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A respecto das dificultades para tratar o ritmo dun punto de vista tedrico, dicia o poeta
Paul Valéry “lin e forxei vinte definiciéns de ritmo, das cales non adopto ningunha”
(Garcia Carcedo 2002: II). Nesa mesma lifia, sinala Amorim de Carvalho (1987: 22):

E mais facil sentir o ritmo do que explica-lo; e quando se pretende explicé-lo, o
critério da repeticdo leva, por vezes, a extensdes abusivas do conceito de ritmo.

A pesar de que a identificacién do ritmo dunha poesia non acostuma provocar
grandes discordancias, cando esta pasar para unha partitura, cada compositor ou com-
positora séntea musicalmente dunha maneira persoal. Se o Lied alemén representa a
orixe da cancién de cdmara, Goethe é un dos poetas mais utilizados polos composito-
res romanticos, por conseguinte, seleccionamos precisamente como mostra de adap-
tacién musical os versos iniciais deste poema de Mignon pertencente ao seu romance
Wilhelm Meisters Lehrjahre (“Os anos de aprendizaxe de Wilhelm Meister”). Este tex-
to foi musicado por algins dos autores de Lieder mdis relevantes do XIX, como Franz
Schubert, Hugo Wolf, Franz Liszt ou Carl Zelter. O comezo do poema di “Kennst du
das Land, wo die Citronen blithn” (“Cofieces o pais onde florecen os limoeiros”).

Version de Franz Schubert (1950: 155)
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Version de Hugo Wolf (ca. 1900: 25)

Langsam und sehr ausdrucksvoll
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Version de Franz Liszt (1921: 68)

Franz. Liszt.
Sehr langsam und sehnsuchtsvoll (Spitere Fassung von 1860; erste 1842)
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[1]  Este texto foi escrito orixinariamente na norma da Ortografia galega moderna confluente com portu-
gués no mundo (Através Editora 2017) e adaptado &s Normas ortogrdficas e morfoléxicas do idioma
galego (Real Academia Galega, Instituto da Lingua Galega 2003) por esixencia desta publicacién.
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Version de Carl Zelter (1828: sen numerar)

. KENNST DU DAS LAND ?
. ;ﬁcf beweg.t<df:ih nichtzu ichwer§>

Vers 4. = 2 £ s ij' : ‘
Kennst du das Land? wo die Ci. tro . nen bliihn im
Vers 2.
Kennst du  das Haus? auf  Siu.len steht sein Dach es
Vers 3 g’;’ﬁ-m-- dr—r :--rr.,::’-E:}:‘FE
ers 3. CESSS === S s== s S s=a s =SS
Kennst Ju den Berg und seinen  Wol . ken . steg? das
288 = S o B B ; x
=== =
PIANO. | | 'l
vE :-‘l" T— - + - T —
DATOS COMPARATIVOS
Compositor Tonalidade Dinamica Compas
Franz Schubert  La maior Missig Dous por catro

Hugo Wolf

Sol bemol maior

Langsam und sehr
ausdrucksvoll

Tres por catro

Franz Liszt

Fa sostido maior

Sehr langsam und
sehnsuchtsvoll

Seis por catro

Carl Zelter

La maior

Tief bewegt doch nicht zu
schwer

Dous por
catro®

Ainda que nesta introducidn sé vaiamos comentar aspectos superficiais do tra-
tamento ritmico do poema, poderiamos analizar outros elementos como a estrutura,
a extensién vocal, a funcién do piano, caracteristicas da melodia... Isto ddnos unha
idea do complexo que resulta facer un estudo en profundidade do tratamento musi-
cal dun texto literario.

Dindmica. Gradualmente, as indicaciéns de dindmica irfan do “moi lento e con sau-
dade” de Liszt, seguido do “lento e expresivo” de Wolf, do “profundamente comovi-
do, mais non moi lento” de Zelter até o Moderato de Schubert. Canto 4s tonalidades,
Wolf e Liszt utilizan dias moi pouco frecuentes e de dificil lectura para un/ha pia-
nista, en canto o la maior de Schubert e de Zelter xa se encontraria dentro das mais
habituais.

(2]

Mencionamos neste cadro sé a férmula de compds utilizada nesta frase inicial.
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Ritmo. Xa entrando en aspectos ritmicos, Schubert, Zelter e Wolf escolleron un
compds de pulso simple, binario nos dous primeiros casos e ternario no tltimo. A
escolla de Liszt foi pouco habitual dentro da musica da altura, non por ser un com-
pds binario de pulso composto sendn pola férmula de seis por catro (combinada con
tres por dous), mais propra da polifonia renacentista que da cancién romantica. Se
transcribimos ritmicamente a melodia vocal, encontramos as versiéns a seguir:

Franz Schubert

Mgt gty gy gt

Kennst du das Land, wo die Ci-tro - nen blihn,
Carl Zelter
*'%ﬁrrFrﬁTWWWWI
Kennst du das Land, die Ci - tro - nen bliihn,
Hugo Wolf
lI 2 T o ;i q:r I
Kennst du das Land, wo die Zi - tro - nen bliihn,

