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BL/ERADUCTOR.

7:1 hacer un obsequio 4 un amigo muy intimo
A+ y el poder dar 4 los espafioles amantes del
arte gregoriano un pequefio manual util y
prdctico, es lo que me ha movido 4 poner la
mano en este trabajo de interés en la hora
presente, en que la Edicion oficial Vaticana de
Canto Gregoriano se impone de modo solemne
4 toda la Iglesia Catdlica. El autor es bien co-
nocido y estimado entre los literatos gregorianos
y compositores religiosos modernos de mas s6-
lida reputacién. Con todo, no se vaya 4 creer
que en esta obrita viene 4 sostener doctrinas
y teorias, que en el campo de las discusiones
ritmicas gregorianas ha defendido con notable
discrecion y saber. La tesis, que con toda ener-
gia mantuve en el primer Congreso de Valla-
dolid sobre este punto, es la que al autor y
traductor nos ha guiado constantemente en este
trabajo. Queden para las revistas profesionales
las disquisiciones dificiles y hondas, que todavia
ejercitan el ingenio de los sabios en el concurso
de opuestos 6 diversos pareceres: las reglas
sOlidas y sencillas de este manual, que derecha-
mente fluyen de principios universalmente ad-
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mitidos en el estado actual de la cuestién gre-
goriana, llevan sin duda ninguna 4 una préctica
buena y segura, y de su aplicacién 4 la Edicién
Vaticana podrd seguirse alguna buena parte de
los frutos, que Su Santidad, el Papa Pio X, de
esta restauracion littirgico-musical se promete.

A ruegos mios ha ampliado extraordinaria-
mente el autor para los lectores espafioles el redu-
cidisimo compendio de sus Nozioni di Canto
Gregoriano: asi, sin abandonar la obra su ca-
ricter elemental, gana en claridad y en mate-
riales y se hace mds digna para que caiga con
fruto en manos de los seminaristas espafoles,
4 quienes va dedicada de modo especial.

Colegio de San Francisco Javier de Ofia
(Burgos), Noviembre de 19o8.

Nemesio Otafio S. ].

SEDY



EL AUTOR.

adie piense que este pequefio manual tiene

la pretensiéon de ser un libro para los
doctos, ni un tratado en que se estudian todas
las materias relacionadas con el canto gregoriano,
y mucho menos todavia un método de solfeo,
6 de lectura latina, 6 de prosodia.

Nada mdas pretende el autor que exponer,
de manera clara y breve, las normas generales,
que es menester se tengan presentes en la eje-
cucién de las melodias littrgicas tradicionales.
No pasa de ahi la modesta intencién del que
lo ha escrito.
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§ 1. Notacion gregoriana.

os elementos de que se compone la escri-
L tura musical gregoriana de notas cuadradas
son: la pauta (tetragrama), las notas, las claves,
el guion, los accidentales y las virgulas 6 lineas
verticales de division.

§ 2. La pauta.

La pauta de la notacién gregoriana en nada
se diferencia de la usada en la misica moderna
sino en tener cuatro lineas en vez de cinco;
por eso se llama fetragrama. Si no es sufi-
ciente la extension comprendida en las cuatro
lineas y sus cortespondientes espacios, se afiaden
por arriba 6 por debajo pequehas lineas que
reciben el nombre de lineas adicionales.

§ 3. Las claves.

Las claves son dos, la de do + y la de fa +
¢ indican el nombre de la nota que se halla
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sobre la linea donde se ponen las claves, de-
terminando de este modo la posicion en la
pauta de toda la escala.l)

A 2
] ] a
jad » | ] = "
kol TR a
& [
do la sol si fa re mi do mi la si sol mi
aEo . T
N ] i s
N | |
do mi sol si la sol do si mi fa sol
o8 (s N
St T
" L]
Ja re do sol la Ja sol mi re do la
2 » »
o = L] T L)
] (e HE'—._! e
Ja la do sol mi re Ja sol la do re si

§ 4. El guion.

