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“Nasín cand’as prantas nasen”:
Unha proposta metodolóxica para
a transcrición rítmica da poesía[1]

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

É mais fácil sentir o ritmo do que explicá-lo; e quando se pretende explicá-lo, o 
critério da repetição leva, por vezes, a extensões abusivas do conceito de ritmo.

A pesar de que a identificación 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 alemán representa a 
orixe da canción de cámara, Goethe é un dos poetas máis utilizados polos composito-
res románticos, por conseguinte, seleccionamos precisamente como mostra de adap-
tación 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 algúns dos autores de Lieder máis 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 blühn” (“Coñeces o país onde florecen os limoeiros”).

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

Versión de Franz Liszt (1921: 68)

[1] Este texto foi escrito orixinariamente na norma da Ortografia galega moderna confluente com portu-
guês no mundo (Através Editora 2017) e adaptado ás Normas ortográficas e morfolóxicas do idioma 
galego (Real Academia Galega, Instituto da Lingua Galega 2003) por esixencia desta publicación.
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Versión de Carl Zelter (1828: sen numerar)

DATOS COMPARATIVOS
Compositor Tonalidade Dinámica Compás
Franz Schubert La maior Mässig 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[2] 

Aínda que nesta introdución só vaiamos comentar aspectos superficiais do tra-
tamento rítmico do poema, poderiamos analizar outros elementos como a estrutura, 
a extensión vocal, a función do piano, características da melodía… Isto dános unha 
idea do complexo que resulta facer un estudo en profundidade do tratamento musi-
cal dun texto literario.
 
Dinámica. Gradualmente, as indicacións de dinámica irían 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 ás tonalidades, 
Wolf e Liszt utilizan dúas moi pouco frecuentes e de dif ícil lectura para un/ha pia-
nista, en canto o la maior de Schubert e de Zelter xa se encontraría dentro das mais 
habituais.
[2] Mencionamos neste cadro só a fórmula de compás utilizada nesta frase inicial.
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Ritmo. Xa entrando en aspectos rítmicos, Schubert, Zelter e Wolf escolleron un 
compás de pulso simple, binario nos dous primeiros casos e ternario no último. A 
escolla de Liszt foi pouco habitual dentro da música da altura, non por ser un com-
pás binario de pulso composto senón pola fórmula de seis por catro (combinada con 
tres por dous), máis propra da polifonía renacentista que da canción romántica. Se 
transcribimos ritmicamente a melodía vocal, encontramos as versións a seguir:

Franz Schubert

Carl Zelter

Hugo Wolf

Franz Liszt

As tres primeiras versións coinciden en comezar co texto no primeiro pulso do 
compás e facer o mesmo para a conclusión da frase. No entanto, Liszt fai totalmente 
o contrario ao colocar o “Kennst” (“Conheces”) como anacruse e formando unha 
síncopa, mantendo a inestabilidade rítmica até o substantivo “Land” (“país”), que 
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vemos no comezo do segundo pulso do compás. No final da frase, escolle o último 
terzo do segundo pulso, isto é, a parte máis fraca do compás para colocar o “blühn” 
(“florecen”) final. Entendemos que a intención de Liszt ao fuxir dos pulsos fortes dos 
compases xerando inestabilidade é a de adecuar o ritmo musical á prosodia dunha 
interrogación, frente ao carácter afirmativo das tres versións anteriores.

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

O tres por catro escollido por Wolf dá máis marxe para introducir máis texto 
no segundo compás e permite colocar a tónica de “Zitronen[3]” no pulso forte do 
seguinte, aínda que precise de utilizar unha mínima para poder completar o compás 
e concluir con “blühn” no seguinte pulso forte.

Mais o noso obxectivo inicial é tentarmos determinar se é posíbel transcribir 
ritmicamente un poema achegándonos á idea que estaba na mente do poeta. Isto 
non implica en absoluto que deba ser un paradigma para o compositor, nin que teña 
máis calidade artística unha canción 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 versións musicais.