Franz Liszt

gt pr |

Kennst du das Land, wo die Ci - tro - nenblihn,

As tres primeiras versions coinciden en comezar co texto no primeiro pulso do
compds e facer o mesmo para a conclusion da frase. No entanto, Liszt fai totalmente
o contrario ao colocar o “Kennst” (“Conheces”) como anacruse e formando unha
sincopa, mantendo a inestabilidade ritmica até o substantivo “Land” (“pais”), que
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vemos no comezo do segundo pulso do compés. No final da frase, escolle o tltimo
terzo do segundo pulso, isto é, a parte mais fraca do compads para colocar o “blithn”
(“florecen”) final. Entendemos que a intencién de Liszt ao fuxir dos pulsos fortes dos
compases xerando inestabilidade é a de adecuar o ritmo musical 4 prosodia dunha
interrogacion, frente ao caricter afirmativo das tres versidns anteriores.

As propostas de Schubert e de Zelter tefien un claro paralelismo neste comezo
da peza, se callar, tratase dunha homenaxe do segundo ao primeiro. Nos dous casos
os pulsos fortes dos compases caen sobre “Kennst’, “Land’, “die” e “blithn”. Sorprende,
a priori, a escolla do determinante “die” frente a “Citronen” (“liméns”) para o primei-
ro pulso do terceiro compas. Seguramente isto se deba a tentar manter o balanceo do
pulso do dous por catro sen prolongar excesivamente ningunha silaba e poder caer
no comezo do seguinte compds cun conclusivo “blithn”

O tres por catro escollido por Wolf d4 mais marxe para introducir mais texto
no segundo compds e permite colocar a ténica de “Zitronen®®” no pulso forte do
seguinte, ainda que precise de utilizar unha minima para poder completar o compas
e concluir con “blithn” no seguinte pulso forte.

Mais o noso obxectivo inicial é tentarmos determinar se é posibel transcribir
ritmicamente un poema achegandonos & idea que estaba na mente do poeta. Isto
non implica en absoluto que deba ser un paradigma para o compositor, nin que tefia
mais calidade artistica unha cancién polo feito de o procurar. Como xa foi sinalado,
tentamos localizar a presenza de elementos do folclore galego, primeiro, no ritmo
poético, e segundo, nas versiéns musicais.

A primeira tentaciéon que podemos ter 4 hora de transcribir ritmicamente un
poema € identificarmos verso con compds. Mais isto confronta fundamentalmente
con dous elementos (cf. Amorim de Carvalho 1987: 32-39):

- Un compds comeza necesariamente cun acento. Se un verso comezar por silabas
4tonas, estas deben ser trasladadas ao compas anterior en funcién de anacruse!®.

- Unha idea musical acostuma culminar no primeiro pulso dun compés, en canto
nun verso é mais frecuente que o acento principal se localice no final.

Perante a dificultade de estabelecermos unha base teérica estrita para a rea-
lizacién de transcricions ritmicas de textos, corremos dous riscos: unha excesiva
flexibilidade que dea unha grande marxe para a subxectividade de quen transcribe,
ou un exceso de rigor que non recolla particularidades do texto que se estd a estudar.

[3] Optamos por manter neste caso a ortografia utilizada polo compositor.

[4] Curiosamente, este termo ten unha orixe literaria, pois provén do grego “anakrousis’, que “designaba
unha ou mais silabas que se encontraban no inicio de certos versos liricos antes da silaba acentuada”
(Med 2012:148).
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Os reparos & primeira hipétese non son dificiles de ver, se deixamos o criterio
de transcricién na vivencia de quen o fixer, estariamos probabelmente a reflectir o
ritmo da persoa transcritora en vez do que tifia o autor/a do texto.

A respecto desta segunda hipétese, Raymond Monelle méstranos varios exem-
plos de transcricién ritmica que identifican un grupo ritmico dun tnico acento cun
compas, onde a silaba ténica acostuma ter un valor mais longo e as dtonas mais
curto, na nosa opinién, de maneira pouco xustificada nalguns casos, mais non imos
afondar agora neste aspecto (cf. 1989: 251-257). Con esta prictica estariamos a ex-
cluir todos os compases definidos pola presenza de varios acentos, como o emble-
madtico compés completo (4/4).

Para reducirmos ao minimo a presenza de arbitrariedades na transcricién
final, aplicamos este sistema dividido en tres pasos:

a) Transcricion inicial. Este primeiro proceso ten a simple intencién de mostrar a
distribucién de acentos de cada verso, isto é, o ritmo. Consiste en facer unha trans-
cricién puramente ritmica coas caracteristicas a seguir:

- Introducién dum verso en cada compds.
- Transcricién sildbica en que cada silaba corresponde cunha corchea.
- Indicacién dos acentos de cada verso.

Ainda que non sexa posibel -por via de regra- identificar compas con verso, pois
este acostuma representar unha unidade seméntica estabelecida conscientemente
polo escritor/a, achamos necesaria esta conexién inicial a modo de referencia para a
transcricion final. Realizamos aqui unha anélise dos pés ritmicos para identificarmos
a posibel existencia de patréns.

b) Determinacion de acentos iniciais. Como un compas musical debe comezar
cun acento (quer sobre unha nota, quer sobre unha pausa), nun verso isto non é
necesario, e realizamos unha segunda transcricién situando os principais acentos no
comezo de cada compds. Agora xa non podemos falar de unidades poéticas (versos)
sendn musicais (compases). Nesta altura describimos hipédteses a respecto dos tipos
de compds e de pulso que poden corresponder co ritmo xerado.

