la cancién amorosa tro-
vadoresca nos ha llegado hasta nuestros dias en
lenguas romances, en provenzal, en castellano, en
italiano o en galaico portugués. Siempre muchos mas
textos que miisicas, por ¢l uso del contrafacto como
manera natural de cantar. Textos de estructura poé-
tica fija, de forma cerrada como décimas o0 romances,
de versos octosildbicos con una acento tonico prinei-
pal sobre la séptima silaba y otro secundario en las
primeras, se podrdn cantar con melodias adaptadas a
esta estructura, Un mismo esquema melodico servird
para cantar textos distintos, siempre que sc respete la
relacion entre el acento textual y el musical, bien sea
dentro de la misma composicion poética o en otras
que tengan la misma estructura. Una misma melodia
puede ser embutida. rellenada. contrafacta, con tex-
tos que se adecuen a su estructura acentual y melo-
dica. Esta es la razon por la que se conservan muchos
mds textos que melodias. Las melodias actuaban
como esquemas posibles para los textos que tuvieran
la misma estructura poética. Las estructuras tonales,
los esquemas musicales, pueden tener una vida inde-
pendiente de un texto determinado y estar sujetos,
esclavizados a las formas poéticas cerradas, estables,
isométricas y aplicarse a voluntad del intérprete a
cualquier texto poético que tenga la misma estruc-
tura métrica. En el romance, por ejemplo, se da con
mucha frecuencia esta técnica, porque todo romance
para ser tal tendrd que mantener versos paralelos en
rima asonante, integrados por dos hemistiguios de
ocho silabas poéticas cada uno con acento invariable,
fijo, en la séptima silaba poética y al menos otro
acento secundario movible en las silabas anteriores.
Esta técnica de aplicar una misma estructura musical
a diferentes textos de una misma composicion poé-
tica no es mas que la técnica del contrafactum.

Este principio de melodias en contrafacta, no sélo
la hemos visto ampliamente utilizada en los roman-
ces cantados, sino también en otras formas poéticas
de estructura cerrada como en la décima cantada'®.

Asi lo explica Fray Pablo Nassarre ya en el siglo
XVIII:

Esto mismo se practica cuando se canta en lengua vulgar:
porque ordinariamente todas las coplas de un villancico se
cantan por una misma misica, la que el compositor ajusta

1EPENIN, José. Décimas cantadas v poetas iletrados. Op. cit.

con la primera copla, y las demas quedan a la discrecién
del diestro cantor, ajustdndolas a la misica de la primera,
acomodando los acentos, segin de dicho arriba, A mds de
lo dicho, en otros muchos cinticos, cuando dos o tres ver-
SOS viene juntos en un mismo metro, acostumbran los
compositores no poner misica mads que para uno, y por
aquélla se cantan todos, y debe estar el cantor advertido
para acompanarlos como dejo dicho'®.

LOS RENACENTISTAS POR EL LABERINTO
DEL RITMO Y LA METRICA

Las dificultades se centran ahora, siglos XV y
XVI, de nuevo en la cantidad a partir del texto y sus
implicaciones en la misica. En la medida que se
avanza en la polifonia y se llega a las grandes escue-
las polifonistas como fueron la franco-flamenca del
siglo XV y la romana-espanola del siglo XVI, en
pleno Humanismo y Renacimiento, en esa obsesion
de los renacentistas por el mundo greco-romano,
también se pretende aplicar al canto gregoriano los
viejos criterios cuantitativos del silabas largas y bre-
ves del latin cldsico y en esa admiracién por el
pasado greco-romano, los renacentistas también in-
cluyeron a la primitiva iglesia, la de los padres de la
iglesia, y, por lo tanto, al latin vulgar prosédico usado
desde el principio en la liturgia cristiana. Asi, se pre-
tende aplicar a la notacion e interpretacion del canto
gregoriano los criterios de los viejos modos poéticos
griegos (ydmbico; breve-larga; troqueo: larga-breve;
espondeo: larga-larga; anapesto: breve-breve-larga
y dactilico: larga-breve-breve) una combinacion de
silabas largas y breves que también utilizo el latin
clasico, pues los dos, el griego y el latin, fueron idio-
mas cuantitativos como hemos insistido.

En el Renacimiento era el latin vulgar'” el que
se utilizaba y se hablaba a nivel académico en el
claustro universitario, ademds de ser utilizado en la

"“NASSARRE, Fray Pablo. Escuela midsica segin la prdc-
tica moderna. Vol. | y II. Zaragoza: Institucion Fernando el
Catdlico (Con estudio de Lotthar Siemens). Ed. facsimil de
Herederos de Diego de Larrumbe, Zaragoza, 1724, vol. [, 1980:
280.

Sobre este punio se puede consultar el trabajo de Mariano
Lambea “Del modo de cantar con letra en ¢l canto de Organo™.
Anuarto Musical. N* 55, Barcelona: Consejo Superior de Inves-
tigaciones Cientificas. Institucién “Mild i Fontanals™. Departa-
mento de Musicologia, 2000; 71-85.