A primeira tentación que podemos ter á hora de transcribir ritmicamente un 
poema é identificarmos verso con compás. Mais isto confronta fundamentalmente 
con dous elementos (cf. Amorim de Carvalho 1987: 32-39):

- Un compás comeza necesariamente cun acento. Se un verso comezar por sílabas 
átonas, estas deben ser trasladadas ao compás anterior en función de anacruse[4].

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

Perante a dificultade de estabelecermos unha base teórica estrita para a rea-
lización de transcricións rítmicas 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 está a estudar.
[3] Optamos por manter neste caso a ortograf ía utilizada polo compositor.
[4]  Curiosamente, este termo ten unha orixe literaria, pois provén do grego “anakrousis”, que “designaba 

unha ou máis sílabas que se encontraban no inicio de certos versos líricos antes da sílaba acentuada” 
(Med 2012:148).
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Os reparos á primeira hipótese non son dif íciles de ver, se deixamos o criterio 
de transcrición na vivencia de quen o fixer, estariamos probabelmente a reflectir o 
ritmo da persoa transcritora en vez do que tiña o autor/a do texto.

A respecto desta segunda hipótese, Raymond Monelle móstranos varios exem-
plos de transcrición rítmica que identifican un grupo rítmico dun único acento cun 
compás, onde a sílaba tónica acostuma ter un valor máis longo e as átonas mais 
curto, na nosa opinión, de maneira pouco xustificada nalguns casos, mais non imos 
afondar agora neste aspecto (cf. 1989: 251-257). Con esta práctica estariamos a ex-
cluír todos os compases definidos pola presenza de varios acentos, como o emble-
mático compás completo (4/4).
 Para reducirmos ao mínimo a presenza de arbitrariedades na transcrición 
final, aplicamos este sistema dividido en tres pasos:

a) Transcrición inicial. Este primeiro proceso ten a simple intención de mostrar a 
distribución de acentos de cada verso, isto é, o ritmo. Consiste en facer unha trans-
crición puramente rítmica coas características a seguir:

 - Introdución dum verso en cada compás.
 - Transcrición silábica en que cada sílaba corresponde cunha corchea.
 - Indicación dos acentos de cada verso.

Aínda que non sexa posíbel -por vía de regra- identificar compás con verso, pois 
este acostuma representar unha unidade semántica estabelecida conscientemente 
polo escritor/a, achamos necesaria esta conexión inicial a modo de referencia para a 
transcrición final. Realizamos aquí unha análise dos pés rítmicos para identificarmos 
a posíbel existencia de patróns.

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

A simple vista, o máis lóxico podería parecer colocar cada verso dentro dun 
compás que tiver tantos pulsos como acentos principais o texto, isto tornaría o noso 
traballo nunha tarefa moi simple. Porén, o compás 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- sílabas átonas e o acento principal pode 
aparecer en calquera punto, de aí que non se poida estabelecer esa analoxía verso=-
compás.
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Imos mostrar un exemplo para ilustrar os problemais desta analoxía. Nos versos 
“Nasín cand’as prantas nasen,/ no mes das froles nasín” (de Castro 1863: 9) teriamos 
dous versos con tres acentos principais en cada un. Como imos ver máis adiante, esta 
acentuación levaríanos a pensar nun compás ternario (debido aos tres acentos por 
verso) e de pulso composto como o de 9/8. Imos conferir se esta solución podería 
facer sentido.

Esta sería unha simple transcrición onde apenas se marcan os acentos:

Isto non se podería transcribir literalmente para ningún compás padrón ao non 
comezar ningún dos versos cunha sílaba acentuada. Para podermos facelo, teriamos 
que trasladar as sílabas tónicas iniciais para o final do compás anterior desenvolven-
do unha función de anacruses:

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

c) Transcrición final. Dificilmente unha simple transcrición rítmica duns versos 
en que cada sílaba corresponde cunha soa figura musical pode cadrar cos compases 
musicais tradicionais sen realizarmos correccións, como a introdución de valores 
máis longos sobre sílabas tónicas que realizamos en determinados casos, ou de pau-
sas. Podemos comprobar isto no exemplo escollido.