A simple vista, o mdis l6xico poderia parecer colocar cada verso dentro dun
compds que tiver tantos pulsos como acentos principais o texto, isto tornarfa o noso
traballo nunha tarefa moi simple. Porén, o compds ten unha estrutura regular que
comeza sempre cunha parte forte, sendo as demais fracas ou medio-fracas, un ver-
so pode comezar por unha -ou por varias- silabas dtonas e o acento principal pode
aparecer en calquera punto, de af que non se poida estabelecer esa analoxia verso=-
compas.
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Imos mostrar un exemplo para ilustrar os problemais desta analoxia. Nos versos
“Nasin cand’as prantas nasen,/ no mes das froles nasin” (de Castro 1863: 9) teriamos
dous versos con tres acentos principais en cada un. Como imos ver mais adiante, esta
acentuacion levarianos a pensar nun compds ternario (debido aos tres acentos por
verso) e de pulso composto como o de 9/8. Imos conferir se esta solucién poderia
facer sentido.

Esta serfa unha simple transcricién onde apenas se marcan os acentos:

- = = = = =

Na-sin can-d'as pran-tas na-sen, No mes das fro-les na-sin,

Isto non se poderia transcribir literalmente para ningtin compdas padrén ao non
comezar ningn dos versos cunha silaba acentuada. Para podermos facelo, teriamos
que trasladar as silabas ténicas iniciais para o final do compés anterior desenvolven-
do unha funcién de anacruses:

Na - sin can-d'as pran-tas na-sen, No mes das fro-les na-sin,

Agora si temos dous versos que comezam por un acento. Poderiamos ter optado
por considerar esta transcricién como definitiva, pois temos estabelecidos os com-
pases e determinado os principais acentos. No entanto, se facermos unha lectura li-
teral desta transcricién, sen pausas e sen prolongarmos determinadas silabas ténicas
encontrariamos un ritmo totalmente mecédnico que dificilmente poderia ser o que
tifia a autora na mente.

¢) Transcricion final. Dificilmente unha simple transcricién ritmica duns versos
en que cada silaba corresponde cunha soa figura musical pode cadrar cos compases
musicais tradicionais sen realizarmos correcciéns, como a introducién de valores
madis longos sobre silabas ténicas que realizamos en determinados casos, ou de pau-
sas. Podemos comprobar isto no exemplo escollido.

O ritmo que definimos poderfanos conducir a un compds ternario (por haber
tres acentos en cada periodo) de pulso composto (pola predominancia dun ritmo

”» o« ” o«

déctilo “sin-can-das’, “na-sen-No’, “fro-les-na”), que se poderia resolver de ddas ma-

” o«

neiras, xeneralizando a pulso composto corrixindo os pés troqueos (“na-sen’, “mes-
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das”, “ni-na”) quer aumentando a duracién das silabas ténicas, quer mediante a utili-
zacion de valores irregulares:

> > > > > >
Na - sin can-das pran - tas na -sen no mes das fro-les na - sin
> = > > = =
[E—g— Lo
Na - sin can-d'as pran-tas na - sen no mes das fro-les na -sin

Formalmente non se poderia pér ningln senén, o nimero de acentos corres-
ponde co de cada verso e o pulso de cada compds cadra cunha silaba acentuada.
Podemos xa respirar felices por obtermos un sistema perfecto para a transcricién
ritmica dun texto poético? Infelizmente non, pois as palabras que levan o acento
principal de cada verso, isto é, “nasen” (v. 1) e “nasin” (v. 2) estdn localizadas no
terceiro pulso, que é o mdis fraco nun compds ternario, por tanto seria necesario
facermos axustes até obtermos unha férmula mais satisfactoria. Se alargarmos o uso
dun compds binario para estes dous versos, este seria o resultado:

Na - sin can-d'as pran - tas na - sen No mes das flo-res na - sin,

Esta férmula poderia resultar mdis aceptabel, mais achamos excesivo facer unha
pausa tan longa no medio dun fragmento que utiliza a mesma palabra para comezar
e para concluir os dous versos, por iso resolvemos conectar os dous versos no mes-
mo pulso alternando un compés binario con outro ternario respectando os princi-
pais acentos dos dous versos.

» = = = = > > > =

Na - sin can-d'aspran - tas na-sen Nomes das flo-res na - sin, Nunha _albo -ra-da mai-

Na anélise ritmica deste poema explicaremos madis a fondo por que chegamos
a esta conclusion. O que simplemente queriamos marcar nesta pequena introdu-
cién é, por unha parte, a importancia de estabelecermos un sistema que nos permita
obxectivar ao maximo o proceso da transcricién ritmica e, pola outra, a necesidade
de recorrermos a elementos correctores -onde non estd ausente unha certa carga
subxectiva- para que o resultado final sexa coherente musical e poeticamente.
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Nasin cand’as prantas nasen

Esta poesia, que trata dun amor non totalmente correspondido, inicial a segunda
seccion de Cantares gallegos. A sta estrofa corresponde cun romance de vinte e dous
versos que toma como inspiracién unha estrofa tradicional de versos octosilabos,
con rima asonante nos pares ficando libres os impares que a autora coloca en cursivo
no final do poema. Foi musicada por Andrés Gaos (1874-1959) e por Jests Garcia
Leoz (1904-1953).

