
Compás y tiempo en la teoría inusical española 
del siglo XVI 

Paloma Otaola Gon.talez 

LA COMPRENSIÓN adecuada de los signos de medida 
de la notación antigua es de gran importancia para la 
interpretación de la música del siglo XVI y su tran
scripción en notación moderna. Una de las princi
pales dificultade., reside en que no hay equivalencia 
entre los signos de medida antiguos y la notación 
moderna del compás. Además. las explicaciones de 
los teóricos a menudo divergentes y la multiplicidad 
de signos de medida. incluso contradictorios. en una 
misma partitura hacen la tarea relativamente ardua. 
A. Auda ya había llamado la atención en 19~8 sobre 
las divergencias de interpretación de un mismo signo 
por parte del mismo transcriptor sin que haya una 
razón explícita o evidente'. Algunos editores h:in 
renunciado a transcribir en notacic5n moderna los sig
nos de medida. limitándose a reproducirlos conforme 
al original. La experiencia muc\tra que casi todos 
los intento'> de tran'>cripción en notacic5n moderna 
no reflejan de manera '>atisfactoria la riquea1 de 1<.1 

notación mensura!. Las moda'> y convencionc!-. han 
evolucionado notablemente de.,de principios del 
siglo XX. 

Los texto'> teórico-. de Bermudo. lo., vihucli.,tas y 
Tomá<i de Santa María reflejan bien que ya en el siglo 
XVI se produce una confu<iicín generali1U<la en la 
interpretación <le la notación <le lo-. .. igno., de medida. 
tanto por parte de lth rnú .. icos como de los tecíricos. 

1 AUDA, A., "Le tac tu' dcf de la paléograph1e mu,icalc Je, 
XVe et XVlc 'iecle' ~. Scrtptori11111 11 ( l 9.t81. 257 27.t} .. Le 
~IU\ príncipe généralCUTOC J"mterprétallOO Je la tnU\14ue pul) 
phonique cla~\ique "• Scrip10ri11111 IV ( J 950), .¡.¡--{i6. 

Como es bien '>abido. la teoría del canto de órgano 
y de los signo., que expre<,an el valor <le las notas 
conoce a partir del !-ligio XV un gran de!-.arrollo. La 
teoría men,ural !-.e encuen1ra e ... trcchamentc ligada a 
la práctica ya que -.u objetivo es facilitar la inter
pretación de la música vocal o in.,trumental. Por otro 
lado. los '>ignos creados para indicar la medida dd 
canto se multiplican. Algunos quedan obsoletos y 
son abandonados: otros camhian de significado. con
fundiéndo'>e unos con otro'>. 

El artículo de Eunice St:hrocder .. obre el tiempo 
perfecto$ y el imperfecto (j; <.k por medio pone en 
e\·idenda la ambigüedad <.k lo-. signos de tiempo 
atra\·e,ados por la vírgula~. Su trabajo e-.tu<lia un 
amplio número de tcórit:os, italiano<, y alemanes 
sobre todo. y alguno!-. españoles como Marcos Durán. 
Guillermo de Podio y Francisco Tovar. Sin embargo. 
e l período estudiado ( 1-tSO 1540) e-. anterior a la 
época en que Bermudo publica ">lis e-;critos sobre 
rnú<iica ( 1549- 1 SSS ). 

Otros musicólogo-.. como Auda y Jacobs. han visto 
una correspondencia entre el compás) el tiempo uti
liLado en la composición. en el -.cn1ido de que a un 
..;igno de tiempo correspondería siempre el mismo 
tipo de compás. Sin emhargo. de los escritos <le Ber
rnudo se ue!-.prende que no había un acuerdo fijado 
entre un signo Je tiempo y un compá~ determinado. 

! St HROH>Ut. E .. "TI1c \lrol..c nnnc' lull circlc: ()) and (f 111 
writíng' on Mu\Íl". ca. 1450-1540 "• M1111rn l>i.1cipli11a .'\6 
( 1982). 118 166. 
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La elección del compás Jcpendía del compositor o 
del intérprete. 

El propósito de estas páginas es mostrar que ya en 
el siglo XVI reina una cierta confusión sobre la inter
pretación de los signos de medida. Ni los teóricos ni 
los músicos prácticos están de acuerdo en cuanto a su 
significaJo. Cada uno lo'> interpreta a su manera o 
según la práctica habitual en su entorno. LeyenJo los 
textos que abordan la cuestión se tiene la impresión 
de que es má'i bien una cuestión de moda. de gusto 
estético que cambia con la evolución de la música, 
sin que se pueda establecer de modo exacto que fenó
meno se produce ante'i y cuál después. Esta confu
sión o esta pérJiJa de diferenciación entre varios 
signos de medida provoca un proceso Je simplifi
cación de la notación que desemboca en la preferen
cia práctica por el tiempo imperfecto de por medio <t 
y el tactus menor o compás de compasillo a pesar de 
las protestas de los teóricos que se lamentan de toJos 
estos cambios. 

1. LAS SEÑALES DE CANTO DE ÓRGANO 

Antes de abordar la cue!'>tión del compás en rela
ción al tiempo, puede ser útil recordar brevemente la 
teoría tradicional de los signos de medida, concreta
mente las señales de tiempo. Según A. Busse Berger. 
los signos de medida habían s ido introducidos por los 
teóricos franceses a principios del siglo XIV para 
indicar el modo, el tiempo y la prolación3• Estos tres 
tipos de signos expresan el valor binario o ternario de 
las figuras. El modo indica el valor de la máxima y 
del longo (escribimos las figuras en ma ... culino como 
aparece en los textos del XVI que he utilizado); el 
tiempo. el del breve; la prolación señala el valor del 
~emibreve. Los ~ignos indican además cmíntos com
pases dura una figura de gran valor o cuantas figuras 
más pequeñas que el breve o el semibreve entran en 
un compás. 

La distinción de Auda entre unidad de 1·alor y 
unidad de medida puede facilitar la comprensión 
de la relación entre compás y tiempo. La unidad de 
valor Jepende de Jos signos Je medida y varía según 
el modo. tiempo o prolación. mientra~ que la unidad 
de medida. según Auda. permanece estable y corre-

'Bt•ss.¡. 81 RCa.:R. A .. Mc'll.l'lm1rio11 a11d Propol'lio11 Signs. 
OrigÍlls and Ev11lllrio11. Oxford. Clarendon Pre"· 1993. :?. 

• Al'DA, A .. «Le laclu~ . . . » , 260. 

sponde a la figura que dura un compás entero: el 
breve o el ~emibreve~. 

Samuel Rubio llama la atención sobre el doble 
sentido de la expresion valor de las notas o .figuras 
en la teoría del canto de órgano. Por un lado, el valor 
establece una relación entre las notas. por ejemplo. 
una máxima vale dos longos; por otro lado, el valor 
está en relación con el compáss. De manera seme
jante. hemos distinguido en el presente trabajo el 
valor de las notas que puede ser binario o ternario <ld 
valor del compás que parece estar determinado por 
el tiempo. pero puede variar a gusto del intérprete. 
según el valor de las figuras pequeñas o grandes. Así 
en el tiempo entero la unidad de medida o wtlor del 
compás es el semibreve. en el tiempo de por medio 
el breve y en el tiempo de proporción. el breve o la 
mínima. es decir la nota que dura un compás com
pleto. fato nos permite adelantar que la'> dos formas 
de compás más utilizadas eran el compás entero. 
valor de semibreve. el medio compás de breve y en 
algunos ca<,os el compás a la mínima. 

Las figuras del canto de órgano: máxima 9, longo 

9, breve D. semibreve~. mínima~. semínima¡, 

corchea~ y semicorchea l. tienen habitualmente un 
valor binario. Cada figura dura el doble de la nota 
inmediata inferior: la máxima dos longos. etc. Pero 
alguna!'> figuras. de la máxima al semibreve, pueden 
tener un valor ternario y en este caso. <,on llamadas 
perfectas en razón de la perfección del número 3 que 
se compone de principio. me<lio y fin, simboli:rado 
por el círculo completo. 