O ritmo que definimos poderíanos conducir a un compás ternario (por haber 
tres acentos en cada período) de pulso composto (pola predominancia dun ritmo 
dáctilo “sin-can-das”, “na-sen-No”, “fro-les-na”), que se podería resolver de dúas ma-
neiras, xeneralizando a pulso composto corrixindo os pés troqueos (“na-sen”, “mes-
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das”, “ni-ña”) quer aumentando a duración das sílabas tónicas, quer mediante a utili-
zación de valores irregulares:

Formalmente non se podería pór ningún senón, o número de acentos corres-
ponde co de cada verso e o pulso de cada compás cadra cunha sílaba acentuada. 
Podemos xa respirar felices por obtermos un sistema perfecto para a transcrición 
rítmica dun texto poético? Infelizmente non, pois as palabras que levan o acento 
principal de cada verso, isto é, “nasen” (v. 1) e “nasín” (v. 2) están localizadas no 
terceiro pulso, que é o máis fraco nun compás ternario, por tanto sería necesario 
facermos axustes até obtermos unha fórmula mais satisfactoria. Se alargarmos o uso 
dun compás binario para estes dous versos, este sería o resultado:

Esta fórmula podería resultar máis aceptábel, mais achamos excesivo facer unha 
pausa tan longa no medio dun fragmento que utiliza a mesma palabra para comezar 
e para concluír os dous versos, por iso resolvemos conectar os dous versos no mes-
mo pulso alternando un compás binario con outro ternario respectando os princi-
pais acentos dos dous versos.

Na análise rítmica deste poema explicaremos máis a fondo por que chegamos 
a esta conclusión. O que simplemente queriamos marcar nesta pequena introdu-
ción é, por unha parte, a importancia de estabelecermos un sistema que nos permita 
obxectivar ao máximo o proceso da transcrición rítmica e, pola outra, a necesidade 
de recorrermos a elementos correctores -onde non está ausente unha certa carga 
subxectiva- para que o resultado final sexa coherente musical e poeticamente.
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Nasín cand’as prantas nasen
Esta poesía, que trata dun amor non totalmente correspondido, inicial a segunda 
sección de Cantares gallegos. A súa estrofa corresponde cun romance de vinte e dous 
versos que toma como inspiración unha estrofa tradicional de versos octosílabos, 
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 Jesús García 
Leoz (1904-1953).

Texto orixinal (de Castro 1863: 9-10)

Nasin cand’as prantas nasen,
No mês das froles nasin,
Nunh’alborada mainiña,
Nunh’alborada d’abril.
Por eso me chaman Rosa
Mais à do triste sorrir
Con espiñas para todos
Sin ningunha para tí.
Dés que te quixen, ingrato,
Tod’acabou para min,
Qu’eras ti para min todo
Miña 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’ ó abrir,
Nin eu teño mais que darche,
Nin ti mais que me pedir.
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Transcrición inicial
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No conxunto da poesía encontramos as estruturas rítmicas a seguir:

Estrutura 1
Representación: UU‒UUU‒U   Versos: 7, 8, 12, 15, 17, 24
Análise: Unha sucesión de dous pés peonios de terceira (UU-U). É a estrutura máis 
frecuente neste poema que, de facto, coincide coa do segundo verso da copla popu-
lar. Móstranos claramente un ritmo de pulso simple.

Estrutura 2
Representación: UUU‒UU‒   Versos: 6, 9, 18, 22
Análise: Un pé peonio de cuarta (UUU-) máis un anapesto (UU-) que nos suxiren 
un pulso composto.