Texto orixinal (de Castro 1863: 9-10)

Nasin cand’as prantas nasen,
No més das froles nasin,
Nunh’alborada mainifia,
Nunh’alborada d’abril.

Por eso me chaman Rosa
Mais a do triste sorrir

Con espinas para todos

Sin ningunha para ti.

Dés que te quixen, ingrato,
Tod’acabou para min,
Qu’eras ti para min todo
Mifa groria e meu vivir.

De que pois te queixas, Mauro?
De que pois te cheixas, di,
Casdo sabes que morrera
Por te contemplar feliz?
Duro cravo me encrabaches
Con esse teu maldesir,

Con esse teu pedir tolo

Que non sei que quer de min,
Pois dinche canto dar puden
Avariciosa de ti,

O meu corason che mando
C'unha chave par’ 6 abrir,
Nin eu teiio mais que darche,
Nin ti mais que me pedir.
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Transcricion inicial

A A A A A A A A A A
Na - sin can-das pran-tas na - sen, No mes das fro - les na - sin,

> > > > > > > > >

Nunh'al-bo-ra-da mai-ni-fia, Nunh'al-bo-ra-da da-bril. Por e-so mechamanRo-sa

= = = = = =

Mais & do tris-te sor-rir, Con es-pi-fias pa-ra to-dos, Sin nin-gun-ha pa-ra ti.

= = = = = = > =

Dés que te qui-xen, in-gra-to, To-d'a-ca-bou pa-ra min, Qu'eras ti pa-ra min to-do,

= = = = =
Mi - ha gro-riae meu vi - vir. De que pois te quei-xas, Mau - ro?
14 = = = = = = =

De que pois te queixas, di, Can-do sa-besquemor-re-ra Por te contemplar fe - lis?

=> => => => => > >

Du-ro cra-bome_encra-ba-ches Con e -se teumal-de-sir, Con e -se teu pe-dir to-lo
20

Que non sei quequer de min, Pois din-che can-to dar pu-den A-va-ri-cio-sa de ti,
23

> > > > >
O meu co - ra - son che man - do Cun - ha cha - ve pa - ré.a- brir,
25
> > > > > >

Nin eu te - fio mais que dar - che, Nin ti mais que me pe - dir.
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No conxunto da poesia encontramos as estruturas ritmicas a seguir:

Estrutura 1

Representacién: UU-UUU-U Versos: 7, 8,12, 15, 17, 24
Analise: Unha sucesién de dous pés peonios de terceira (UU-U). E a estrutura mais
frecuente neste poema que, de facto, coincide coa do segundo verso da copla popu-
lar. Méstranos claramente un ritmo de pulso simple.

Estrutura 2

Representacién: UUU-UU- Versos: 6,9, 18, 22

Andlise: Un pé peonio de cuarta (UUU-) mdis un anapesto (UU-) que nos suxiren
un pulso composto.

Estrutura 3

Representacién: UUUU-U- Versos: 16

Andlise: Pé proceleusmético (UUUU) madis anfibraco (U-U). A sta singularidade
provén dun comezo con catro silabas sen acento, o cal produce un grande efecto de
contraste ao romper o ritmo dos versos anteriores, mais perderfase se se repetir con
moita frecuencia. Esta caracteristica deixa abertas as diversas hipéteses do pulso.

Estrutura 4

Representacién: UUU-U--U Versos: 19

Anilise: O comezo do verso mostra un paralelismo co anterior “con ese teu...; mais
o final presenta dous acentos consecutivos, pois “pedir” (v. 20) ten un peso similar
ao de “maldesir” (v. 19), mais acrecéntase un adxectivo de gran carga semdntica
como é “tolo” (v. 20) cuxa introducidn se reforza por esa certa ruptura ritmica, de
ai que consideremos que estamos perante un peonio de cuarta (UUU-) e un antis-
pasto (U--U). As tres silabas iniciais sen acento e os dous acentos seguidos non nos
permiten chegar a ningunha conclusién ritmica clara por en canto.