Es el guion un signo que no se canta 4,
una nota diminuta con la cola 6 prolongacién
vertical hacia arriba, que suele colocarse al fin
de las pautas, para avisar al cantor la nota con

1) La clave de Do se usa de ordinario en la 42 linea, con
bastante frecuencia en la 32 y pocas veces en la 22 y 12,
La clave de Fa se coloca generalmente en la 3* linea,
aunque algunas veces aparece en la 2¢ y en la 48 En
notacién moderna siempre se usa la clave de Sol .
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que empieza la pauta siguiente. También se
usa para llamar la atencién, cuando se cambia
de clave dentro de una misma pieza, en cuyo
caso sirve para indicar la nota siguiente.
Pueden verse algunos ejemplosen el Gradual
Vaticano (Dominica in Palmis) pdg. 147, Anti-
phona Cum appropinquaret, en las palabras
Opus Domino est. Solventes etc. y en la misma
pagina ef sedit super eum: alii, etc.

§ 5. Los accidentes.

El canto gregoriano no admite mds que una
sola alteracion en su escala diaténica, producida
por el bemol ¥, cuyo objeto es aqui bajar medio
tono la nota si

Ordinariamente el & afecta 4 todo el grupo,
6 4 toda la palabra donde se emplea, pero 4
veces sirve también para una frase entera. Para
los casos en que cesa el efecto del &, y puede
haber duda en la lectura, se emplea el becuadro
¥, que sirve para destruir el efecto del X.

§ 6. Lineas 6 barras de division.")

Las lineas 6 barras de division son trazos
verticales que separan:entre si las diversas partes

1) Se suelen también llamar virgulas: otros autores
solo usan el nombre de virgula para designar la coma de
respiracion de las ediciones de Solesmes,
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de los cantos, y al mismo tiempo sirven para
determinar las pausas. Por consiguiente, segtin
sea la importancia de las frases entre que se
encuentran, y segtin sea la duracion de la
pausa que quieren determinar, tendremos barra

doble (6 final) = —, mayor (entera) %, menor

_.(_
(media) == y minima (un cuarto) ——.

La doble se usa sélo al fin de los cantos 6
partes de gran importancia; entonces el movi-
miento de la melodia va retarddndose cada vez
mds, de manera que se vaya percibiendo bien
la aproximacién al fin 6 limite: es muy reco-
mendable que al mismo tiempo se consiga
disminuir poco 4 poco la intensidad de Ila
voz. La barra mayor 6 entera, senala el término
de los perfodos principales, donde conviene
marcar una pausa correspondiente y alentar sose-
gada y comodamente. La menor 6 media, indica
el final de las frases que estdn separadas por una
pausa relativamente menor, pero exige también
aliento y respiracion. La minima 6 cuarto de barra,
separalosincisos y las pequefiasfrases. Esta tiltima
divisiéon no requiere necesariamente un verda-
dero reposo, ni una renovaciéon de aliento: es
una sehal que advierte que se puede (muchas
veces conviene) respirar y retardar un tanto el
movimiento del canto.



§ 7. Las notas.

Notas simples. Las notas pueden tener cua-
tro formas:

— &
L

punto virga rombo Quilisma

que, no obstante su diversa figura, (bien justi-
ficada, por cierto, por razonas histdricas y gra-
ficas) y 4 pesar de la diversa funcién musical que
4 veces desempenan, representan todas igual-
mente la unidad indivisible, el elemento funda-
mental de la escritura y del canto gregoriano: no
tienen de suyo mas valor que un tiempo simple.?)

Grupos. Las notas pueden unirse entre si
de varias maneras dando origen 4 los grupos
6 neumas, que antiguamente eran conocidos
con nombres propios, y aunque algunos de
aquellos, usados todavia, no sean muy correc-
tos (por ejemplo, el porrectus), ni sea indispen-
sable en la practica conocerlos de este modo, es
con todo conveniente indicar aqui los neumas
principales, porque se usan ordinariamente. Pre-
sentamos 4 continuacién un breve catdlogo,

1) «En presencia de los manuscritos, es preciso re-
nunciar definitivamente 4 la idea de querer ver la’ breve
en el punctum, la longa en la virga.» Don A. Mocquereau.
Le Nombre Musical Grégorien, pagina 230, no 250. (Tour-
nai, Desclée & Cie.-1908.)
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donde las férmulas gregorianas tienen al lado
su exacta traduccién en notaciéon moderna:

Pes 6 F——— corres-
Podatus)—=*—— ponde 4

=__—
Cliys = »
I8 e v
Ty lis e W
:
Porreciys =2 a8G s T .
Scandicus?) ;__E

Salicus3) ;:_—-ﬁ_

i
Climoensty— 7% —— =

Estas notas unidas entre si en la escritura,
deben cantarse ligadas, como las silabas del
lenguaje se escriben agrupandolas en palabras,

1) Primero se lee la nota inferior.