Estrutura 3
Representación: UUUU‒U‒   Versos: 16
Análise: Pé proceleusmático (UUUU) máis anf íbraco (U‒U). A súa singularidade 
provén dun comezo con catro sílabas sen acento, o cal produce un grande efecto de 
contraste ao romper o ritmo dos versos anteriores, mais perderíase se se repetir con 
moita frecuencia. Esta característica deixa abertas as diversas hipóteses do pulso.

Estrutura 4
Representación: UUU‒U‒‒U   Versos: 19
Análise: 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 semántica 
como é “tolo” (v. 20) cuxa introdución se reforza por esa certa ruptura rítmica, de 
aí que consideremos que estamos perante un peonio de cuarta (UUU‒) e un antis-
pasto (U‒‒U). As tres sílabas iniciais sen acento e os dous acentos seguidos non nos 
permiten chegar a ningunha conclusión rítmica clara por en canto.

Estrutura 5
Representación: U‒UUUU‒U   Versos: 21
Análise: O mais sinxelo seria interpretalo como un peonio de segunda (U‒UU) 
máis outro de terceira (UU‒U). No entanto, a lectura deste verso condúcenos, an-
tes ben, a unha división en tres períodos (U‒U I UUU I ‒U), que corresponderían 
cun pé anf íbraco, un tríbraco e un troqueo. Optamos por non acentuar a sexta sí-
laba, a pesar de ser un verbo (“dar”), porque dá a sensación de estar aí situado máis 
para completar metricamente o verso do que dar significado, pois este non variaría 
no caso de ser omitido (“pois dinche canto (dar) puden”). Se acentuarmos a sexta 
falariamos dun pé anapesto en lugar dun tribráquico. A secuencia de catro sílabas 
sen acento tamén deixa abertas todas as hipóteses rítmicas.
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Estrutura 6
Representación: U‒UU‒U‒U   Versos: 1, 5, 13, 14, 23
Análise: Temos aquí tres pés, un iambo (U‒), un peonio de terceira (UU‒U) máis 
un troqueo (‒U), isto é, unha anacruse, un pulso composto e dous simples. Como 
vemos, Rosalía toma o ritmo do verso 23, que corresponde co comezo da copla 
popular en que se inspira.

Estrutura 7
Representación: ‒UU‒UU‒U   Versos: 3, 4, 10
Análise: Esta é unha estrutura totalmente regular de pulso ternario formada por 
dous dáctilos (‒UU) mais un troqueo (‒U), que musicalmente pode tornar numa 
estrutura de pulso composto acrecentando unha pausa no final quer prolongando 
o valor da sílaba tónica.

Estrutura 8
Representación: U‒U‒UU‒   Versos: 2
Análise: Temos aquí un anf íbraco (U‒U) máis un coriambo (‒UU‒), isto é, a suce-
sión dun pulso simple mais un composto.

Estrutura 9
Representación: U‒‒UUU‒U   Versos: 25, 26
Análise: En realidade os versos 25 e 26 non son idénticos, pois o primeiro ten unha 
sílaba mais (segundo a versificación castelá) ao acabar en palabra grave, en canto o 
segundo faino en aguda. Como para o seu tratamento musical isto non supón nin-
gunha diferenza, considerámolos iguais aplicando a forma do verso 25, isto é, un pé 
iambo (U‒), un peonio de primeira (‒UUU) máis un troqueo (‒U).

Estrutura 10
Representación: UU‒U‒U‒   Versos: 20
Análise: Temos aquí un pé anapesto (UU‒) máis dous iambos (U‒) que nos levan a 
un pulso basicamente simple.