Estrutura 5

Representacién: U-UUUU-U Versos: 21

Anadlise: O mais sinxelo seria interpretalo como un peonio de segunda (U-UU)
mais outro de terceira (UU-U). No entanto, a lectura deste verso condticenos, an-
tes ben, a unha divisién en tres perfodos (U-U I UUU I -U), que corresponderian
cun pé anfibraco, un tribraco e un troqueo. Optamos por non acentuar a sexta si-
laba, a pesar de ser un verbo (“dar”), porque da a sensacion de estar af situado mdis
para completar metricamente o verso do que dar significado, pois este non variarfa
no caso de ser omitido (“pois dinche canto (dar) puden”). Se acentuarmos a sexta
falariamos dun pé anapesto en lugar dun tribrdquico. A secuencia de catro silabas
sen acento tamén deixa abertas todas as hipdteses ritmicas.
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Estrutura 6

Representacién: U-UU-U-U Versos: 1, 5, 13, 14, 23

Andlise: Temos aqui tres pés, un iambo (U-), un peonio de terceira (UU-U) madis
un troqueo (-U), isto é, unha anacruse, un pulso composto e dous simples. Como
vemos, Rosalia toma o ritmo do verso 23, que corresponde co comezo da copla
popular en que se inspira.

Estrutura 7

Representacién: -UU-UU-U Versos: 3, 4, 10

Andlise: Esta é unha estrutura totalmente regular de pulso ternario formada por
dous déctilos (-UU) mais un troqueo (-U), que musicalmente pode tornar numa
estrutura de pulso composto acrecentando unha pausa no final quer prolongando
o valor da silaba ténica.

Estrutura 8

Representacién: U-U-UU- Versos: 2

Andlise: Temos aqui un anfibraco (U-U) madis un coriambo (-UU-), isto é, a suce-
sion dun pulso simple mais un composto.

Estrutura 9

Representacién: U--UUU-U Versos: 25, 26

Andlise: En realidade os versos 25 e 26 non son idénticos, pois o primeiro ten unha
silaba mais (segundo a versificacién casteld) ao acabar en palabra grave, en canto o
segundo faino en aguda. Como para o seu tratamento musical isto non supé6n nin-
gunha diferenza, consideramolos iguais aplicando a forma do verso 25, isto é, un pé
iambo (U-), un peonio de primeira (-UUU) mdis un troqueo (-U).

Estrutura 10

Representacién: UU-U-U- Versos: 20

Andélise: Temos aqui un pé anapesto (UU-) mdis dous iambos (U-) que nos levan a
un pulso basicamente simple.

Estrutura 11

Representacién: UU-UU--U Versos: 11

Andlise: Dous anapestos (UU-) mais un troqueo (-U) O feito de iren dous acen-
tos xustapostos é a causa da sua singularidade, mais o grande peso semdntico do
pronome “min” e do indefinido “todo” fan que non achemos conveniente suprimir
ningtn dos dous acentos. Non obstante, esta férmula estd certamente conectada
con Estrutura 1, pois sitlia os acentos na terceira e na cuarta silaba de cada verso. Os
dous anapestos crean un pulso ternario, mais os dous acentos consecutivos rompe-
no para enfatizar ese “todo”
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Primeira transformaciéon

A A AL A A A T N A A A

=> > > => => => > =>

ni-na,Nunh'al-bo-ra-da da - bril.Por e -so me chaman Ro-saMais a do tris-te sor-

> = = = = =

rir,Con es-pi-fias pa-ra  to-dos,Sin nin-gun-ha pa-ra ti. Dés que te qui-xen, in -

> > > > > > > >

gra-to, To-d'a-ca-bou pa-ra min,Queras ti pa-ra min to-do, Mi-fa groria_emeu vi -

> > > > > >

vir. De que pois te quei-xas, Mau - ro? De que pois te quei-xas,

> > > > > >

di, Can-do sa-bes quemor - re-ra Por te contemplar fe - lis? Du-ro cra-bome_encra-

=> => => = > | > => =>

ba-chesCon e -se teumal-de - sir,Con e-se teu pe-dir to-lo Quenon sei quequer de

Fr R tFressiestieti s

> > > > >

man -do Cun-ha cha-ve pa-réa - brir, Nin eu te - io mais que

27
> > > >

dar - che, Nin ti mais que me pe - dir.
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Estrutura 1

Representacién: -UU-U Compases: 1, 24
Numero de acentos: 2 Pulso: Composto + simple
Hipéteses:

a) Dividir este periodo nun compds de pulso composto e noutro simple.

b) Xeralizar o pulso composto aumentando a duracién da silaba ténica do segundo
periodo ritmico ou acrecentando unha pausa no final.

¢) Xeralizar o pulso simples reducindo os valores das tres sflabas iniciais mediante
unha tercina de corcheas.

Estrutura 2

Representacién: -UU-U-UU Compases: 2

Numero de acentos: 3 Pulso: Composto + simple + composto

Hipéteses:

a) Dividir este periodo en tres compases: un de pulso composto, un simple e outro
composto.

b) Xeralizar o pulso composto aumentando a duracién da silaba ténica do segundo
periodo ritmico ou acrecentando unha pausa no final.

¢) Xeralizar o pulso simple reducindo os valores das tres sflabas iniciais e das tres
finais mediante ddas tercinas de corcheas.

Estrutura 3

Representacién: ——UU-UU Compases: 3
Numero de acentos: 3 Pulso: Simple + composto + composto
Hipéteses:

a) Dividir este periodo en dous compases: un de pulso simple e outro composto.

b) Xeralizar o pulso composto aumentando a duracién da sflaba ténica do primeiro
periodo ritmico ou acrecentando unha pausa no final.