Perfección de' las figuras 

Modo mayor 

Modo menor 
Tiempo 
Prolación 

máxima 
longo 
longo 
Breve 
Semibreve 

Cuadro 1. Figura!'> perfecta!. 

valor 

3 longos 
3 breve!. 
3 breves 
3 ~cmibrevc!> 
3 mínima~ 

Bermudo aborda la teoría del canto de órgano y 
de los signos de medida en todo!> sus escritos: Ubm 
primero ( 1549). Arte Triplzaria ( 1550) y Declaración 
de instrumentos musicale.\ ( 1 .555 ). El tratamiento 
de Ja teoría del canto de órgano es mucho má'> 

' Rt'RIO. S .. La 110/ifn11ía clásica. Mona\lerio del E'corial. 
1974. 15. 
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exhau!>ti\ o que el de '>US contemporáneos españoles. 
Bermudo se inspira esencialmente en el Practico 
Musice (1496) de F. Gaffurio y en el Musice actii·e 
( 1517) de Andrea Ornitoparche. fa decir que toma 
una teoría bien conocida. pero el interés de su~ 
comentario¡, reside en la!-, observaciones sobre la 
práctica de ~U!> contemporáneos cuando no siguen la 
teoría tradicional. 

La dificultad del canto de órgano. observa Ber
muda. no reside en la variedad de figura!. o de pau
sas. sino en la diver'>idad de signos de medida. De!>de 
la!> primeras página~. hace notar que la materia e!-, 
difícil y compleja. dada la gran variedad de ~eñalc~ 
utilizadas en el canto de órgano y lo~ cambios habi
do!> ue!>de !>U invención: 

Esta materia de !>eñale~ en la mú),ica e!> muy' aria. diffu,a 
y de grande'> contrariedade,. por lo cual para ~acar en 
limpio la verdad liquidada -.e requiere juicio claro. desa
passionado, de gran experiencia y de mucha lecciónº. 

Y un poco más adelante añade: 

No tan !>Olamente veo grande¡, contradictione!> entre lo que 
hallo escrito de mú!>iCO!> grave~ [ ... 1 !>ino también en lo 
que !>C hace entre músico~ grandes de Italia y <le España. 
La co!>a de mayor diflicultad que en todo mi libro he ha
llado. la que má!> e!>tudio me ha co!.lado e!> la presente 
materia-. 

La raíz de esta dificultad e~triba probablemente en 
la au!>encia de uniformidau en la utilización Je Jo~ 
signos. Además. algunos u~os habituale" en el ex
tranjero no '>On conocido'> todavía en España . .;;egún 
indican e'ota'> palabra'> de Bermuda: 

En lo' ~is capítulo<, siguientes hay mucha'> co'>as que en 
el canto no \e usan en este tiempo. mayormente en 
fapaña. las cuale'i puse para Jos tiempo" que e\tán por 
venir y para los curioso' mú'>iCO'> presente!>'. 

En la Declaración, publicada seis años má" tarde. 
completa esta frase añadiendo: "y para entender 
muchas dificultade'> que ay en los libro!> viejos <.le 
canto de órgano, y aun en alguno~ nuevo-. extranjeros 
que han venido y vernan"4

• 

Veamos a continuación d significado de las seña
le" de tiempo <,egún la teoría tradicional tal como es 
pre\entada por Bermuda. 

• Libm primero de la dedaració11 de i11.11rwnl'lllo.111111si{'(1/t's. 
Ossuna. Juan de León, 1549. fol 111 , .. 

" /dem. fol. 112r. 
'ldl!m. fol. 11 Ir. 
• Declaraci<i11 de i1111r11111e/llo\ ll/Uli<ale1. o~wna. Juan t.h.: 

León. 1555. fol. ..t<h. 

2. LAS SEÑALES DE TIEMPO 

El tiempo indica el valor del breve. La tendencia a 
utilizar figuras cada vez más pequeñas. el breve y el 
semibreve. en dctrimemo de la máxima y del longo. 
hace que el signo de tiempo sea uno de los más 
importantes en la notación. El tiempo pueue ser per
fecto o imperfecto. En tiempo perfecto. el breve vale 
tres semibreves, mientras que en el imperfecto el 
breve ,·ale dos semibreves. Una de las dificultaues 
para una buena comprensión del tiempo reside en el 
hecho de que hay dos géneros de tiempo: perfecto e 
imperfecto y tre~ especies dentro de cada género: 
entero. de por meuio y de proporciónlO. 

2.1. Tiempo perfecto 

2.1.1. Entero 
Tiene vulor ternario. representado por un círculo 

completo O, ya que el círculo y el número 3, como 
ya hemo'> mencionado. ~imbolirnn la perfección. En 
el tiempo perfecto. la máxima vale doce compase~. 
el longo seis. d hre\'e tres y el ~emibreve uno. En 
un compá!> de tiempo perfecto entero entran un 
"emibreve. dos mínima!>. cuatro ~emínimas. ocho 
corcheas y dieciséis semicorcheas. En el centro 
de e~te si~tema de mctliua ~e encuentra el 1'Cmibreve 
que con!>tituye la unidad de medida. Se trata <.le 
un sistema de multiplicación y división a partir del 
~emibreve. 

Es interesante notar que 50 año'> antes. Gaffurio 
declara a propósito del valor de las notas que antes el 
breve tenía el valor de un tiempo mientras que otro'> 
músicos reciente-; dan al semibreve el carácter <.le 
unidad de tiempo11• En fapaña todo~ los teóricos que 
aboruan C'>te teman establecen como unidad de me
dida el semibreve. e'lcepto en tiempo de por medio 
en el que <.lo~ .,emibrevc-; entran en un compás y el 
valor del cumpá~ ~e encuentra en el breve. 

2.1.2. De por 111nlio 
La~ figura\ pieruen la mitad <le '>U valor. Se trata 

de una disminuci<)n de la mitad del :.cmibreve. Se 
representa por un círculo atravesauo por una virgula: 
et. Bermudo no inuica cuál e1' el compá), que con
viene a e'tc tiempo. pero cuamlo vueh e a hablar de 
la di'>minución. afirma que el bre' e perfecto dura un 

111 AunA, A .. «Le tactu' ... "· ::!59 . 
11 Practica m11sict', 11. lll. 75. 
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compás y medio en tiempo perfecto de por medio, ya 
que dos semibreves entran en un compás. 

2./.3. De proporción 
La proporción aplicada al tiempo puede ser doble. 

triple. sesquiáltera o cualquier otra. Se indica por la 
cifra 2, 3. escrita junto a la sefial de tiempo. En el 
tiempo perfecto acompañado de un 2. e l breve pierde 
su valor ternario y dura un compás, por lo que no se 
distingue del tiempo imperfecto de por medio. 

Puede ser útil recapitular los distintos géneros y 
especies de tiempo perfecto y el valor del compás en 
cada uno de e llos: 

• Tiempo perfecto entero O: e l breve dura tres 
compases. vale tres semibreves y el compás es 
de semibreve 

• Tiempo perfecto de por medio Cll: e l breve dura 
un compás y medio. vale tres semibreves el 
compás es de breve 

• Tiempo perfecto de proporc ión doble 2/1. 02: el 
breve dura un compás. vale dos semibreves. el 
compás es de breve y equivale al tiempo imper
fecto de por medio 

• Tiempo perfecto de proporción triple 3/1, 0 3: 
tres semibreves en lugar de uno. compás de 
breve. 

• Tiempo perfecto entero de proporción sesqui
áltera 3/2, 0312: tres mínimas en un compás. 
Compás de semibreve 

• Tiempo perfecto de por medio de proporción 
sesquiáltera 3/2, ([)312: tres semibreves en ve1. de 
dos, compás de breve. 

13crmudo observa que el mouo de presentar e l 
tiempo de proporción doble con Ja señal de tiempo y 
el número 2 es poco utilizado. pues la mayor pane de 
las veces el círculo con el número indica el modo12• 

Efectivamente, el mismo signo puede indicar, modo 
menor perfecto o tiempo perfecto de proporción 
doble que se va a confundir con el tiempo imperfecto 
de por medio. 

2.2. Tiempo imperfecto 

El tiempo imperfecto. como el perfecto, puede 
ser entero, de por medio o de proporc ión. Bermudo 
observa que es un tiempo que se utiliza ahora. lo que 
permite suponer que el tiempo imperfecto substituye 
poco a poco al tiempo perfecto. manifestando cierta 

·~ Declaración, fol. 25r. 

preferencia por le valor binario del breve 11• A este 
respecto nos unimos a la opinión de Carpenter quien 
afirma que la gran variedad de signo~ utilizados en el 
sig lo XV se reduce gradualmente en el siglo XVI en 
e l que no ~e encuentran más que C y <1: 14• 

2.2.l. Entero 
En el tiempo imperfecto entero, el breve tiene 

valor binario y se divide en dos semibreves. Se re
presenta por un c írculo abierto o medio círculo: C. En 
este tiempo, la máxima dura ocho compases, el longo 
cuatro, el breve dos, y el semibreve, uno. En un com
pás entran dos mínimas. cuatro semínimas. ocho 
corcheas y 16 semicorcheas. 