Estrutura 11
Representación: UU‒UU‒‒U   Versos: 11
Análise: Dous anapestos (UU‒) mais un troqueo (‒U) O feito de iren dous acen-
tos xustapostos é a causa da súa singularidade, mais o grande peso semántico do 
pronome “min” e do indefinido “todo” fan que non achemos conveniente suprimir 
ningún dos dous acentos. Non obstante, esta fórmula está certamente conectada 
con Estrutura 1, pois sitúa os acentos na terceira e na cuarta sílaba de cada verso. Os 
dous anapestos crean un pulso ternario, mais os dous acentos consecutivos rómpe-
no para enfatizar ese “todo”.
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Primeira transformación
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Estrutura 1
Representación: ‒UU‒U  Compases: 1, 24
Número de acentos: 2  Pulso: Composto + simple
Hipóteses:
a) Dividir este período nun compás de pulso composto e noutro simple.
b) Xeralizar o pulso composto aumentando a duración da sílaba tónica do segundo 

período rítmico ou acrecentando unha pausa no final.
c) Xeralizar o pulso simples reducindo os valores das tres sílabas iniciais mediante 

unha tercina de corcheas.

Estrutura 2
Representación: ‒UU‒U‒UU  Compases: 2
Número de acentos: 3  Pulso: Composto + simple + composto
Hipóteses:
a) Dividir este período en tres compases: un de pulso composto, un simple e outro 

composto.
b) Xeralizar o pulso composto aumentando a duración da sílaba tónica do segundo 

período rítmico ou acrecentando unha pausa no final.
c) Xeralizar o pulso simple reducindo os valores das tres sílabas iniciais e das tres 

finais mediante dúas tercinas de corcheas.

Estrutura 3
Representación: ‒‒UU‒UU  Compases: 3
Número de acentos: 3  Pulso: Simple + composto + composto
Hipóteses:
a) Dividir este período en dous compases: un de pulso simple e outro composto.
b) Xeralizar o pulso composto aumentando a duración da sílaba tónica do primeiro 

período rítmico ou acrecentando unha pausa no final.
c) Xeralizar o pulso simple reducindo os valores do segundo e do terceiro período 

rítmico mediante dúas tercinas de corcheas.

Estrutura 4
Representación: ‒U‒UU‒UU  Compases: 4, 10
Número de acentos: 3  Pulso: Simple + composto + composto
Hipóteses:
a) Dividir este período en dous compases: un de pulso simple e outro de pulso 

composto.
b) Xeralizar o pulso composto aumentando a duración da sílaba tónica do primeiro 

período rítmico ou acrecentando unha pausa no final.
c) Xeralizar o pulso simple reducindo os valores do segundo e do terceiro período 

rítmico mediante dúas tercinas de corcheas.
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Estrutura 5
Representación: ‒U‒UU‒U  Compases: 5, 13
Número de acentos: 3  Pulso: Simples + composto + simples
Hipóteses:
a) Dividir este período en tres compases: un de pulso simple, outro composto e 

outro simple.
b) Xeralizar o pulso composto aumentando a duración da sílaba tónica do primeiro 

e do terceiro período rítmico ou acrecentando unha pausa no final destes.
c) Xeralizar o pulso simple reducindo os valores do segundo e período rítmico 

mediante unha tercina.

Estrutura 6
Representación: ‒UUUU‒UU  Compases: 6, 18, 22
Número de acentos: Dous  Pulso: Simples
Hipóteses:
A fin de termos dous períodos regulares, poderíase:
a) Introducir un medio-acento na terceira sílaba.
b) Utilizar valores máis breves no primeiro período rítmico.

Estrutura 7
Representación: ‒UU‒UUU  Compases: 7, 15, 17
Número de acentos: Dous  Pulso: Composto + simple
Hipóteses:
a) Dividirmos este período en dous compases, un de pulso composto e outro sim-

ple.
b) Acrecentarmos a duración da sílaba tónica do primeiro período.
c) Aplicarmos unha tercina nas sílabas do primeiro período e dividimos o segundo 

período en dous.
d) Utilizarmos valores mais breves para algunhas sílabas do primeiro ou do segun-

do período.

Estrutura 8
Representación: ‒UUU‒UUU  Compases: 8, 12, 25
Número de acentos: 2  Pulso: Simple + simple
Hipóteses:
Non precisaria de modificar nada, aparentemente sería un compás binario ou cua-
ternario simples.