""El latin vulgar se configura y posesiona en un largo proceso
entre el s. 1l a. d. Xto y el IV d. d. Xto.
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liturgia de la iglesia cat6lica, mientras que en la co-
municacion normal, las gentes en la calle lo hacian
ya desde hacia tiempo en lengua romance. Por esa
obsesion de los estudiosos renacentista por el pasado
greco-romano, a este latin vulgar de la academia, se
le aplican las reglas de los modos de la oratoria eld-
sica del antiguo mundo greco-romano que termina-
mos de senalar. El tratado de Salinas, Siere libros
sobre la musica, ya citado al comienzo del trabajo,
es un buen ejemplo de esta intencion de pretender
aplicar y explicar un sistema cuantitativo en una len-
gua ya desde muchos siglos atras acentual. En el caso
de Salinas se da esta contradiccion de época entre un
latin vulgar, acentual, al que se le aplican normas de
los antiguos modos cuantitativos greco-romanos del
latin cldsico. Es mds, Salinas, extiende este criterio y
llega a ejemplificar algunos casos con textos caste-
llanos, una lengua romance derivada a su vez de ese
vulgar latin o del latin macarrénico y con vida propia
claramente ya definida desde el siglo VIII y que por
supuesto, también es acentual y no cuantitativa. De
hecho, €l trae a colacion algunos ejemplos de cantos
populares en boga en la Castilla de su época'®. El
siempre citado maestro cataldn Felipe Pedrell supone
al respecto que:

...aunque Salinas no lo expresa, se deduce, desde luego,
que habia en su tiempo dos formas de entonar esas tona-
das: recitindolas sobre el ambitus reducido de dos o tres
notas musicales, o cantindolas teniendo en el oido la to-
nada inventada por uno o varios anénimos creadores, que
por la costumbre de entonarlas hicieron que se adoptase
tal tonada con preferencia a otras'.

Es verdad que esta es la opinién en intencién gene-
ralizada en los siglos XV y XVI en la mayoria de los
tratadistas y algunos autores y entre los que algunos
musicologos como José Vicente Gonzdlez- Valle tam-
bién colocan a Salinas. Sin embargo, la opinion de
Ismael Ferndndez de la Cuesta, quien no sélo ha tra-
ducido su principal texto al castellano, sino que ade-
mds en mas de una oportunidad se ha referido al

% Ver el trabajo GARCIA MATOS, M. “Pervivencia en la
tradici6n actual de canciones populares recogidas en el siglo
XVI por Salinas en su tratado “De musica libri septem™. Anuario
Musical. Vol. XVIII. Barcelona: Instituto Espanol de Musi-
cologia. Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, 1963;
67-85. En el mismo niimero se puede consultar el trabajo de
José Maria Alvarez Pérez, “El organista Francisco de Salinas.
Nuevos datos a su biografia”™, pp. 21-44.

“"PREDRELL, Felipe. Cancionero Musical Popular Espa-
fiol. T. 1. 3" ed. Barcelona, 1958: 68.

pensamiento del organista ciego, insiste en que Sali-
nas explica utilizando canciones de su época c6mo el
ritmo funciona con esquemas. plantillas o arquetipos
que la notacion musical refleja solo en forma in-
diciaria y serd el intérprete el que desarrollard esos
esquemas que refleja la notacion. “Estos esquemas
ritmicos, dice [smael, son parte de la trama, el esque-
leto, la sustancia de la musica. Seguidamente el intér-
prete llevard al aire, construird la musica aplicando
unas leyes de retorica musical nacidas de uso, de la
memoria y de ciertos condicionamientos psicofisicos
del propio intérprete, antes que de la especulacion,
de un dictamen de la razon o de una pura voluntad
estética”™, Habria que anadir a estas palabras de
Ismael, estudioso y conocedor con dedicacion espe-
cial al pensamiento y obra del catedratico salman-
tino, que el intérprete a su vez es consecuente de una
determina cultura y de una determinada manera de
hacer musica. Por lo tanto, en su interpretacién no
s6lo estd presente el aporte personal, sino su propia
tradicion cultural de la que depende.

Como dice Ismael Fernandez de la Cuesta en el
mismo trabajo (pag. 24) “en los libros V y VI de su
tratado Francisco de Salinas, hace, en efecto, un ais-
lamiento de las estructuras ritmicas de la mdsica
segin los postulados de la métrica tradicional y la
practica de las canciones de su tiempo?®'. La rigidez
aparente de la notacién mensurada se complementa
con las habilidades del intérprete (creador también)
en la expresion del texto generando hiatos. sinalefas,
cabalgamientos. ..y manejo de intensidades en el
acento, Iniciaba asi el ciego catedratico de Salamanca
un método de investigacion del ritmo musical con la
perspectiva de un tratado olvidado durante la Edad
Media, el De Miisica de San Agustin™.

Es muy probable que este trabajo inconcluso del
obispo de Hipona, muchas veces citado, fuese co-
nocido por el ciego organista por intermedio de su
admirador® y también insigne catedritico de la

N FERNANDEZ DE LA CUESTA, Ismael. “Claves de Re-
torica Musical para la interpretacion y transcripeion del ritmo de
las Cantigas de Santa Maria”, Muisica, Revista del Real Conser-
vatorio Superior de Miisica de Madrid. Madrid: Real Conser-
vatorio, N 10 y 11, 2003-2004: 37 ss.

' Las canciones gue cita Salinas se maniendrdn en la tradi-
cion hasta nuestros dias como demuestra M. Garefa Matos en el
trabajo citado con anterioridad.