2.2.2. De por medio 
El breve pierde la mitad de su valor de compás. 

Dura sólo un compás en Jugar de dos. Dos semi
breves entran en un compás. Se representa por medio 
c írculo atravesado por la vírgula: et. 

2.2.3. De proporción 
El número 2 junto al semicírculo significa tiempo 

de proporc ión doble. Equivale al tiempo precedente, 
es decir al tiempo imperfecto de por medio en el que 
las figuras pierden la mitad de su valor del compás, 
por lo que el semicírculo acompañado de la c ifra 2 
equivale al semicírculo atravesado por la vírgula y al 
c írculo acompañado del 2: C2, <t. 02. 

Recapitulac ión de los tiempos imperfectos: 
• Tiempo imper fecto entero: C. El breve dura 

dos compases. vale dos semibreves, compás de 
semibreve. 

• Tiempo imperfecto de por medio: <t. El breve 
dura un compás. vale dos semibreves. compás 
de breve. 

• Tiempo imperfecto de proporción doble 2/1: 
C2. Equivale al tiempo imperfec to de por medio. 
Dos semibreves entran en un compá!>. compás 
de breve 

• Tiempo imperfecto entero de proporción sesqui
á ltera 3/2: CJ. Tres mínimas en un compás en 
vez de dos, compás de semibreve 

• Tiempo imperfecto de por medio de propor
ción sesquiáltera 3/2: (J:3. Tres semibreves en un 
compás, compás de breve. 

"Arte Triplwria. Oi.~una, Juan de León. 1550. fol. 20r. 
"CARPENTER, H .. «Tempo and tactus in the age ofCabezon», 

A111wrio Musical 21 ( 1966), 123. 
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Como ha scñalallo Auda, la perfección modifica el 
valor del breve que pasa de dos a tres semibreves 1 ~ . 

La vírgula en cambio. aunque se sude presentar 
como un signo de modificación del valor de las fi
guras. afecta en realidad a la duración. a lo que 
hemos llamado 1•alor del compás; un breve perfecto 
vale siempre tres semibreves. independientemente de 
que el tiempo '>ea entero o de por medio: en cuanto a 
la proporción. no afecta al \'alor de cada figuras sino 
al número de figuras que entran en un compás. 

A pesar de tollas estas distincionc., sutiles, vemm, 
un cierto número de equivalencias que hacen desa
parecer poco a poco la variedad de <>eñalcs: el tiempo 
de proporción doble. perfecto o imperfecto. no se dis
tingue en la práctica del tiempo imperfecto de por 
medio. La proporción doble hace perder la perfec
ción y la diferencia entre el 1iempo perfecto) imper
fecto. En todos los tiempos de proporción doble el 
compás es de breve y dos semibrnes entran en un 
compás. 

La cifra 3 añadida a la '>eñal de tiempo puede 
indicar una proporción !ripie 311. tres semibreves en 
lugar de una semibreve en tiempo eniero. o sesqui
ál1era 312. e., decir lres semibreves en un compás 
en vez de dos en tiempo entero. La proporción má'> 
praticada. según el testimonio de los teóricos. es la 
se<>quiáhera. 

3. EL COMPÁS 

El compás es descrilo por Bermudo como el mo
vimiento suceo,ivo del canto que marca la igualdad de 
medida11'. El término español compás tiene el mi'>mo 
'>en1illo que el tcictus de los teórico., alcmane.,, me11-
H1ra en Tinctofr., o la battutci de Aaron. Zarlino y 
otros17. Aunque Bcrmuuo no lo afirma de manera 
explícita, el compá'> es generalmente binario. ya que 

1' Aun.a., A .• "Le tac tu~ ... "· 263. 
"' Dedurucián, fol. 2Sv. 
17 ScttROEDtl<, E .. op. cit., 120. 

se compone de dos movimientos iguulei-: al1ar y dar 
que corresponden a la ar.sis y tesis de la teoría rítmica 
clásica18• Otros autores contemporáneos. como Venc
gas de Hene~tro<,a. son más explícitos. declarando 
que el compás en música consiste en el alzar del pie 
o de la mano con una duración de tiempo iguall9 . 

Las explicaciones tle Tomás tle Santa María son 
más precisas en cuanto a la significación de la pa
labra compás. Afirma que compás es la medida del 
tiempo o la lluración que transcurre entre un golpe 
'"que hiere bajo'" y el :-iguicntc bajo, señalando que 
calla 'eL que :-e golpea bajo. se comienrn un nuevo 
compásw. El compás, preci.,a Santa María. se divide 
en dos parles iguales o <lo!. medios compases. El 
compás comienza con el golpe que hiere bajo y el 
golpe alto es el medio compás11 • 

A. Auda. en el desarrollo de la teoría del tactus. 
afirma que los dos mo\ imientos de la pulsación: 
arsis y tesis. implican un solo golpe. tesis. Por ello, 
el musicólogo belga propone transcribir ~iempre 
la música antigua con el compás rnoJc:rno 1 /1. La 
redonda corresponde al '>cmibreve y un solo compás 
corresponde a un único golpe11. Sin embargo. las 
explicaciones de Santa María a propó:-ito del compás 
dan a entender que en la práctica española lo~ dos 
mo\ imicnto'> arsis y tesis eran golpeados. al meno' 
en el compá:- entero. lo que se aproxima má~ del 
compá:- moderno 212 o 211 : 

Cuatro co'ª" .,e requieren para perfectamente lle\'ar el 
l'Omp¡b. La primera c ... herir con la mano un golpe en 
haxo. y otro en alto. no ga..,tando (como dicho es) ma' 
tiempo del golpe baxo al alto que dd alto al ba'\o ( ... ] 
c'tº' do' golpe., tiene cada compás l 1

. 

En realidad. el compás anliguo encierra una signi
ficación doble: por una parte. indica cuanta., figurn.., 
entran en un compá .... es decir la unidad de medida o 
\'Cllor del c:ompás: el breve, el ..,emibreve; y por otra 

1' SAN Am1STIN. De 11111.1irn lihri ux, tc\l\l y tradul'l:ión 
fram:c\a por G. hnacrl cl F. J. Thonnard. Bruja,, Dc,déc <le 
Brou"cr. l 9-l7. 

1'• El comp<Í.1 "'" ICI música t'l 1111 C1/:.ur de pit' o mww, por il(ua/ 
tiempo. ('f Libro de cifra 1111e1•a para lt'cla. arpa y l'ilr11ela, 
Alcalá. 1557. e<l. H. Anglés, La música en la C'one de Carlos V, 
Bar.dona. CSIC. 1965, 154. 

iu SANTA MARIA, T .. Arte di! twier jáfllasía. Valladolid. 1565. 
fal'.\1mil por Dcni' Stevcn,. Grcgg lntcrnational PubJi,hcr,, 
197'.!. l. fol. 7v. 

11 Jdem. lol. 8r. 
11 AUDA, A .. «Le ta.iu' clef ... ,,. 269 et «Le tac tu,. prin· 

cipe ... », 54 et 59. 
11 SAMA M.a.1<1A, Arte de tañer f<mtasía. 1, fol. 8r. 
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parte expresa la velocidad de los movimientos de la 
mano. es decir de la pulsación. lo que le aproxima a 
la moderna noción de tempo. En cuanto a la unidad 
de medida, se distinguen esencialmente el compás de 
semibreve o de breve: 

Valor del compás 

Semibreve Breve 

o <D 
e <t 
o El> 
e:; <t 
CJ12 <C3t2 

Cuadro 3. Valor del compás en relación ul tiempo. 
según Bermudo. 

Las dos significaciones del compás se encuentran 
confundidas en las explicaciones de Bermudo quien 
describe tres clases de ractus o compás: 

Tres maneras hay de compás. Uno se dice compás largo. 
mayor. o entero. Este compás usan los doctos en la mú
sica. el cual es muy necesario saber para la hermosura del 
contrapunto. El segundo se llama compás menor o com
pasete el cual es la mitad del compás entero. Por facilidad 
han inventaJo este cornpasete los modernos. pero no e~ 
aprobado de los varones doctos. El compás tercero es 
dicho de proporción en el cual entran tres figuras contra 
dos en un compás o Je otras muchas maneras2-1. 