%) Cuando el scandicus acaba en virga de ordinario
esta suele llevar icfus 6 impulso ritmico.

%) Notese la diferencia entre el salicus y el scandicus:
en aquel la primera nota estd separada del grupo. De
su ejecucion se hablard en la pdgina 54.

) Aunque el climacus y lo mismo el scandicus sean
de mis de tres notas, no por eso cambian de nombre.
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para que el que las lea, las pronuncie de la
manera que estin escritas.

La unién de varios neumas simples (es decir,
de dos 6 tres notas cada uno) da origen 4 los
newmas compuestos (de cuatro, cincoy mds notas):

Fa) b) ¢ d) e)
e NE 15,a w, i, )
- L Y FAO it ¢

&

que se leen como otras tantas series de grupos

simples:
a) b) ) d) ¢
i il ST
%:q_l:“\""“h’ B e e e
R o-ch—i'—a—ﬁ—u—i———c——l—,-o——t =
e el == et =
0 bien
ﬁ*h# e~ T — ‘*;"TS\S—:
| s B el
9" 09— r )

i
0 ~d—,-¢f— —Lc —d-l——q SR o—. u b

1) Para designar con sus nombres estos neumas com-
puestos se afiaden 4 las notas 6 grupos simples los cali-
ficativos de flexus (bajar, inclinarse), cuando al fin del
neuma la voz baja; véase 0), que es un porrectus flexus;
resupinus (volver para arriba) es lo contrario del flevus,
como puede verse en el climacus resupinus ¢). Cuando
4 los neumas preceden 6 subsiguen uno, dos, tres efc.
puntos, en figura de rombos por lo general, se califican
por praepunctis, praebipunctis, praetripunctis, en
el primer caso, y por subpunctis, subbipunctis, sub-
tripunctis etc. en el segundo caso: asf la figura @) puede
decirse, scandicus praepunctis; a d), podatus subtripunctis;
la e), scandicus subtripunctis resupinus. En la practica
basta conocer los grupos simples sin necesidad de acudir
4 estas clasificaciones.
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§ 8. Notas semivocales 6 licuescentes.

Hay algunos neumas especiales que, por par-
te de una U otra nota . de que se componen,
indican alguna particularidad. Estos grupos 3 &
se llaman semivocales o licuescentes, porque la
nota asi sefialada, debe ejecutarse algo mds apa-
gadamente. No es mds que una especie de
aviso ortografico del texto introducido en la
notacion del canto, y asi se verd, que estas notas
especiales se encuentran solamente alli donde
concurren ciertas consonantes (una consonante
doble 6 dos seguidas) ¢ dos vocales formando
diptongo, como autem, eius, alleluia, sanctus,
ete:

(Gradual Vaticano, pdg. XI.)
Jt ]
)u=.r'=_’5|.rt)'
Ee——
i

n
A summo. In so- le. Te lau-dat.  Sol- vé- bant.

Prontinciense bien las silabas y se ejecutardn
naturalmente las notas tal como se debe.

) Cuando la naturaleza de las silabas exige que no
se haga licuescente el sonido, sino que se pronuncie entero,
entonces el podatuslicuescente (llamado también epiphonus),
se convierte en podatus ordinario y la clivis licuescente
(6 cephalicus) en clivis ordinaria: asi acaece en /n sole'y
Solvebant. En cambio la ley de las licuescentes tiene
perfecto cumplimiento en A sum-mo y Te lau-dat: en la
silaba sum- hay un epiphonusy en lasilaba lau- un cephalicus.
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Hay también grupos licuescentes de tres
notas:

5 P J
e e (T e T e )

en que la notaciéon se encarga de indicar con
claridad si debe ser licuescente la tltima 6 las
dos notas finales: tal sucede en el forculus,
porrectus, scandicus, climacus licuescentes.

§ 9. Quilisma.