**Conocida es la oda que el monje agustino, Fray Luis de
Leon. le dedica su amigo y compafiero de trabajo. Salinas:

El aire se serena
y viste de hermosura y luz no usada,
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Universidad de Salamanca, el agustino Fray Luis
Leon. Inconcluso tratado, porque San Agustin sélo
llega a referirse y estudiar el ritmo en la palabra (no
hay que olvidar que era gramatico y orador de oficio)
v habria dejado para luego tratar de la melodia, cosa
que no hizo. La opinién de San Agustin fue dejada a
un lado en el Medio Evo (al menos aparentemente) y
sustituida por el tratado homonimo de Severino Boe-
cio (4807-524), el cual solamente trataba aspectos
melddicos y era el que se estudiaba en el Quadri-
vium. Serd Salinas en su gigantesca obra ya citada
mas arriba el que se basard y conciliara las opiniones
de San Agustin y Boecio.

A esta conclusion, avalada por la acuciosidad y
profundo conocedor, de nuestro amigo Ismael Fer-
nindez de la Cuesta, en cuanto a los arquetipos en la
interpretacion de cantos tradicionales en la obra de
Salinas, llegan también hoy Miguel Manzano en el
andlisis de su basta recoleccion de musicas tradicio-
nales como lo demuestran sus voluminosos cancio-
neros de las provincias espanolas de Zamora, Ledn
y mds reciente la de Burgos, asi como Lohtar Sie-
mens en compania de Maximiliano Trapero hacen lo
mismo con el cancionero Canario.

Salinas, cuando suena
la musica estremada,
por vuestra sabia mano gobernada.
A cuyo son divino
el alma, que en olvido estd sumida,
torna a cobrar el tino
y memoria perdida
de su origen primera esclarecida.
Y. como se conoce.
en suerte y pensamiento se¢ mejora:
el oro desconoce
que el vulgo vil adora,
la belleza caduca enganadora.
Traspasa el aire todo
hasta llegar a la mas alta esfera
y oye alli otro modo
de no perecedera
miusica, que es la fuente y la primera.
[Ve cémo el gran Maestro
aquesta inmensa ¢itara aplicado,
con movimiento diestro
produce el son sagrado
con gue este eterno templo es sustentado, |
Y como estid compuesta
de nimeros concordes, luego envia
consonante respuestas
y entre ambos a porfia
se mezcla una dulcisima armonia.
Aqui la alma navega

José Vicente Gonzilez Valle*, puntualiza, preocu-
pado siempre por el tema de la relacién texto-musica
parte importante de su trascendental obra musico-
l6gica, que a pesar de esta opinion generalizada de
los renacentistas, hay algunas voces que se oponen a
la aplicacion de estos criterios cuantitativos, metricos
en la interpretacion de canto gregoriano (y por su-
puesto. anadimos. en las lenguas romances) como es
el caso de Cerone de Bérgamo, el tedrico que “excep-
cionalmente, (...) se ocupa mds detenidamente del
ritmo del canto llano™. Y hace la cita correspon-
diente: el “Cantollano es una simple e igual pronun-
cia de figuras: las cuales no se pueden aumentar ni
disminuir y que por esa causa se llama Cantollano,
Cantofirme y Canto inmensurable™, Segun Cerone, la
forma moderna, nueva de interpretar el canto grego-
riano con criterios mensuralistas es un invento de los
humanistas mientras que la vieja manera, la mas an-
tigua, consistia en dar a todas la notas el mismo valor,
una manera “ecualista”. De aqui la vieja opinion de
que el canto gregoriano deberia ser interpretado si-
laba por nota. Valle cierra su trabajo citando la opi-
nion de Cerone inclindndose por la interpretacion del
canto gregoriano a la manera antigua (acentual ). Para
reforzar esta idea, Cerone cita a San Agustin: “Santa

por un mar de dulzura y finalmente
en €l ansf se anega.
que ningiin accidente
estrafio y peregrino oye y siente,
;Oh desmayo dichoso!
{Oh muerte que das vida! (Oh dulee olvido!
iDurase en tu reposo
sin ser restituido
jamds aqueste bajo y vil sentido!
A este bien os llamo,
gloria del apolineo sacro coro,
amigos a quien amo
sobre todo tesoro,
que todo lo visible es trste lloro.
;Oh, suene de contino,
Salinas, vuestro son en mis oidos,
por quien al bien divino
despiertan los sentidos,
quedando a lo demds adormecidos!
Fray Luis de Ledn. Poesias completas. N° 41. Madrid: Espasa
Calpe. 1988: 45 s.
Fray Luis de Ledn. Poesia completa. Edicion de José Manuel
Blecua. Madrid: Editorial Gredos, 5. a.. 1990; 164 5.
""GONZALEZ-VALLE, José Vicente. “Relacién misica/
texto en el canto gregoriano y en la polifonia y el concepto
humanista del ntmo musical”™, Anuarie Musical. Barcelona:
Instituto Mild Fontanals—Departamento de Musicologia, Con-
sejo de Investigaciones Cientificas, N.55, 2000: 14.
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Augustino que fue intelligente de Musica y Grama-
tica; el qual en el 3. lib. De su Musica, trata de las
sylabas, verso y metro; haziendo diferencia entre
verso y prosa, mas no hallaran que diga en tales
cantos se hagan las sylabas, del modo que ellos dicen
y quieren: que como Cantollano ha de valer lo que
vale, y no ha de dar lugar siempre a la Gramatica, si
no en las ocasiones que arriba se dixeron™*.