3.1. Compás mayor 

El compás mayor, llamado largo o entero aparece 
descrito como un movimiento lento. Bermuda no lo 
dice explícitamente. pero se puede deducir que era 
utilizado en la música más antigua, puesto que lo 
opone al compás menor, que recibe la calificación de 
moderno. Afirma que la unidad de medida para el 
compás largo es el semibreve. El compás mayor 
puede llevar~e con todos los signos de medida que no 
llevan disminución ni alteración25. 

El compás largo es el que Santa María describe 
como compuesto e.le do~ golpes: alto y bajo. La ma
yor parte de los vihuelistas identifican el compás 
largo con la pulsación del breve en el tiempo de por 
medio. Otros comentarios de Bermudo permiten 

14 Declaración. fol. 25v. 
:•Libro primero. fol. l l 7r. 

suponer que esta asociación entre el tiempo de por 
medio y el compás mayor era bastante habitual. 

3.2. Compás menor 

El compás menor, aparece también llamado com
pasete. medio compás o compasillo26• El compa
sete. declara Bermudo. vale la mitad de un compás 
mayor27• Es difícil interpretar el verdadero sentido de 
la expre~ión la mitad de 1111 compás mayor. pero las 
explicaciones de Santa María a este respecto son más 
explícitas. Según el dominico, el compás es el tiempo 
que pasa entre un golpe bajo y el siguiente bajo. La 
mitad del compás se encuentra en golpe alto. Hacer 
medio compás quiere decir por tanto comenzar un 
nuevo compás en el golpe alto. Se puede deducir por 
tanto que dos compasetcs duran el mismo tiempo que 
uno entero. El medio compás se compone de un solo 
golpe. mientras que dos golpes forman el compás 
entero: 

... en la música para di\idir y partir el compás en dos 
medios compase~. se divide y parte con el golpe que hiere 
en alto, de manera que el compás siempre hiere en baxo y 
el medio compá!. en alto. y así. medio compás. es la can
tidad. o medida, o tardanrra de tiempo, que ay del golpe 
baxo al alto. o del alto al baxoi~. 

Ni Bermudo ni Santa María precisan en sus pri
meras explicaciones a propó~ito del compás cual es 
la figura que completa el medio compás, es decir la 
unidad de medida. Bermudo es el único que afirma 
que el compás largo o el medio compás convienen a 
cualquier clase de tiempo. Los demás, Santa María y 
los vihuelistas, asocian en general el compás entero 
al breve: dos semibreves en un compás y el compás 
menor al semibreve: dos mínimas en un compás con 
tiempo imperfecto entero. 

El compás menor o medio compás según el testi
monio casi unánime de los teóricos es el compás que 
está más de moda en la segunda mitad del siglo XVI 
hasta el punto Je substituir al compás largo que cae 
en desuso. Casi todas las fuentes asocian el com
pasillo a la pulsación de semibreve. Para algunos, 
aparece asociado al tiempo imperfecto entero, pero 
para otros acompaña el tiempo imperfecto <le por 

2º NARVAF.Z, L. Ln.1 seis libros del Del11hi11 de' m11.1ica, Valla
dolid. Diego Fernández de Córdoba, 1538. edición y transcrip
ción de Emilio Pujol. Barcelona. CSIC. 19~5. 20. 

i 7 libro primero. fol. l l 7r. 
l• Arre de taiier fa111asía. fol. 8r. 
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medio. Otra característica del compasillo es que es 
fácil y más sencillo que el comp;1s mayor. Bermuclo 
declara que ha sido inventado para facilitar la tarea 
de los cantores o de los tañedores. Narváct señala 
también este aspecto de la facilidaJ del compasillo. 

Compás se llama a la dii.tancia y espacio que hay de un 
golpe a otro. Ay do!> manerai. de compás: mayor y menor. 
El mayor contiene en sí do'> del menor. que se dile com
pasillo: del qual nos i.eT\ iremos en este libro. porque es 
ma'> fúcil y claro de entender. y a esta caui.a. todo lo que 
agora se canta. es compasillo. que es el \'alor de un semi
breve o Joi. mínima-. o quatro semínimas o de ocho cor
cheas. que qualquiera destos numeros h;uen compasillo~. 

En general se asocia el tiempo imperfecto entero. 
valor de semibreve al compasillo. 

3.3. Compás de proporción 

El compás de proporción indica el número de fi
guras que entran en un compás: la proporción doble 
hace entrar do-; semibreves contra uno y la propor
ción triple. tres. en tiempo entero. La proporción 
sesquiáltera hace entrar tres figuras en \'ez Je dos. 
como tres mínima-.. en tiempo entero o tre'> semi
bre'e" en tiempo Je por medio. Este último tipo de 
compás no hace referencia a la \elocidad. 

La diferencia e!>encial entre el compá~ largo y el 
compasete parece ~cr. por tanto. la vclocidaJ del 
movimiento. El compás largo es lento porque es 
doble. mientras que el compasete es rápido. es decir 
la mitad de un compás largo. Ademá-. podemos 
añadir que el compás largo está pasado de moda y el 
compa.,illo a la moda e'> m<b fácil. Cuando los teóri
co., utili1an la palabra compás sin precisar m~is. hay 
que comprender compás largo o entero. El medio 
compá.., '>iempre e\ llamado compasete o compasillo. 

La dificultad para .. aher qué compás emplear 
estriba en que. por un lado. no hay una represen
tación gráfica propia, sino que '>e deduce de los otro'> 
signos de medida: modo. tiempo y prolación. Ade
más. las opiniones o.,obre d compáo., no "ºn unánime' 
y a menudu los teórko~ se quejan de que los músico~ 
no tienen en cuenta loo., preceptos teóricos. intro
duciendo nuvedade'>. Por otro lado, de las palabras de 
Bcrmudo o.,e desprende una cierta libertad en el uso 
Jet compás, pue~to que cualquier compás puede ser 

2~NARVÁF.Z, L.. op. cit .. 21. 

utilizado con cualquier tiempo. como podemos ver 
en c:-.te texto: 

Para Llllitar toda difficultad de compá~. -.e note la regla 
siguiente. Si toda~ lai. voce~ tuvieren una 'eñal. indife
rcmcmemc se puede cantar el tal canto con cualquiera de 
los ~obredicho'> compa!>es. El que por e~ta regla qui.,icrc 
cantar la mínima en un compás. quitará la dificultad del 
canto que 1u,·iere mucha!> corcheas y el que cantare dos 
breves en el compás largo. evitará la pesadumbre de algu
no~ cantos 10. 

4. CONFUSIÓN ENTRE LOS DIFERENTES 
SIGNOS DE MEDIDA 

Veamos a continua<.:ión los elemcntol> que se en
cuentran en el origen de la confusión entre Jos signos 
c.le mediJa y que harán desaparecer las diferencias: la 
vírgula. el uso de número-. para indicar cosas dife
rentes. el punto con múltiples significaciones y Ul>OS. 

~. I. l .a vírgula 

Como mencionáhamo~ al principio. muchos mu
sicólogos se han interrogaJo sobre el significado del 
tiempo de por medio. La vírgula que atraviesa los 
~ignos de tiempo (perfecto e imperfecto) indica ge
neralmente una disminución de la mitad de la du
ración de las figura~. pero su significación en la 
práctica no e-. tan simple como la~ explicaciones 
teóricas dan a entender. Entre el tiempo entero y el 
de por medio hay una proporción doble: 2/1. En el 
tiempo entero. el semibre\'e es la unidad de rneJida. 
mientra<. que en el tiempo de por medio. dos semi
breves entren en un compás. 

E. Sc:hroeder en el trabajo mencionado desarrolla 
los diferente'> ~ignifi<.:ados de la barra o \'Írgula que 
atraviesa los signos de tiempo: <D y (!: . Para algunos 
teóricos la barra indica la reducción a la mitad del 
valor c.le la<., figuras en rela<.:ión al compás: en el 
tiempo entero imperfecto, el '>emibreve dura un com
pás y el breve Jos; en este mi~mo tiempo de por 
medio. el semibre\ e vale medio compás y el breve, 
uno. Pero para otroo.,. como Tínctoris. la barra no sig
nifica la reducción del valor a la mitad, sino una ace
leración de la velocidad de pulsación de uno a dos. 