¢) Xeralizar o pulso simple reducindo os valores do segundo e do terceiro periodo
ritmico mediante dias tercinas de corcheas.

Estrutura 4

Representacién: -U-UU-UU Compases: 4, 10

Numero de acentos: 3 Pulso: Simple + composto + composto

Hipéteses:

a) Dividir este periodo en dous compases: un de pulso simple e outro de pulso
composto.

b) Xeralizar o pulso composto aumentando a duracién da sflaba ténica do primeiro
periodo ritmico ou acrecentando unha pausa no final.

¢) Xeralizar o pulso simple reducindo os valores do segundo e do terceiro periodo
ritmico mediante dias tercinas de corcheas.
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Estrutura 5

Representacién: -U-UU-U Compases: 5, 13
Numero de acentos: 3 Pulso: Simples + composto + simples
Hipoteses:

a) Dividir este periodo en tres compases: un de pulso simple, outro composto e
outro simple.

b) Xeralizar o pulso composto aumentando a duracién da silaba ténica do primeiro
e do terceiro periodo ritmico ou acrecentando unha pausa no final destes.

c) Xeralizar o pulso simple reducindo os valores do segundo e periodo ritmico
mediante unha tercina.

Estrutura 6

Representacién: -UUUU-UU Compases: 6, 18, 22
Numero de acentos: Dous Pulso: Simples
Hipoteses:

A fin de termos dous periodos regulares, poderiase:
a) Introducir un medio-acento na terceira silaba.
b) Utilizar valores mais breves no primeiro periodo ritmico.

Estrutura 7

Representacién: -UU-UUU Compases: 7, 15, 17

Numero de acentos: Dous Pulso: Composto + simple

Hipoteses:

a) Dividirmos este periodo en dous compases, un de pulso composto e outro sim-
ple.

b) Acrecentarmos a duracién da silaba ténica do primeiro periodo.

) Aplicarmos unha tercina nas silabas do primeiro perfodo e dividimos o segundo
periodo en dous.

d) Utilizarmos valores mais breves para algunhas silabas do primeiro ou do segun-
do periodo.

Estrutura 8

Representacién: -UUU-UUU Compases: 8, 12, 25
Numero de acentos: 2 Pulso: Simple + simple
Hipoteses:

Non precisaria de modificar nada, aparentemente seria un compds binario ou cua-
ternario simples.

Estrutura 9

Representacién: -UUU-UU Compases: 9
Numero de acentos: 2 Pulso: Simple + composto
Hipoteses:

a) Dividirmos este periodo en dous compases, un de pulso simple e outro composto.
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b) Acrecentarmos a duracién da silaba ténica do segundo periodo.

¢) Aplicarmos unha tercina de corcheas nas silabas do segundo periodo e dividimos
o primeiro perfodo en dous.

d) Utilizarmos valores mais breves para algunhas sflabas do primeiro ou do segun-
do perfodo.

Estrutura 10

Representacién: ~-UU-UU- Compases: 11
Nuimero de acentos: 3 Pulso: Composto + composto + simple
Hipoteses:

a) Dividirmos este periodo en dous ou tres compases, un ou dous de pulso com-
posto e outro simple.

b) Prolongarmos a duracién da silaba do terceiro periodo ou acompanar dunha
pausa a seguir.

¢) Reducirmos os valores dos dous primeiros periodos mediante duas tercinas.

Estrutura 11

Representacién: ~-UU-UU-U Compases: 14
Numero de acentos: 3 Pulso: Composto + composto + simple
Hipoteses:

E un caso moi similar ao da estrutura anterior:

a) Dividirmos este periodo en dous ou tres compases, un ou dous de pulso com-
posto e outro simple.

b) Prolongarmos a duracién da silaba do terceiro periodo ou acompanar dunha
pausa a seguir.

¢) Reducirmos os valores dos dous primeiros periodos mediantes duas tercinas.

Estrutura 12

Representacién: -UUUUU-U Compases: 16
Nuimero de acentos: 2 Pulso: Simples+ simple
Hipoteses:

a) Introducir un medio-acento (se for posibel) na quinta silaba do primeiro periodo.
b) Utilizarmos valores mais breves para algunhas das silabas do primeiro periodo.

Estrutura 13

Representacién: ~-UUU-U- Compases: 19
Numero de acentos: 3 Pulso: Simple + simple + simple
Hipoteses:

Se prolongamos a duracién da ultima silaba ténica, ou introducimos unha pausa a
seguir, serfa un compds binario ou cuaternario de pulso simple, para isto tltimo sé
precisaria de dividir o primeiro periodo en dous.
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Estrutura 14

Representacién: -UUU-U- Compases: 20
Numero de acentos: 3 Pulso: Simple + simple + simple
Hipoteses:

Caso similar ao da estrutura anterior, serfa un compds binario ou cuaternario de
pulso simple, para isto tltimo s6 precisaria de dividir o primeiro periodo en dous.

Estrutura 15

Representacién: -U-UUUU Compases: 21
Numero de acentos: 2 Pulso: Simple + por determinar
Hipoteses:

a) Dividirmos este periodo en dous compases, no caso de determinarmos que o
segundo perfodo non for simple.

b) No caso dun compés de pulso simple: agruparmos as silabas de duas en duas
acrecentando a duracién dalgunha do segundo periodo ou introducindo unha
pausa no final.