Por otra parte, nos faltaria por anadir que los rena-
centistas le aplicaran a la silaba acentuada, al acento
prosédico. los mismos criterios que en el mundo anti-
guo a las silabas largas. La silaba acentuada ahora
serd silaba larga, mientras que las obras serdn breves
y de esta manera conformar los antiguos modos rit-
micos de largas y breves. Asi por ejemplo:

Stabat Miter délo rosa=
larga-breve/, larga breve/ larga-breve/ larga-breve =
modo trocaico

Yambo =corchew/ negra.

Troqueo: / negra corchea.

Dactilico: / negra-corchea-corchea.
Anapesto: corchea-corchea/ negra™.

Queremos detenernos ahora, en estos asuntos del
acento y la cantidad. en el pensamiento de uno de
los gramaticos mds importantes de la lengua caste-
llana, el egregio venezolano Don Andrés Bello. Fue
preocupacion de Bello desde su juventud esclarecer
“qué diferencia hay entre las lenguas griega y latina
por una parte, y las lenguas romances por otra, en
cuanto a los acentos y cantidades de las silabas, y qué
plan debe abrazar un tratado de Prosodia para la len-
gua castellana” escribia en 1823, un anticipo de su
obra Principios de Ortologia y métrica® publicado

“Ibidem, p. 17.

“BERNALDO DE QUIROS, Julio. Elementos de Ritmica
Musical. Buenos Aires: Ed, Barry, 1955: 48,

* Bello utilizé en un primer momento el término Ortoepla
segun el pensamiento neocldsico, pero luego utiliza el de Orto-
logia usado por su predecesor Mariano José Sicilia en 1928,
aunque ya el término venia utilizandose desde Miguel Sebastidn
quien publica Orthographia y Orthologia en Zaragoza el aio
1619 y se jacta de ser el inventor del término cuando dice:
"Orthologia es vocablo griego. es nuevo, que 1o havemos noso-
tros, a imitacién de otros de la mesma lengua Griega, com-
puesto. Quiere decir forma de buena boca y lengua, siquiera de
buena pronunciacion para leer y para hablar™, Bello hace en vida
dos nuevas ediciones de esta obra con algunas modificaciones
en 1850 y 1859. Desde este afio 1823 fue madurando su pensa-
miento hasta exponerlo en forma complerta el afio 1835 en los
Principios de Ortologia vy Métrica. En realidad su preocupacion
fue escribir una Prosodia Castellana “que fija el sonido de todas
las letra, sflabas y dicciones de que consta el lenguaje™,

en Santiago de Chile el ano 1835, Efectivamente. el
ano 1823 escribe un pequeno opisculo titulado Qué
diferencia hay entre las lenguas griega v latina por
una parte y las lenguas romances por otra, en cuarnto
a los acentos y cantidades de las stlabas, y que plan
debe abrazar un tratado de Prosodia para la lengua
castellana. Allf puntualiza al respecto, inclusive, cri-
ticando la actuacién de la Academia de la Lengua:

...hemos hallado bastante ambigiiedad en los escritores
castellanos que han tratado en estos tiltimos tiempos sobre
acentos y cuantidades de propdsito, o por incidencia, La
Academia Espanola en su Diccionario dice que la silaba
breve se diferencia de la larga en que aquélla gasta un
tiempo, y ésta dos; y al mismo tiempo declara que en
nuestra lengua y otras vulgares se llama acento la pronun-
ciacion larga de las silabas, y que solo sefialamos ¢l acento
agudo, poniendo sobre las silabas largas, porque las bre-
ves no se acentian. En esta doctrina encontramos el incon-
veniente de alterar la significacion antigua y recibida de
las palabras, haciendo lo largo y breve sinénimo de lo
agudo y grave; y el error de suponer que nuestras silabas
acentuadas sean de doble duracion que las otras, error que,
como observamos arriba, hablando de la doctrina del
sefor Scoppa, no dejaria ni aun sombra de ritmo en la ver-
sificacion de las lenguas modernas®’.

Bello se va a inclinar por la pronunciacion iguali-
taria (o casi igualitaria)™ de las silabas en contra de
la cantidad mayor o menor de unas contra otras,
acentuadas o no acentuadas. Para los antiguos las
largas doblaban a las hreves. Para €l en las lenguas
romances, lenguas acentuales, éste no es problema
pues ya no tenemos cantidad. El estudio de este
punto ha ido mucho mas lejos de lo que se conocia
en la época de Bello. Hoy por las mediciones hechas
a la duracion en la pronunciacion promedio en la
conversacion en lengua castellana, en las silabas mas
breves y las mds largas la diferencia puede oscilar
entre 15 y 20 centésimas de segundo. Sin embargo, a
la hora de la verdad, es una verdad relativa, responde
solamente a causas exclusivamente fonotecas que no
afectan el significado. El isosilabismo es fisicamente
imposible. No hay una pronunciacién exactamente
igualitaria, algunas silabas por razones de expresion

T BELLO, Andrés. Estudios filologicos. Vol. VI, Caracas: La
Casa de Bello, 1981: 348.