~· Lihm primem. fol. l 17r. 
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Según esta interpretación. en el tiempo imperfecto de 
por medio. la unidad de medida sigue siendo el semi
breve, pero la ejecución del compás es dos vece!> más 
rápida. Al final del artículo. Schroeder emite la 
hipótesi!. de la relación entre la interpretación del 
tiempo imperfecto de por medio como una ace
leración en la velocidad del compás y el uso exten
dido del compás de compasillo. 

En la segunda mitad del siglo XVI. las do!. inter
pretaciones del tiempo imperfecto de por medio 
coexisten. Algunos teórico¡., afirman la reducción del 
valor de las notas a la mitad. mientras que otros 
guardan el valor entero, pero con el compás menor. 
el doble de rápido que el compás entero. Schroeder 
sugiere que el compa~illo nace de la costumbre de 
cantar en tiempo imperfecto de por medio dos veces 
má'> deprisa que en tiempo entero 11 . En realidad. los 
dos fenómenos se encuentran estrechamente ligados, 
según las fuente!. teóricas españolas, pudiendo inter
pretarse en sentido inverso: la aplicación del compás 
menor o compasillo al tiempo imperfecto, entero y de 
por medio, provoca su diferenciación por la veloci
dad de la puJ<.ación. abandonando la significación de 
proporción doble. 

Bennudo insiste en la diferencia entre el tiempo 
entero y el de por medio, Jo que es un indicador de 
que los músicos no hacían a menudo la diferencia, en 
cualquier caso la diferencia basada sobre Ja duración 
de las figuras en el compás. Cuando se detiene a ex
plicar la diferencia entre el tiempo entero y de por 
medio, entre el perfecto y el imperfecto, añade: "Bien 
sé que en estos cuatro tiempo<, algunos cantores no 
guan.lan las diferencias ya dichas'"2. 

Efectivamente, Ja interpretación del tiempo de por 
medio como proporción doble está lejos de ser uná
nime entre los teóricos. En realidad. tres interpreta
ciones son posibles: 

A) La primera mantiene la reducción del valor Jel 
compás de las figuras a la mitad, como en Ja pro
porción doble. Este es el caso de Bermudo y de otroll 
teóricos españoles. La vírgula modifica la duración 
de la figura en relación al compás. no el valor bina
rio o ternario. La reducción a la mitad es considerada 
como equivalente de la proporción doble pero no 
idéntica. En el tiempo perfecto de por medio, el breve 
es perfecto, vale tre., semibreves. pero en vez de 
durar tres compases corno en el tiempo perfecto 
entero. pierde la mitad de su valor y dura un compás 

' 1 E. Schrocder. op. cit .. 147. 
''Libro primero. fol. 11 Rv. 

y medio. El semibreve sufre igualmente una reduc
ción a la mitad. En vez de durar un compás entero, 
sólo dura medio compás. En el tiempo perfecto de 
proporción doblt:. sin embargo. el breve pierde su 
perfección, lo que quiere decir que el tiempo se con
vierte en imperfecto. En lugar de los dos compases 
del breve imperfecto en tiempo entero. dura única
mente un compá!-.. Para el semibreve. no hay dife
rencia que el tiempo sea perfecto o imperfec..to. ya 
que el tiempo indica únicamente el valor binario o 
ternario del breve11. 

B) Para otros teóricos, la vírgula expresa una 
reducción de un tercio o proporción triple: 3/1. Según 
Busse Berger, se trata de un número restringido de 
teóricos alemanes de finales del siglo XV34• Bem1udo 
observa que esta reducción de un tercio, ya no se 
hace y la atribuye a los teóricos antiguos15• 

C) La tercera interpretación atribuye a Ja vírgula la 
significación de una aceleración en el movimiento. 
sin alterar verdaderamente el valor de las figuras. En 
este sentido, la vírgula es interpretada como una indi
cación de tempo más que como una señal de medida. 
En ve1 de practicar una reducción a la mitad del valor 
del compás de las figuras, le dan su valor total. La 
diferencia entre el tiempo entero y el tiempo de por 
medio, por tanto. no consiste en el valor del compás 
que no cambia, el semibreve vale un compás, el 
breve, dos .... sino en la velocidad del compás uti
li.rndo. que se convierte en un compás rápido. como 
manifiestan estas palabras de Bcrmudo: 

Alguno!-. cantorc!> en fapaña que en c~tos tiempo~ dt' 
por medio cantan a compasete dan a las figura~ tanto~ 
compasetes como si i:stuviescn en tiempo.., entero!'>, ex
cepto que en lo), tiempos de por medio va el compás mái-. 
apresurado"'. 

Bermudo opta claramente por la reducción a la 
mitad rechazando la di.,minución de un tercio o la 
interpretación del tiempo de por medio como más 
rápido que el tiempo entero. Para él, entre el tiempo 
entero y el tiempo de por medio hay una proporción 
doble: 2/1. "Esta vírgula (según tienen probatíssimm. 
músico'>) hace al tiempo perder la mitad del valor del 
compás en las figuras"17. 

11 libro primero, fol. l 19r . 
... Bl'5~E B~RGf.R, A .. «The Mythe of diminutio per tcrtiam 

partem», The Joumal of M11sicology 8/3 ( 1990), 401. 
" Dedaració11. fol. 52r. 
' 1' Arte Triplw1·ia, fol. 20v. 
17 Libro primero. fol. l 18r. Declaración. fol. 52r. 
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Por otro lado. parece ser que en la práctica Jos can
tores no hacían la diferencia entre el tiempo entero y 
el tiempo de por medio. porque utilizaban el mismo 
tipo de compá:-.. AJemál-. Bermuda se queja de que 
los cantores no saben distinguir entre el valor temario 
de las figuras en el tiempo perfecto y el tactus bina
rio. En tiempo perfecto de por medio. el breve tiene 
valor ternario: tre:-. semibreves. pero Jura un compá!> 
y medio. La otra mitad del compás debe completarse 
por una semibreve. Por ello critica la opinión de 
Francisco To,·ar que hace entrar la:. tres semibreve:-. 
en un comp:h. ya que en e:-.ta caso. las figuras no 
pierden Ja mitaJ de ~u valor. sino dos partes: 2/3. 
En realidad. Tovar critica el u-.o del tiempo perfecto 
de por medio porque piensa que es absurdo aplicar 
la proporción doble al tiempo perfecto ternario. 
La mitad de tre!. es uno y medio. pero la unidad e!. 
indivisible''. 

Podemoc; añadir a esta'> divergencias de opinión 
entre los teórico-; que trc:-. :-.emihrcve' en un compás 
corresponden tanto a un tiempo entero de proporción 
triple como a un tiempo de por mc<lio de proporción 
sesq u i á 1 tera. 

.i.2. La proporción 

La proporción acompaña los signos de tiempo y 
opera una reducción del \'alar del compái. de las fi
gura .... Sirve para indicar cu<íntas figuras entran en un 
compás en la voz en yue está esaita la proporción. 
Cuando :.e e<.,cribc una sola cifra en una de la' 'occs. 
la proporción !>e establece en relación a la:. otra'> 
voce!> que guardan el v:ilor inJicauo por el signo de 
tiempo. La proporción doble o triple modifica el 
valor del compá' de las figura!> en relación al tiempo 
!>in proporción. Si se quiere crear otro tipo de pro
porción. hay que escribir lai. dos cifras. la fracción 
completa. El tiempo de proporción implica el com
pá-. de proporción. 

Si en una obra de canto de órgano ponéis el tiempo de por 
medio, que valen do'> -.emibrcvc" un rnmpá~. ) 'obre el 
dicho tiempo un numero ternario. parece e'wr hien. que 
comparando el tres de guari<,mo al dos del tiempo '>e cau-;e 
la proporción i.esquiáltera w. 

"To\.AI<. F.. li/m, de mú1ica pra<"lirn. Valladolu.I. 15 JO. fac
'ímil Joya\ Bibliográfo:a'. Madrid. 1976. fol. 23v. 

w Dedaraciún. fol. 55r. 