Estrutura 9
Representación: ‒UUU‒UU  Compases: 9
Número de acentos: 2  Pulso: Simple + composto
Hipóteses:
a) Dividirmos este período en dous compases, un de pulso simple e outro composto.
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b) Acrecentarmos a duración da sílaba tónica do segundo período.
c) Aplicarmos unha tercina de corcheas nas sílabas do segundo período e dividimos 

o primeiro período en dous.
d) Utilizarmos valores máis breves para algunhas sílabas do primeiro ou do segun-

do período.

Estrutura 10
Representación: ‒UU‒UU‒  Compases: 11
Número de acentos: 3  Pulso: Composto + composto + simple
Hipóteses:
a) Dividirmos este período en dous ou tres compases, un ou dous de pulso com-

posto e outro simple.
b) Prolongarmos a duración da sílaba do terceiro período ou acompañar dunha 

pausa a seguir.
c) Reducirmos os valores dos dous primeiros períodos mediante dúas tercinas.

Estrutura 11
Representación: ‒UU‒UU‒U  Compases: 14
Número de acentos: 3  Pulso: Composto + composto + simple
Hipóteses:
É un caso moi similar ao da estrutura anterior:
a) Dividirmos este período en dous ou tres compases, un ou dous de pulso com-

posto e outro simple.
b) Prolongarmos a duración da sílaba do terceiro período ou acompañar dunha 

pausa a seguir.
c) Reducirmos os valores dos dous primeiros períodos mediantes dúas tercinas.

Estrutura 12
Representación: ‒UUUUU‒U  Compases: 16
Número de acentos: 2  Pulso: Simples+ simple
Hipóteses:
a) Introducir un medio-acento (se for posíbel) na quinta sílaba do primeiro período.
b) Utilizarmos valores máis breves para algunhas das sílabas do primeiro período.

Estrutura 13
Representación: ‒UUU‒U‒  Compases: 19
Número de acentos: 3  Pulso: Simple + simple + simple
Hipóteses:
Se prolongamos a duración da última sílaba tónica, ou introducimos unha pausa a 
seguir, sería un compás binario ou cuaternario de pulso simple, para isto último só 
precisaria de dividir o primeiro período en dous.
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Estrutura 14
Representación: ‒UUU‒U‒  Compases: 20
Número de acentos: 3  Pulso: Simple + simple + simple
Hipóteses:
Caso similar ao da estrutura anterior, sería un compás binario ou cuaternario de 
pulso simple, para isto último só precisaría de dividir o primeiro período en dous.

Estrutura 15
Representación: ‒U‒UUUU  Compases: 21
Número de acentos: 2  Pulso: Simple + por determinar
Hipóteses:
a) Dividirmos este período en dous compases, no caso de determinarmos que o 

segundo período non for simple.
b) No caso dun compás de pulso simple: agruparmos as sílabas de dúas en dúas 

acrecentando a duración dalgunha do segundo período ou introducindo unha 
pausa no final.

c) No caso dun compás de pulso composto: poderíase prolongar a primeira sílaba 
tónica do primeiro período (ou introducir unha pausa a seguir) e a primeira do 
segundo.