*Anos mas tarde volverd sobre este asunto en su trabajo
Teorta del ritmo y metro de los antiguos segun don Juan Maria
Maury, publicado en los Anales de la Universidad de Chile el
ane 1866. (publicado en las Obras completas de Andrés Bello.
Vol. VI. Caracas: La Casa Bello, 1981,
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se hardn mds o menos largas, y el decir siempre es-
tard en funcién de la intensidad del acento y la per-
cepcion del mismo. Y es que hay que decirlo. al final
el valor del acento o la expresividad de la lengua en
general, dependera en buena parte de la percepcion
que se tenga de la misma tanto desde el plano social
o cultural como individual. En el fondo el aspecto
sicologico también jugard un papel importantisimo
en este recurso fundamental de la comunicacion hu-
mana que es la lengua.

Bello penso que las diferencias son tan pequenas
en la pronunciacion que tanto para el hablante como
para el oyente la sensacion de la pronunciacion pare-
ceria que todas las silabas son iguales. No obstante,
aqui intervienen factores culturales, sicologicos y de
apreciacion que distorsionan la realidad fisica, pues
entre las largas y las mds breves puede haber una
diferencia hasta 1:5. Y esto que podemos ver en la
recta pronunciacién de las silabas se da también
cuando se comparan las frases. Por razones de expre-
sion se alargardn unas mas que otras o unas palabras
mads que otras, sin que impligue esto un criterio cuan-
titativo fisico, sino simplemente la percepcion sico-
l6gica que se tenga de ello, donde la intensidad en la
fuerza del acento, como el timbre, el tonillo, la nasa-
lizacion, la gesticulacioén, las percepciones similares
vividas con anterioridad, los movimientos de mano,
cara y cuerpo en general, la velocidad del habla...
configuran el todo del decir.

En un primer momento Bello establece que el
verso se divide en grupos acentuales gue se podian
llamar pies (quizas influenciado por la lectura de
Nebrija) pero pronto cambia el término pie por el de
clausula ya que pie se habia aplicado en la tradici6n
castellana a todo el verso. Estas clausulas acentuales
binarias o ternarias configuradas por la cantidad de
acentos™ en un verso (acentos principales y secunda-

¥ Para Bello la silaba acentuada es mas larga también como
habia sido para los renacentistas, pero a diferencia de ellos no la
confunde con el concepto de cantidad como lo hicieron los rena-
centistas. Para €] el castellano es lengua romance acentual y por
lo tanto una lengua no cuantitativa a la manera antigua. Para los
latinos la cantidad condicionaba el acento. El acento no fue
problema para ellos, El problema comienza cuando el latin clé-
sico se empieza a mezclarse con otros idiomas y se deturpa. En
las lenguas derivas del latin, las lengua romances, el acento ter-
mina por ser una gran dificultad. Nebrija en su Gramatica dedica
tres capitulos para definir el acento prosédico, cuando las pa-
labra castellanas son agudas, llanas (graves) o esdnijulas. Des-
pués todos los gramaticos estdn en esta misma linea de esfuerzo,
estableciendo normas y reglas, con una abultado nimero a
suvez de excepeiones, aunque en la préactica los pueblos hablan

rios) configuran la estructura ritmica del verso. Ade-
mds de este aporte de Bello sobre la estructura del
verso en cldusulas también aporta el de acentos rit-
micos y accidentales o antirritmicos dependiendo del
grado de acentuacion o inacentuacion.

Cuando Bello se refiere al acento™ habla de ritmo
y cuando se refiere a la medida temporal utiliza el
término metro. Lo ritmico esta encomendado a los
acentos y el tiempo (cesuras, cantidad en la silaba y
rima*', al metro. Podra faltar la rima y el cémputo
sildbico en la poesia, pero nunca la ritmica, nunca el
acento.

Bello define el acento asi:

Se llama acento aquel esfuerzo particular que se hace
sobre una vocal de la diccién, dindole un tono algo més
recio y alargando un tanto el espacio de tiempo en que se
pronuncia. En aurora por ejemplo, el acento cae sobre la
vocal o y consiste en alzar un poco la voz, deteniéndonos
en esa vocal algo mds que en cualquiera de las otras de la
diccion. Asf es facil observar que se oyen mads distinta-
mente las vocales acentuadas que las otras, y que se re-
tarda tanto mds la pronunciacién de una frase cuanto es
mds grande el nimero de estas apoyaturas o esfuerzos par-
ticulares que hacemos en ella™,

El acento puede ser agudo cuando se eleva el tono
de la sflaba, grave todas las otras silabas no afectadas
y circunflejo (que no es el caso del castellano y sien
el francés. por ejemplo) que afecta solamente a las

y acentian mds por la tradicion (como sucedié con los anti-
guos latinos) que pensando en las reglas establecidas por los
gramaticos.