Bermuda <iugiere C\Cribir la-. dm citra\ para que la 
proporción quede bien clara. Generalmente. los com
posilOres indican solamente una Je las cifras, lo que 
se presta a confusión. En España se e~cribe la pro
porción en todas las \Oces pero se puede escribir sólo 
en una. Bennudo propone un ejemplo: 

Vai' cantando en la prolación imperfec1a dos mínimas en 
un compás. si queréis cantar cuatro para hacer proporción 
sesquiterciu no basta poner un cuatro en una vo7, porque 
la~ otra~ voce~ no llevan el número ternario. Esta propor
ción \e cau!>a de cuatro a trc ... Si en la una voz ponéi~ cua
tro y en la~ otra~ se queda el do!> del tiempo. no ~eriu 
sesquitercia. corno pretcndíadc~. sino dupla40

• 

Dado que la proporción puede escribirse con <.lo!> 
cifras o sólo con una. que también puede significar el 
modo. resulta bastante fácil confundir las uistintas 
significaciones. Así la cifra 2 es utilizada para indicar 
el modo menor y la proporción doble. La cifra 3 sim
bo) iza Ja perfección, por ello algunos cantores inter
pretan la proporción sesquiáltera de trc-. semibreves 
en vez de dos. como perfección de el breve. Bermudo 
critica esta confusión entre Ja cifra 3 de proporción y 
el valor ternario de Ja perfección: 

No consiento ni apruebo la corruptela de muchoi> cantores. 
que l'On 'olamemc el numero ternario de la proporción 
se:-.quiáltera hacen tiempo perfecto en los puntos por el 
imperfecto y la prolación perfecta cantan por la imperfecta 
lo cual e'> absurdbima cma. Siendo pues tiempo imper
fecto. inventan perfección y alteración. por tener la pro
porci6n !>e~quiáltera4 '. 

4.3. El punto de prolación y de aumcntación 

El punto dentro del signo de tiempo indica bahi
tualmente la prolación perfecta. pero también puede 
significar aumentación. La diferencia entre el punto 
de aumentación y el de prolación es que este último 
<.Jebe estar indicado en toda-. lal- voces. Cuando el 
punto dentro ucl tiempo aparece en una -.ola \'O/ 

c;ignifica aumentación. Si Ja prolación perfecta 
implica que hay 4uc cantar trc' mínimas en un com
pás. Jo que corresponde al semibreve perfecto. la 
aumcntación al contrario dobla el 'alor de la mínima. 
de forma que en ve; <le cantar Jos mínimas en un 
compás se canta un sola. Otra!. observaciones de 

""' Dt•daraciá11, fol. 55r y v. 
~1 Dt'claració11. fol. 56r. 
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Bcrmudo sugieren que algunos músicos interpreta
ban el punto de prolación perfecta como punto Je 
aumcntación: 

Algunos rnú!>icos !>On de opiniones contrarias. La causa 
delo sobredicho es el puntillo de la augmentación. Los que 
en e~ta señal cuentan en la má~irna treinta y seis com
pase~. dan a la mínima un compás. Y como el breve y el 
semibreve sean ternarios viene a valer la máxima treinta y 
!>ei!> compases. Si la dicha !>eñal es de prolación. tres mí
nima\ ~e cantan en un compás4~. 

Tovar refleja también esta práctica del compás a la 
mínima en la prolación perfecta, aunque en realidad 
Ja mínima que dura un compás corresponde al punto 
de aumentación~'. 

5. RELACIÓN ENTRE COMPÁS Y TIEMPO 

La relación entre el compás y el tiempo es proba
blemente uno de los elementos más oscuros y confu
sos de la teoría de canto Je órgano. Las opiniones de 
los teóricos de la época son divergentes y las de los 
musicólogos actuales también. 

En el tiempo entero, perfecto o imperfecto, e l 
semibreve dura un compás, el breve dos, y el breve 
perfecto tres. En el tiempo de por medio, perfecto o 
imperfecto. las figuras pierden la mitad de su valor 
Je compás. el semibreve equivale a una mínima y 
dura medio compás. el breve imperfecto un compás 
y el breve perfecto un compás y medio. En el tiempo 
de proporción doble, dos semibreves entran en un 
compáo;;: ei-. el mismo resultado que en el tiempo 
imperfecto de por medio. 

Según A. Auda y la mayor parte de los musicólo
gos, hay una correspondencia entre los tres tipos de 
compás y los tres tipos de tiempo: 

• Compás mayor, largo = tiempo de por medio, 
pulsación de breve. movimiento lento 

• Compás menor. compa~etc = tiempo entero, 
pulsación de semibreve. movimiento rápido 

• Compás de proporción = tiempo Je proporción 
Ch. Jacobs, en su trabajo sobre la notación del 

tempo en la música española, coincide con Auda en 

•1 /J1,claració11. fol. 51 v. 
4 'TovAR. F .. op. cit., fol. 19v. 
""JACOBS, Ch .. Tempo Nota/ion in Renaüstmce Spain. New 

York.. 1964. 15 y La i111erpretcwió11 de' la 111ú.1ica espaiinla di•/ 
siglo XVI para instrumentos de teclado. Madrid. 1959. 12-15. 

lo que concierne a la interpretación de la relación 
entre compás y tiempo44

• Jacobi-. se apoya en leóricos 
como Santamaría, Correa de Araujo y en las indica
ciones de los vihuelistas. Si el compás mayor corres
ponde al tiempo de por medio. esto implica que el 
movimiento es lento. pues hay que cantar el doble de 
notas en el mismo compás: un breve, dos semibreves. 
cuatro mínimas, mientras que en el tiempo entero. 
compás menor o compasillo, el movimiento es rá
pido. Samuel Rubio coincide también con esta in
terpretación que consii-.te en atribuir el compasillo 
al tiempo imperfecto entero C y el compás entero al 
tiempo imperfecto de por medio: <t4~. 

Sin embargo otros textos permiten la interpre
tación contraria. Para Narváet. el compasillo tiene el 
valor del semibreve y es indicado por el tiempo de 
por medio. El e lemento esencial del compasillo es la 
pulsación del semibreve y no la rapidez de la pul
sación, pues puede ser ejecutado lento o rápido: 

Este compasillo se ~eñalará al principio de cada obra con 
uno desto:-. dos círculos: <D <I: que se llaman tiempo~. El 
primero denota que el compasillo se ha de llevar algo 
apriessa, para que paresca bien la obra 4ue se tañere. El 
segundo. donde eMuvierc, !>e llevara e l compasillo muy de 
espacio. porque a~í lo requiere la obra por la con~onancia 
o disminución que tendrá46. 

Para Mudarra el compás viene indicado por el 
signo de tiempo. Según las indicaciones dadas al 
principio de su obra. hay tres tipos de tiempo: per
fecto de por medio. perfecto entero e imperfecto de 
por medio. Lo que les diferencia es el compás. En el 
primer tiempo el compás es rápido. En el segundo. ni 
rápido ni lento. El tercero es lento, porque se debe 
cantar el doble de figuras que en los dos primeros. 
Para Mudarra no hay diferencia de valor entre<!> y 
C. El compás tiene el valor de la mínima y un semi
breve dura dos compases, mientras que en el tiempo 
imperfecto Je por medio hay una dbminución y el 
compás dura un semihreve. El compás del semibreve 
es lento. 

Para !>aber a qué compái. se an de tañer estas cifral> !.e 
ponen tre!> tiempos diferentes y :;,on esto!> (J) <t. Los 
quales "ªn puestol> al principio de cada obra. La diferen
cia que ay del uno al otro es que por el primero u de yr el 
compás apriessu. Y por el segundo ni muy aprie!.\a ni muy 

"Rue10. S .. op. cit., 25. 
.ll>NARVÁEZ, L .. op. cit .. 21. 
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a espacio. Por el tercero a de yr despacio porque por este 
entran JoblaJa!> cifra~ en un compás que por los otros 1' . 