¢) No caso dun compds de pulso composto: poderiase prolongar a primeira silaba
ténica do primeiro periodo (ou introducir unha pausa a seguir) e a primeira do
segundo.

Estrutura 16

Representacién: -U Compases: 23
Numero de acentos: 1 Pulso: Aparentemente simple
Hipoteses:

Este é o tinico caso en que non nos limitamos a mover o acento final para o seguinte
compds. Como o seguinte verso é o primeiro da copla popular en que se inspira a
poeta, optamos por non fusionar a silaba final do verso 22 co 23, senén introducir
unha pausa. Achamos pouco produtivo avanzar unha hipétese neste caso antes de
termos definido o ritmo dos compases 22 e 23.
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Transcricion ritmica final

BB A A A A A A A A A A A

Na - sin can-das pran - tas na - sen, No mes das flo-res na -
3 > > > > > > > > >
sin, Nunh'al-bo-ra-damai - ni - fia,Nunh'al-bo-ra-da d'a - bril. Por e-so mecha-man
6 = = = > = = =

Ro - sa,Mais a dotris-te sor - rir, Cones-pi-fiaspa-ra to-dos sin ningun-ha pa-ra

= > > > > > > >,
ti Désquete quixen,in - gra - to, to-d'a-caboupa-ra min,Qu'eras ti pa-ramin
12
> > > > >
to-do Mi-na groria_emeuvi - vir. De que pois te queixas, Mau-ro? De
16
> = = = >
qué pois te queixas, di, Can-do sa-besquemor - re-ra Por te contemplar fe -
19 => => => => => => =>
1_3 J—|

lis? Du-ro cra-vome_encra - ba-ches Con e -se teumalde - sir,Con e -se teu pe-dir

R A e e i A i G B

to - lo Que non sei que quer de min, Pois din - che can-to dar
24

> > > > > > >

pu-den A-va-ri-cio-sa de ti, O meuco-ra-son che man-do Cun-ha cha-ve pa-ré_a-
27

> = = > = >

brir Nin eu te - io mais que  dar - che, nin ti  maisqueme pe - dir.
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Compases 1-6: Encontramos unha notabel prevalencia de pulsos compostos (dez sobre
dezasete). No resto dos casos, mesmo tratdndose de pulsos simples, a l6xica lévanos
nalguns deles a prolongarmos a silaba ténica cunha seminima (“prantas’, c. 1; “més’, c. 2;
“mainina’; c. 4; “chaman’, c. 6; “Rosa’, c. 7). No terceiro compdas optamos por combinar a
prolongacién da ténica “abril” cunha pausa de corchea a modo de respiracién apds dous
versos en que o verbo “naser” se repite en tres ocasiéns. No compds quinto achamos
necessario introducir unha pausa de corchea ao se tratar do final da estrofa, no entanto,
tamén se poderia ter atribuido unha seminima para enfatizar a palabra “abril” prescin-
dindo da pausa ao comezar o seguinte verso pola férmula consecutiva “por eso”

Non encontramos neste fragmento obstdculos para manter a distribucién de
silabas por compds determinada na transcricién anterior. Como ficou claro que o
compads escollido deveria ter un pulso composto, o nimero de acentos por compds
levounos a transcribir o primeiro con seis por oito, e os cinco restantes con nove por
oito. Se quixermos regularizar todo este fragmento con un ou co outro deveriamos
introducir demasiadas modificaciéns ritmicas dificiles de xustificar.

Compases 7-8: Comeza o verso coa silaba final de “sorrir”, que acompafiamos dunha
pausa de corchea para reforzarmos a virgula textual. Coa introducién da palabra “es-
pinas” (c. 7) muda completamente o ritmo poético levindonos a un terreo de pulso
simple, con acentos principais sobre esta mesma palabra e tamén sobre “todos” e
sobre “ningunha” (c. 8); e os secundarios sobre as preposiciéns “con’, “para” (c. 7),
“sin” e outra vez “para” (c.8).

Poderiamos ter optado por un compds dous por catro, mais non consideramos
prudente dividir os versos en compases diferentes sen ser necesario, por iso final-

mente optamos polo ordinario.

Compases 9-12: Temos aqui seis claros pulsos compostos sobre nove hipotéticos,
no resto dos casos prolongamos os pronomes pessoal “ti” (c. 9) e o adxetivo “ingra-
to” (c. 10) en ambos os dous casos tratase de silabas tdnicas no primeiro pulso do
compas.

O segundo pronome “min” do compds 11 merece unha explicacién especial,
pois ten a dificultade de ir sucedido por outra silaba ténica (“todo’, c. 14), que inicia
unha secuencia de pulsos binarios como imos ver mais adiante, e que non deveria
completar o pulso con pausas, pois non se xustifica textualmente (“Qu’eras ti para
min todo’, c. 12-13). E o dnico caso onde nos vimos na obriga de utilizar unha semi-
nima puntuada, non sendo a solucién ideal senén a que menos desaxustes provoca,
na nosa opinion.