" Los griego le decian prosodia a lo que los latinos llamaren
accentus,

' Bello es el primero en descubrir durante sus dias de ocio
por las bibliotecas londinenses Del uso antigue de la rima aso-
nante en la poesia latina de la Edad Media y en la francesa y
observaciones sobre su uso moderno (Repertorio Americano,
1827 y Obras completas de Andrés Bello, vol. VI, Caracas: La
Casa de Bello. 1981: 351ss). Ya habian hablado Nebrija y Juan
de la Encina del origen de la rima de los himnos latinos ecle-
sidsticos. Pero fue Bello el primero en precisar lo que tiene que
ver con la rima asonante testimoniada en la poesia antigua cas-
tellanas como el Mio Cid. sin que tenga que ver con un origen
germdnico o ardbigo. Los estudios del ritino no sélo en el caste-
llano sino en otros idiomas como el inglés, que también conocid
a profundidad, fue como tema fundamental una preocupacion
durante todo su larga carrera intelectual. Dej6 otros trabajos
escritos Del ritmo acentual y de las principales especies de ver-
sos en la poesia moderna y Sabre el origen de las varias es-
pecies de versos usados en la poesia moderna.

Y BELLO, Andrés. Estudios filologicos. Yol V1. Caracas: Lz
Casa de Bello, 1981: 46.
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vocales largas con un ascenso un descenso en la
misma pronunciacion de la silaba. Esta idea del
acento como esfuerzo y no como duracion, aparece
en forma un tanto vaga, con poca definicion en sus
limites. En los tratadistas ingleses esta relacion entre
esfuerzo y acento empieza a parecer ya des la se-
gunda mitad del siglo XVIII. Ya desde Juan Maria
Maury, Espagne Poétigue, 1826, segin Menéndez
Pelayo se fue entendiendo la diferencia entre la inten-
sidad y la duracion en la pronunciacion de la silaba.
Problema éste, que de alguna manera se venia arras-
trando desde los renacentistas. o sea, la confusion
entre intensidad y duracion donde se equiparaban las
silabas acentuadas a las silabas largas de los antiguos
griegos y latinos.

Para Bello el ritmo depende del acento. El metro,
en cambio, de la cantidad sildbica, la cesura y las
pausas. La regularidad de los acentos, la repeticién
acompasada de acentos va configurando porciones
is6cronas en el verso que a su vez definen la estruc-
tura interna del verso, Puede faltar la medida, la can-
tidad, el metro y la rima, pero no puede faltar el
ritmo. Los acentos van dando la estructura y for-
mando asi los pies de los antiguos o las cldusulas
como prefiere llamarlas Bello. Bello estudiando la
lengua vulgar, el romance, llegd a la conclusion de
que solamente habia dos tipos de pies o clausulas:
bistlabas y trisilabas*. De acuerdo a esto, €l va a
clasificar los versos. Para ello utiliza la nomenclatura
cldsica de yambo y troqueo para las de dos silabas y
anapesto, dactilico y anfibraco para los versos de
estructura de tres pies o cldusulas. Evidentemente el
uso de esta nomenclatura y forma de medir o contar
el verso, da una cierta apariencia de que no esta claro
su pensamiento entre acento y cantidad. Sin duda que
fue precisamente el hablar de las lenguas romances
como acentuales y no cuantitativas uno de los aportes
mas significativos de Bello. Para €l esta muy claro la
diferencia entre lenguas cuantitativas y acentuales. E]
uso de los términos de los famosos modos griegos,
es simplemente el uso de un término, pero con otro
contenido distinto al cuantitativo de los antiguos
griegos y latinos, asi como los de sus imitadores los
renacentistas.

**Hasta la época de Bello esa era la estructura de pies. Des-
pués del siglo XIX hubo poetas, como Rubén Dario donde los
pies pentasilabos y tetrasilabos (de cinco y cuatro silabas) son
utilizados frecuentemente,

Es precisamente en los dias de Bello cuando se
empieza abrir camino el concepto de intensidad¥, de
aqui que tampoco en Bello esté totalmente claro el
asunto. Hoy se puede medir con aparatos la intensi-
dad del acento, cosa que no habia en tiempo de Bello
y que hace més meritorio su aporte pues supo ver esta
condicion del acento. Por un lado, €l propone clara-
mente que el castellano no es una lengua cuantitativa
sino acentual, y que la pronunciacién de las silabas
estaba muy cerca de la pronunciacion igualitaria o
casi igualitaria. En los andlisis concretos, ya vimos
como utiliza también las nomenclaturas de los pies
griegos y latinos antiguos.

El esfuerzo de la voz (la intensidad) sobre la silaba
acentuada es independiente a lo agudo o a lo grave,
es mas bien lo que posibilita el ritmo. Es el apoyo en
el decir, el ictus latino, el stress inglés o la batuta ita-
liana. Bello habla de apoyatura y se trataria mas de
una intencién sicoldgica que de una intensidad fisica.
Es mas, no todas las silabas no acentuadas tienen
todas la misma categoria y hay silabas dentro de una
misma palabra mds débiles que otras.

Bello prefiere utilizar el término métrica cuando se
refiere al ritmo, pues es un término con una mayor
tradicion en la gramdtica cuando se refiere a la poé-
tica, mientras que el ritmo a la oratoria. Aprecia-
ciones por lo demds comunes en los estudios desde
la antigiiedad. Aristételes habla de ritmo en la orato-
ria y método en lo poético. Cicerén y Quintiliano tra-
ducen ritmo como numerus. Y a esto se refieren Fray
Luis de Leon y Fray Luis de Granada cuando utilizan
el adjetivo numeroso lo refieren generalmente a la
prosa, y dejan el metro para el verso.