Estrutura 16
Representación: ‒U   Compases: 23
Número de acentos: 1  Pulso: Aparentemente simple
Hipóteses:
Este é o único caso en que non nos limitamos a mover o acento final para o seguinte 
compás. Como o seguinte verso é o primeiro da copla popular en que se inspira a 
poeta, optamos por non fusionar a sílaba final do verso 22 co 23, senón introducir 
unha pausa. Achamos pouco produtivo avanzar unha hipótese neste caso antes de 
termos definido o ritmo dos compases 22 e 23.
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Transcrición rítmica final
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Compases 1-6: Encontramos unha notábel prevalencia de pulsos compostos (dez sobre 
dezasete). No resto dos casos, mesmo tratándose de pulsos simples, a lóxica lévanos 
nalguns deles a prolongarmos a sílaba tónica cunha semínima (“prantas”, c. 1; “mês”, c. 2; 
“mainiña”, c. 4; “chaman”, c. 6; “Rosa”, c. 7). No terceiro compás optamos por combinar a 
prolongación da tónica “abril” cunha pausa de corchea a modo de respiración após dous 
versos en que o verbo “naser” se repite en tres ocasións. No compás quinto achamos 
necessario introducir unha pausa de corchea ao se tratar do final da estrofa, no entanto, 
tamén se podería ter atribuído unha semínima para enfatizar a palabra “abril” prescin-
dindo da pausa ao comezar o seguinte verso pola fórmula consecutiva “por eso”.

Non encontramos neste fragmento obstáculos para manter a distribución de 
sílabas por compás determinada na transcrición anterior. Como ficou claro que o 
compás escollido deveria ter un pulso composto, o número de acentos por compás 
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 modificacións rítmicas dif íciles de xustificar.

Compases 7-8: Comeza o verso coa sílaba final de “sorrir”, que acompañamos dunha 
pausa de corchea para reforzarmos a vírgula textual. Coa introdución da palabra “es-
piñas” (c. 7) muda completamente o ritmo poético levándonos 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 preposicións “con”, “para” (c. 7), 
“sin” e outra vez “para” (c.8).

Poderiamos ter optado por un compás 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 aquí seis claros pulsos compostos sobre nove hipotéticos, 
no resto dos casos prolongamos os pronomes pessoal “tí” (c. 9) e o adxetivo “ingra-
to” (c. 10) en ambos os dous casos trátase de sílabas tónicas no primeiro pulso do 
compás.

O segundo pronome “min” do compás 11 merece unha explicación especial, 
pois ten a dificultade de ir sucedido por outra sílaba tónica (“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). É o único caso onde nos vimos na obriga de utilizar unha semí-
nima puntuada, non sendo a solución ideal senón a que menos desaxustes provoca, 
na nosa opinión.

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

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

Sería tal vez a fórmula máis lóxica, mais non gostamos de posicionar a sílaba 
tónica “-dir” como terceira corchea dunha tercina no punto máis débil do compás 
(explicamos no seguinte parágrafo a selección de compases), de aí que preferisemos 
resolver da maneira indicada.

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

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

Para os compases 17-22 utilizamos unha fórmula de ordinario para a que só 
detectamos as dúas dificultades xa expostas.

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

Canto ao compás 25, se analizarmos só a copla final, probabelmente teriamos 
decidido uniformizala cun compás ordinario xuntando as sílabas “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 compás 25 en dous, deixando o “ti” final máis a anacruse “O” nun com-
pás e o resto nun seis por oito igual ao inicial porque entendemos que isto desfaria a 
integración do poema rosaliano na copla popular.

Compases 26-29: A abundante sucessón de sílabas tónicas e átonas lévanos outra 
vez a un pulso simple que precisou de poucas correcións. A énfase dos pronomes 
persoais “eu” (c. 27) e “ti” (c. 28) foi marcada cunha semínima, e a vírgula textual do 
compás 28 foi representada por unha pausa de corchea que permite introducir o 
“nin” a contratempo.

As últimais sílabas desta copla formularon máis unha situación singular, pois 
temos unha secuencia de catro delas sen acento “mais-que-me-pe” (c. 28). Unha po-
sibel solución sería tornar o compás en un cinco por catro, colocando dúas corcheas 
nos dous últimos pulsos, mais esta adición dun pulso parece-nos unha ruptura do 
ritmo que non se xustifica se declamarmos o texto con atención. Por iso decidimos 
finalmente asignar a estas sílabas catro semicorcheas, pois, cando falamos, temos a 
tendencia a pronunciar máis rapidamente unha sucesión de sílabas átonas do que as 
tónicas.
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