Unha vez esclarecida a necesidade de aplicar un compés de pulso composto,
escollemos nove por oito por respectar os tres acentos por compds que rexistramos
anteriormente.
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Compases 12-23: Regresamos aqui a un ritmo binario, pois de trinta e nove hipoté-
ticos pulsos, vinte e sete estarfan formados por sucesiéns binarias de corcheas. Nos
outros puntos resultou natural prolongar a ténica de “vivir” (c.13) polo seu signifi-
cado e cardcter conclusivo; preceder a anacruse “de” (c. 13) dunha pausa de corchea;
prolongar o interrogativo “que” (c. 14, 16), a silaba ténica de “Mauro” (c. 15) unha
pausa de corchea apés a forma verbal “di” (c. 17) e despois da pregunta finalizada con
“feliz?” (c. 19); e preceder a preposicion “con” doutra pausa de corchea.

Debemos salientar dous casos onde tivemos que utilizar outros recursos. No
compds 20 aplicamos unha tercina de corcheas sobre a secuencia “teu-mal-de”, de
pulso claramente composto. A outra alternativa teria sido converter as corcheas so-
bre silabas dtonas (“mal-de”) en semicorcheas, mais preferimos reservar esta medida
para situacions mais excepcionais. Entre o final do compds 21 e o comezo do 22
encontramos dous acentos consecutivos que resolvemos prolongando a ténica de
“pedir’, mesmo tratdndose dun pulso débil. Consideramos a alternativa de realizar
un paralelismo co compds anterior desta maneira:

A = = =
vt Y ¢ P p ¢ b
sir, Con e - se teu pe - dir

Seria tal vez a férmula mais l6xica, mais non gostamos de posicionar a silaba
ténica “-dir” como terceira corchea dunha tercina no punto mdis débil do compas
(explicamos no seguinte paragrafo a selecciéon de compases), de ai que preferisemos
resolver da maneira indicada.

A fin de mantermos o verso integro dentro do mesmo compds non separando a
“groria” e o “vivir’, optamos por un compds ordinario, porén poderia ter sido posibel
dividilo en dous dous por catro formando unha secuencia de tres compases iguais,
mais non achamos léxico rompermos o principio de integrar as ideas do texto en
unidades musicais na simple procura dunha certa uniformidade visual.

Como observamos que as duas preguntas “De que pois te queixas, Mauro? / De
que pois te queixas di” (v. 13.14) mostran un paralelismo ritmico, entendemos que
este deberia ser refletido na transcricion, por iso foi necesario partir o primeiro verso
en tres compases (c. 14-16) tres por catro cunha pausa de corchea apés a conclusion
da primeira pregunta e outra para lanzar a segunda a contratempo (c. 15).

Para os compases 17-22 utilizamos unha férmula de ordinario para a que sé
detectamos as ddas dificultades xa expostas.

Compases 23-25: As principais dificultades que encontramos para a transcricion
destes dous compases foron as derivadas de secuencias de catro silabas sen acento
“che-can-to-dar5” (c. 23) e “den-a-va-ri” (c. 24), e resolvemos aplicar grupos ritmicos
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de tres corcheas, que terian demasiado peso ritmico para sere consideradas tercinas
dentro dun compds de pulso simples. De facto, o resto das silabas encaixan con natu-
ralidade no compds nove por oito ao acrecentarmos unha pausa entre “min” e “Pois”
(c. 23) e ao prolongarmos as ténicas de “dinche” (c. 23) e de “puden” (c. 24).

Canto ao compds 25, se analizarmos sé a copla final, probabelmente teriamos
decidido uniformizala cun compds ordinario xuntando as silabas “meu-co-ra” nun-
ha tercina de corcheas, mais como é integrada noutro poema que copia o ritmo do
primeiro verso da copla popular (v. 23) para o seu primeiro verso, entendemos que
o mais coherente é mantermos a pulso composto nos dous casos. Optamos por non
fragmentar o compas 25 en dous, deixando o “ti” final mdis a anacruse “O” nun com-
pés e o resto nun seis por oito igual ao inicial porque entendemos que isto desfaria a
integracion do poema rosaliano na copla popular.

Compases 26-29: A abundante sucesson de silabas ténicas e dtonas 1évanos outra
vez a un pulso simple que precisou de poucas correciéns. A énfase dos pronomes
persoais “eu” (c. 27) e “ti” (c. 28) foi marcada cunha seminima, e a virgula textual do
compds 28 foi representada por unha pausa de corchea que permite introducir o
“nin” a contratempo.

As ultimais silabas desta copla formularon mais unha situacién singular, pois
temos unha secuencia de catro delas sen acento “mais-que-me-pe” (c. 28). Unha po-
sibel solucidn serfa tornar o compds en un cinco por catro, colocando ddas corcheas
nos dous dltimos pulsos, mais esta adicién dun pulso parece-nos unha ruptura do
ritmo que non se xustifica se declamarmos o texto con atencién. Por iso decidimos
finalmente asignar a estas silabas catro semicorcheas, pois, cando falamos, temos a
tendencia a pronunciar madis rapidamente unha sucesion de silabas atonas do que as
tonicas.
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