Utiliza el término ritmo cuando habla de los acen-
tos mientras que cuando se refiere a la medida o
conteo™® de las silabas o medida temporal utiliza el
término metro. Habla de ritmo en los siguientes tér-
minos vacilantes:

La distribucion regular de los acentos da a cada especie
de verso cierto aire y marcha caracteristica, gue se llama
ritmo.

“ Aunque ya Nebrija diferencia entre longura de las silabas
y st altura o basura acentual. Aunque ¢l establece semejanzas
entre silabas acentuadas y silabas largas y aplico los términos
yambe, troguco. dactilico, anapesto etc. Sin embargo para Juan
de la Encina, 1496, ya no se habla de semejanzas. si no de
identificaciones.

“*Cuento de las silabas™ dice Juan del Encina, €] gran poeta
salamantino, alumno directo de Nebrija en estas lides del idioma
castellano.
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Esta palabra tiene dos sentidos, uno general y otro especi-
fico. Ritmo, en su sentido general, significa una simetria
de tiempos, senalada por accidentes perceptibles al oido.
De cualquier modo que se forme esta simetria o con cua-
lesquiera accidentes que se haga sensible, no puede haber
sistema alguno de versificacion sin ella. Ritmo, en esta
acepcion, es lo mismo que metro.

Pero en un sentido especifico (que es en el que vamos a
considerarlo) el ritmo es la division del verso en parteci-
llas de una duracion fija, senalada por algiin accidente per-
ceptible al ofdo. En castellano (y segiin creo en todas las
lenguas de la Europa moderna) este accidente es el acento.
Los acentos que hacen este oficio en el verso, se llaman
ritmicos™,

El ritmo estard dado por la pronunciacion de las
silabas, palabras y frase en funcion de un acento, y en
el gue entrard la pausa o cesura con la misma impor-
tancia. Probablemente sea Bello el primero en darle
la importancia del ritmo acentual a la pausa. El habla
de pausas, cesuras o cortes mayores, medianas y me-
nores. Sin precisar exactamente el tiempo de esas
cesuras, asi como su posicion en cuanto a las silabas,
daba la impresién de una aparente 1gualdad, este
mismo principio lo aplicard a las cesuras.

Hoy después de los estudios de Tomas Navarro y
otros sabemos que ¢l ritmo depende del aporte de la
cantidad, entonacion, timbre (aliteracién y rima) e
intensidad.

LA SILABA ACENTUADA COMO AIRE DE
LA PALABRA, COMO RAZON DE SER

A partir del libro De Musica de San Agustin
(354-430 d. d. Xto.), la pronunciacion de la palabra
poética lleva en si la estructura musical. Esa estruc-
tura musical servirfa para hacer mas audibles las mis-
mas palabras. El texto lleva implicito el ser entonado
un canto, una melodia. El lenguaje conlleva un *“sis-
tema lingiifstico resonante™, sin el cual es impensa-
ble ni siquiera el hablar. En todo lenguaje al hablar
bay una resonancia sonoro-musical y en algunos, un
cuerpo de signos o grafias que podrin tener vida,
resonancia, sélo cuando se pronuncian o se actuali-
zan en ¢l silencio de la memoria donde han sido re-
gistrados previa una manifestacion externa sonora

“BELLO, Andrés. Estudios filologicos. Vol, VI, Caracas;
La Casa de Bello, 1981: 139-140.

que dio pie a ese almacenaje. En todo texto desde el
momento que se pronuncia hay una entonacion, hay
musica. En el texto subyace un contenido musical
implicito que va desde formas embrionarias como es
el habla (aqui hay timbre, énfasis. cardcter, inten-
cionalidad. ...), pasando por la cantilacién, el reci-
tativo y el canto melismatico mas elaborado como
ultima estancia del decir de lo simple a lo complejo.
pero al cabo, una forma o manera de decir implicita
en el texto. El alma de este proceso serd puesto en la
intencionalidad implicita también en el mismo dis-
curso textual donde destacaran ciertas palabras como
¢énfasis del decir y en estas palabras la silaba acen-
tuada serd la protagonista del decir. El acento (=crusa)
de estas palabras claves, a su vez, sera el alma por
donde esa misma palabra va a respirar, va a tener aire
(neuma= aire), va a tener vida, va a tener melodia
(“canto de miel” queremos repetir). El acento es la
razon de ser de la palabra. Todo esta en funcion
de ese acento. Un acento que copari la intensidad
(acento intensivo) y lo expresivo (acento expresivo)
de lo que se quiere decir. Las lenguas romances de-
penden en su decir de la funcion del acento, por eso
se dice que son lenguas acentuales. En el latin vulgar
y sus derivadas las lenguas romances, la vida de las
silabas en la palabra esta en funcion del acento. El
acento es el alma de la palabra, es su neuma, su aire,
su vida. Todo va y viene del acento, insistimos.