En los textos de Bermudo no aparece úe forma 
clara la corresponJencia entre un tipo de tiempo y 
una clase de compás. En Ja práctica. la diferencia 
entre el compás largo y el compasillo no reside en el 
tipo Je tiempo. s.ino en la velocidad de la pulsación. 
Depende Je la costumbre Je cantar tal tiempo con tal 
compás. Así cuando explica la diferencia entre el 
tiempo perfecto entero. de por medio y de proporción 
doble ai"'1ade que todos esto'> tiempo'> pueden cantar'>e 
con compás largo de mO\ imiemo lento~'. En cambio, 
cuando menciona la práctica Je cantar los tiempos de 
por medio a compasete. precisa que <,e dobla el \'alor 
de las figuras. cantando dos \eces más rápido que en 
los tiempo~ entero'>. 
Podríamo~ imaginar que en el tiempo perfecto 

entero. la música fluye lentamente pues el bre\e dura 
tres compases. el ~emibreve uno. etc. En el tiempo 
perfecto Je por medio. cantado a compás largo. la 
pulsación es la mbma. pero la mú-;ic.:a fluye má<; rá
pidamente pues las figuras han perdido la mitad úel 
valor del compás. Como hemos mencionado. Ber
muda observa también que los músico~ modernos 
no aprecian la lentitud del compá'> largo y prefieren 
el compa!>ete. Si se canta el tiempo perfecto de por 
medio a compasete. la pulsación e-. r¡\pida. pero la!> 
figuras recuperan '>U Yalor entero. como podemo!-. 
deducir de estos textos: "Todos lo!> sobredichos com
pases '>On largos. Si a compa<,ete se cantassen. dobla
dos compases habíamos de Jara toda., la'> figura!-."JQ. 
Y en otro pasaje: "fate (compás menor) mide en el 
tiempo de pormedio el semibreve en un compás .. ~º. 
Y aun: ''algunos cantores en España que en estos 
tiempos de por medio cantan a compa<;ete dan a las 
figura~ tanto'> compasete., como si estuviesen en 
tiempos enteros. excepto que en to., tiempos de por 
medio va el compás má.., apresuraJo"51

• Esto quiere 
decir que mucho.., músicm. interpretaban la vírgula no 
como indicación de proporción doble con re!>pecto al 

•' ML'DARRA, A., Tre.1 /ibm.1 de 11ufaica. Sevilla. Juan de 
León. 1546. edidón y tran,cri¡x:i6n por E. Pujol. Barcelona, 
CSIC. 1949. 39. La figura ma}or indicada por Mudarra e' el 
\emibn:ve. 

"Arte Trtpharia, fol. 20. 
••fbidem. 
"' Oec/uración, fol. 51 v. 
' 1 Arte Triphuria, fol. 20v. 

tiempo entero !>ino como señal de cantar a com
pasete. es decir úos ve.ces más Jeprisa que en com
pás largo. 

Tiempo Compás Velocidad 

o Largo lento 
(!) Largo moderado 

e compa!>ete moderado 

<t compa~ete r.ípiJo 

Cuadro 4. Tiempo. compás y velociJud de pubación. 
según Bennudo 

Bermuda no parece decidirse por uno Je los dos 
compases en relación al tiempo de por medio. Para él 
no hay inconveniente en utilizar un compás u otro. 
Lo único que hay que tener en cuenta es el de!>eO 
del compositor. como refleja este comentario sobre 
la costumbre de cantar el tiempo de por me<lio a 
compasete: 

Voluntad es de cantores. aunque no se si lo fue del com
ponedor. De cualquier manera que se cante puede ir. pero 
no quedara con tanta graciosidad ~¡ el cantor no sigue la 
'oluntad Jel componedor' 1. 

Los comentarios Je Bermuda parecen indicar que 
en la práctica. al principio el compás largo o entero 
era utilizado con el tiempo entero y el compasete con 
el tiempo de por medio: "Por no sufrir una pesadum
bre <le tiempo perfecto y compás entero han mudaJo 
el compás largo del tiempo entero en compa~ete de 
tiempo de por medio"' \ Después, el compasetc subs
tituye al compás largo para todos los tipos Je tiempo 
y paralelamente el tiempo úe por medio. cantado 
habitualmente a compasete. substituye al tiempo 
entero. 

La divergencia de interpretaciones refleja la con
fu,ic'm que reinaba en el uso del compás. confusión 
que desemboca en la identificación del tiempo entero 
con el tiempo de por medio ) la utilización genera
li1ada úel compasete. Las afirmaciones de Samuel 
Rubio son <.,umamcnte elocuentes en este ..,entido: 

Lu 'fütinción entre el tiempo imperfecto ~in partir (integcr 
valor) y el purtido (diminutio) es más teórica que práctica. 
sobre todo en la segunda mitad del siglo XVI. La práctica 
común era el u..,o del ~egunJo, pero con el valor de las 

'~ lhidem. 

" /)ec/aracián, fol. S2v. 
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notas propio del primero: la breve. dos compases: la semi
breve. uno. y así suce~ivamente' 1. 

Esta interpretación concuerda con las explica
ciones de Bcrmudo y con Ja mayoría de los vihuelis
tas. En los comentarios de algunos vihuelistas. el 
comp<1s está en relación con la velocidad de la pul
sación. Encontramo., exprc.,ioncs como compás bien 
mesurado. algo apriessa. compá-. apre.1.rnrado. com
pás a e.1¡wcio' '. Fuenllana distingue dos tipos de 
compás apres.rnrado para los redoble., y a espacio 
para las consonancias56• 

Toma\ de Santamaría declara que los dos signos 
de tiempo, entero o de por medio. tienen el mismo 
compás: 

La señal que no-. da entender que cantemos al compasete. 
es medio círculo de\ta figura siguiente C aunque agora 
este medio círculo con una raya atrave:-.ada. que es este 
que sigue CI: de mucho\ también es llamado compasete. el 
cual tomado en rigor. aviamos de cantar por el compás 
entero que es un hreve o dos semibreves ... y con todo esso 
se usa del. como del medio círculo sin raya atravesada. de 
suerte que por el uno y por el otro se usa agora cantar al 
compasete~7. 

Para Narváe.t el compasillo puede ser ejecu
taJo rápido, apriessa. o lento. a espacio, y corres
ponde siempre al tiempo de por medio, perfecto o 
imperfecto. 

La libertad en la utili1ación del compás aparece 
manifiesta en este texto de Bermudo donde aconseja 
reducir los valores a la mitad si el compás t:s dema
siado lento: 

Si algún tañedor fuere úe~bocado de manos. y le pareciere 
que la música es pesada. puedela tañer tan aprie~a 1 .•• ) 

quel breve haga semibreve y al i.emibreve de valor de 
mínima. De forma. que en lugar Je compás largo haga 
compasete y hartarse ha de correr~~ 

Según sus explicaciones, el compás largo parece 
ser el de la pub.ación de semibreve mientral> que el 
compasete hace entrar dos semibreves en un compás, 
lo que justifica la identificación del compasete y el 
tiempo Je por medio. Sin embargo, Bcrmudo es el 
único que asocia el compás largo con la pulsación de 

.. R UBIO. s .. op. cit., 27. 
" Mlt.AN. Luy~. El M(le5tro, Valencia. Franci~co Día1 Ro

mano. 1536. 
~ FuENLLANA, M .. Orphenica l,l'ra. Se' illa. Man in de Mon

tc\doca. 1554. fol. 8. 
" Arte de rañer . .. , l. fol. 9. 
~M Declaración. fol. 85. 

semibreve. A continuación parece indicar que los 
cantores interpretaban el tiempo de por medio como 
una aceleración del compás más que como una dimi
nución del valor de las figuras a la mitad, como 
declara en este texto: 

En estos dos tiempos (entero y de por medio) eran los 
compases largos. sino que el sin vírgula tenía doblado 
valor que el que tenía la vírgula. Verdad es que la habili
dad de España y la ligereza en cantar, lo~ unos y los otros 
tienen hecho!. compasetes. pero en realidad de verdad 
ello~ son differente.,. Cierto es que hay differencia de el 
tiempo con un círculo perfecto al propio círculo con el 
rasgo o vírgula por medio. Algunos músico!. de España 
quieren que ambo!> tiempos se ca111en a cornpasete, sino 
que cuando tuviere la vírgula ~ea el compasete más 
apresurado~". 

Bermudo da un consejo a los debutantes para saber 
que compás utili1ar según los signos de tiempo: Si 
todas las voces llevan las mismas señales e.le tiempo, 
se puede utilizar cualquier compás. con tal de que 
se guarde el valor Je las figuras. Si el canto tiene 
muchas corcheas, se puede cantar una mínima en 
una compás para que el canto no sea excesiva
mente rápido. Por otro lado, para evitar la lentitud del 
compás mayor se puedan cantar dos breves en un 
compás. 

A la vista de estos textos lo único que podemos 
afirmar con íicguric.lad es que el compás largo es lento. 
Aparece dc-.crito como una práctica antigua que ha 
caído en desuso. El compasillo o compasete es más 
rápido y es el compás que se usa habitualmente con 
cualquier tipo de tiempo. 