Por otro lado, pareceria que las silabas de una
misma palabra que no llevan acento o las mismas
palabras que estdn en funcién del acento intensivo y
expresivo, no tienen la misma importancia y por lo
tanto hay desorden o improvisacion, o libertad de
diccion al decirlas o cantarlas. Es cierto en cierta
medida. porque estan al servicio de la silaba princi-
pal acentuada y por lo tanto en cualquiera de las for-
mas de diccion habrd mayor libertad. Es aqui donde
la tradicion en la interpretacion juega un papel de
primer orden. El decir en funcién del acento de la
principal (o principales) palabras poéticas, implica a
su vez, un nimero importante de palabras y silabas
dentro de esas mimas palabras cuyo sentido lo ten-
drdn en la medida que ayuden a que el acento ténico
intensivo v expresivo, logre cumplir con su papel
prosddico (adquiera el maximo de intensidad y ex-
presividad) de acuerdo a las leyes gramaticales que
una cultura va elaborando a lo largo de su tradicion.
Tomas Navarro lo dice asi:

La parte del verso comprendida desde la silaba que recibe
el primer apoyo hasta la que precede al dltimo, constituye
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el periodo ritmico interior. Actian como anacrusis® las
silabas debiles anteriores al primer apoyo del verso. El
acento final es punto de partida del periodo de enlace, en
el que se suman la altima silaba acentuada y las inacen-
tuadas que la siguen, las silabas de esta misma clase ini-
ciales del verso inmediato y la pavsa intermedia.®

El matiz, el estilo, el deje, el “tonillo™...del decir
de una cultura, nunca lo reflejard la escritura. sino
que se recogerd en la vigencia de la tradicion oral de
los pueblos. En general, la expresividad del acento va
acompanada de la gesticulacion: del movimiento de
manos, de cabeza, de cuerpo, de muecas. de avatares
externos que tampoco la escritura podrd recoger.
Sélo la tradicion oral fue hasta hace poco el refugio
donde una determinada lengua guardaba su manera
de decir y decir cantando.

Desde la llegada del recurso audiovisual y en la
misma medida que se ha ido perfeccionando y ofre-
ciendo distintas y mejores alternativas técnicas (cine,
TV, super 8, video, DVD, telefonia mévil etc.) dis-
ponemos de nuevos recursos donde se puede re-
gistrar el matiz del decir. Sin embargo, estos nuevos
recursos no han sido capaces, por si solo, de sustituir
la escritura que sigue ocupando todavia un puesto de
gran importancia como recurso para la comunica-
cion. Curiosamente, la lectura (a través de la escri-
tura) como herramienta para llegar a los secretos
de la palabra, no ha sido suplantada por el recurso
audiovisual. El recurso audiovisual no ha logrado. ni
muchisimo menos, las ventajas que la lectura tiene
para ¢l ejercicio mnemonico de almacenar nuevos
materiales y traer al decir los que ya estdn alli en la
oscuridad luminica del cerebro. La lectura no ha
podido ser sustituida como uno de los recursos fun-
damentales en la comunicacién del ser humano como
es el decir en todas sus facetas. Y el decir, es parte
integral de la formacion del ser humano. El ser hu-
mano esta hecho para comunicarse.

Es mids, debemos afadir que aunque los recursos
audiovisuales anaden un paso mds en el registro de la

7 Acento o crusa (ana.. .. crusa).
#NAVARRO TOMAS, Tomds. Métrica espaniola. Madrid:
Ediciones Gaudarrama, 1972: 36.

comunicacion hablada, sin embargo, todavia no te-
nemos el recurso para recoger el sentimiento que el
hablante da a su decir, y el nivel psicolégico con que
el oyente los percibe. El sentimiento del lenguaje, su
musicalidad, solamente es posible en la comuni-
cacion verbal cuerpo a cuerpo.

Pero volviendo al asunto del acento y como testi-
monio de que ha sido un problema que ha preocu-
pado a tratadistas de vieja data, traemos a colacién
el testimonio de Fray Pablo Nasarre en su tratado
Escuela miisica segin la prdctica moderna®, ya
citado, que comenta al respecto: “Es tan importante
guardar el acento en lo que se canta, como el cantar
bien™ y mas adelante: “Por eso importa mucho que el
cantollanista lea bien; porque el que bien lee, bien
acentuard; pues es circunstancia para leer bien, el
entender el acento; y si lo entiende, y sabe disponer
las notas, cantando lo hard bien” y aconseja: “El lle-
var la vista adelantada el que canta no es poco impor-
tante para prevenir los inconvenientes con tiempo,
como es los acentos en cuanto a la letra, en cuanto al
canto”.

En la medida que la musica se corresponde con la

estructura lingiifstica del texto, en esa medida serd
también su logro musical. José V. Gonzalez Valle lo
dice asi:
Parece evidente, que el desarrollo de la miisica, entendida
como lenguaje, estd fuertemente condicionado por el ma-
yor o menor compromiso del compositor con la materiali-
dad o estructura externa e intencionalidad del texto. Desde
el punto de vista de la “historia del efecto™, podria afir-
marse que, cuanto mds fuerte ha sido este compromiso del
compositor con el lenguaje, mayor ha sido la calidad y
universalidad de su masica®’,

No cabe duda que la mejor misica serd la que
salga del mejor texto y el mejor texto serd el que se
diga con la mejor musica,

“Op. cit., Vol.I, p.128.

“GONZALEZ VALLE, José V. “Relacion entre el verso
castellano y la técnica de composicién musical en los villanci-
cos de Fr. Manuel Correa (s. XVII)". Anuarto Musical. N° 51,
Barcelona: Consejo Superior de Investigaciones cientificas.
Institucion * Milid I Fontanals"—Departamento de Musicologia,
1996: 69.