Las reflexioneíi e.le Bcrmudo muestran que en rea
lidad el compás no esta en relación con el tiempo de 
la composición sino con las figuras utili1adas. Los 
dos tipos Je compás, mayor y menor. pueden utili-
1arsc indiferentemente con el tiempo entero o con 
el de por medio. Esto concuerda con la tesis de 
E. SchroeJer que muestra que para la mayoría de los 
teóricos del siglo XVI. el tactus menor es interpre
tado dos veces mas rápido que el tactus mayor. Puede 
ser utilizado con todas las cla~es de tiempo. contra
riamente a la opinión de los que afirman que es el 
tiempo de por medio el que expresa la aceleración del 
mov i miento60 . 

Para Bermudo. por tanto. la diferencia entre el 
compás mayor y el menor reside en la velocidad de 

'Q Uhro primero. fol. l l 6v. 
"'' Sc11ROEOFR, E .. op. cit .• 145-146. 
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los movimientos alzar y dar de la mano, pero no 
reside en la diferencia de pulsación de breve o de 
semibreve ni en la diferencia de tiempos entero~ o de 
por medio. 

4.4. La cuestión del compás ternario 

Otra cuestion controvertida e~ la de saber ~i existe 
un compás temario. El compás mide el movimiento 
binario de la mano o del pie: aliar y dar. En un prin
cipio, por tanto. el compás mayor o menor es siem
pre binario. Pero. ¿cómo llevar un compás binario 
cuando hay que cantar tres figuras? ¿Hay que cantar 
tres notas en dos movimiento!'. (como los tre">illos 
modernos), descomponer un rno\'imiento en dos o 
hacer un compás ternario de tres movimientos 
iguales? 

En los escrito!'. de Bermudo no se encuenlra una 
referencia explícita al compá~ ternario. De hecho 
critica a los que interpretan la perfección de las fi
guras como un compás ternario. Este es el caso de 
Francisco Tovar. quien en el tiempo perfecto de por 
medio hace enlrar las tres ~emibreves del breve per
fecto en un compás. como si '>e tratara del tiempo de 
proporción en ve1. de hacer durar el breve un compás 
y medio. Para Bermudo no hay compás ternario en et 
tiempo perfecto de por medio. El tiempo perfecto 
afecta únicamente al valor de las figuras no al valor 
del compás. 

Tomás de Santa María en cambio distingue el 
compás binario del temario: 

Dos manera!> diferentes de compás tenemo., en la mú~ica 
practica. En la una manera de compá!> (como dicho es) ~e 
divide y pane en dos parte'> iguales, y en la otra manera en 
tre<. parte'> también iguales: e'>le es el compá'> de propor
ción, que por otro nombre llaman ternario. en el cual de 
tres partes que tiene las dos ~e gastan en el golpe que hiere 
en baxo y una en el que hiere en alto [ . . . ]. fato !.e hace 
cantando do!. '>emihreve<> o dm mínimas en el golpe que 
hiere en baxo y unu en el que hiere en alto61

• 

Aunque e~le pa">aje del Arte de twier testimonia ta 
existencia del compá'> ternario, ~in embargo encierra 
una cierta ambigüedad. Por un lado afirma que el 
compá'> !>e di\ ide en tres parte'> iguale<., lo que le 
acerca ba<>tante al compás ternario moderno de tres 
tiempos. Pero al final del texto dice que el golpe bajo 
-.e divide en do<. parte-.. para hacer entrar do'> '>emi
breve.., en vez de una. mientra'> que el golpe alto no 

1" Cf. Arte de tañer .... fol. 8r. 

cambia y dura el valor del semibreve. San la María no 
precisa si hay que hacer dos golpes. uno para cada 
semibreve. ni si el golpe bajo dura el doble que el 
alto. Si las dos semibreves entran en el mismo golpe 
se podría interpretar como una reducción de cada 
semibreve de la mitad. conservando el compéÍS una 
pulsación binaria. Esta es la interpretación de Tira
ba\si y Auda quienes afirman que el compás ..,iempre 
es binario y que la\ tres semibreves forman una espe
cie de tresillo"~. 

Para Samuel Rubio, en cambio. se trata de un com
péÍs ternario creado por la proporción y no por la per
fección. Según el español. el compás de proporción 
triple en el que entran tres <.emibre,es es el único 
compás temario. Los movimientos de alzar y dar son 
desiguales: el dar es doble para poder enirar los dos 
semibreves. mientras que el aliar es simple y entra 
un semibrcve~1. Rubio apoya suc; afirmaciones en un 
texto de Cerone donde explica que el golpe bajo es 
do!-. veces má'> largo que el golpe alto: 

Aunque de la~ trc~ partes que tiene el compá~ ternario o 
de proporción. cada parte en si. respecto la una a la otra e~ 
igual. con todo eso el compás no e~ igual 'ino de~igual. 
i.icndo el dar el doble ma~ largo que el ulzar: porque ~e 
cantan de las tres la~ do:. parte~ en el golpe que hiere en 
baxo y una en alto: así. un dos en el dar. trc~ en el alzaf">l. 

En conclusión el compás expresa por un lado la 
velocidad del movimiento de ta mano y al mismo 
1iempo viene determinado por el valor de las figura~. 
concretamente por la figura que establece el valor 
del compás: el breve. el !'.emibreve y en algunos 
casos la mínima. Por con~iguiente. el compás no 
aparece determinado por el tipo de tiempo. entero o 
de por medio. perfecto o imperfecto. 

A lo largo del siglo XVI se produce un cambio en 
el u'io del comp<is. En un principio el tiempo e11tero 
y el de por medio se cantaban a compás largo. Poco 
a poco el compás largo es abandonado en favor del 
compasetc, en un primer momento para el tiempo 
imperfecto entero y a continuación para todas las 
~eñales de tiempo. identificado como compás de 

~!T1RABA~s1. A .. ln 111es1111• dam /a 11otwio11 pmportimmelfr 
et .w tran.1criptio11 modeme. Bnixelles. 192~ et Grammaire de 
la 11otation proporticmne/le et rn trnmcripti<m modeme. Bru
xelles, 1928. 

h• RuBJo, S .. op. cit .. 21. 
"'Cf·RO"IE. P .. El melopeo y el 11111e~rm. Nápok~. 1613. 750. 

Citado por Rubio. S .• op. cit .. 21. De tuda' manern' cabe pre
guntar~e ~¡ .,e puede juMificar la práctica ckl ,jg)o X VI por un 
texto publicado en 1613. 
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semibreve. AdenHis, lo:-. textos sobre el compás per
miten !.uponer que la elección del compás dcpen<lía 
del intérprete, inclinado sin duda a la práctica más en 
boga. Por ultimo, la preferencia por el compasete 
provoca una serie de consecuencias, concretamente: 

• La pérdida de la diferenciación entre el tiempo 
entero y el tiempo de por medio, interpretado 
como de proporción doble 

• La preferencia por el tiempo imperfecto de por 
medio 

• El abandono del compás largo considerado 
como lento y pesado en favor tlel cornpasete, 
más rápido 

• Estos cambios en el uso del compás están li
gados a la utililación de figuras de valor más 
pequeño 

Anexo: Compás y tiempo en las fuentes teóricas españolas del siglo XVI 

Autor 

Milan ( 1536) 
Narváez ( 1538) 
NarváeL ( 1538) 
M udarra ( 1546) 
Mudarra ( 1546) 
Valderrabano (154 7) 
Bcrmudo (1555) 
Bcrmudo ( 1555) 
Bcrmudo ( 1555) 
Venegas (1557) 
Sanra Maria (1565) 
Cabezón ( 1578) 
Cabezón (1578) 

Autor 

Tovar (1510) 
Milan (1536) 
M udarra ( 1546) 
Bermudo (1555) 
Venegas ( 1557) 
Santa Maria (1565) 

Cornpá~ de semibre\e: <> 
tiempo 

<D 
a: 
<D 
e 
a: 

<D a: 
o e 
o e 
e 

e a: 
e 
<t 

velocidad 

rápido 
lento 
rápido 
moderado 

rápido 
moderado 
lenro 

Compás de breve: O 

tiempo velocidad 

<t 
lento 

<t lento 
<D a: lento 

a: 
<t 

compás 

compa'>illo 
compasillo 
compasillo 

compa!>cte 
compasere 
compás largo 
compasillo 
compa!>e!e 
compa<,illo 
compás entero 

compás 

compás mayor 

compás largo 
compás entero 
compás entero 

 