El quilisma = llamado antiguamente «nota
gradata> no suele encontrarse solo:2) se junta
4 una nota 6 4 un grupo para reunir 6 enlazar
otro grupo 0 otra nota. Su ejecucién préctica
y usual se hace deteniendo y como apoyando
un poco la voz en la nota de donde arranca,
y pasindola suavemente sobre el quilisma.
La nota-quilisma nunca lleva impulso ritmico
'y se considera como nota de paso, que vale
un tiempo simple. En notacién moderna se
escribe de este modo:

1) Los rombos descendentes del climacus semivocal
(ancus) son de menor tamano que los ordinarios.

?) En el Gradual Vaticano hay un ejemplo en con-
trario en la pdgina 151 tetragrama 6:

U] )
LB R

qui in Doémini,
Es una excepcién bien justificada por la elisién, que funde
en una sola las silabas gui-in, como si fuera quin.



Lae-td- mi- ni Lae-t4- mi- ni

El mordente « se toma aqui como un signo
convencional que recuerda la figura, pero la
pequena linea horizontal, puesta sobre la nota
que precede al quilisma, viene 4 indicar ese
ligero apoyo que debe en ella hacerse.

Con frecuencia viene el quilisma tras un
grupo de dos notas; entonces la primera de
éstas se prolonga casi hasta doblar su valor, y
en la segunda se hace aquel apoyo, pero con
menos prolongaciéon que en la primera.

‘Gradual Vaticano, pdg. 375)

Si el quilisma se enlaza con la nota final
de un grupo compuesto, el apoyo se verifica
sobre la tltima nota que precede al quilisma.

(Intr. Gaudeamus.)

—o- ,—~1 o406 a—_i—l =

\ —
Ange- i, Ange- li,
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(Gradual Vaticano, pag 480)

= |
_Ji:mﬂ @IﬂL“‘fI J-f,,_+ s IF

De-i. De-i. .
(Gradual Vaticano, pag. [16].)
e S
' e e ——— —%\
Clallh() j:!—#~9r_5 p—~— otﬂ———

.4
re-cti re- cti

(Gradual Vaticano, pag. [18].)

e
—n—g——n— @ i—‘*“r———‘ =] _d =
omnes omrnes

Todo lo que se ha dicho hasta aqui del
quilisma ha de entenderse igualmente, asi se
halle en un grado de la escala inmediatamente
superior 4 la nota precedente (como en los
ejemplos citados), como si se encuentra separado
por un intervalo de tercera, por ejemplo:

(Gradual Vaticano, pag. 3.)
5 0
= N

EBE Lo L B [
{ AT @
ir-ri-de- ant ir-ri- de- ant

(Gradual Vaticano pag. 127.)
s

] 4__,& +—— -
L R e e e

mor-tu-  us mor-tu- us
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Nunca se ve el quilisma, respecto 4 la nota
que le precede, en relaciones melédicas di-
versas de las sefialadas en estos casos.

§ 10. Pressus.")

Cuando en una misma vocalizacién se
encuentran dos notas consecutivas de igual
grado, ora preceda una de ellas inmediatamente

@)
el principio de un grupo §&*f=? ora se junten
e
las notas extremas de dos neumas —fag 3

tendremos entonces el pressus y estas notas
unisonas, ¢ de igual grado, se funden en una

) Aunque suelen distinguirse bien dos clases de
pressus, mayor y menor; en la prictica no importa cono-
cerlos distintamente. El mayor comprende tres notas, las
dos primeras al unisono (véase @). El menor, considerado
en si, no tiene mas que dos notas, (por ejemplo, la segunda
clivis de b); pero desde el momento en que el menor se
une 4 la nota precedente (la tiltima del neuma anterior)
no hay por qué hacer distincién alguna entre los dos
pressus, porque su valor cuantitativo es el mismo, idén-
tico. (Constiltese para otros detalles D. Mocquereau, Le
Nombre Musical, Tom. 1° pig. 300 y sigs$). — Tampoco
interesa hablar de la figura llamada #rgon, pues tanto
en los manuscritos neumadticos como en la notacién guido-
niana se confunde con el pressus.

%) Esta otra combinaciéon de notas Z4i— es una varie-
dad del salicas y no un pressus.



sola, que se acentia y prolonga sumando el
valor de las dos componentes.l)

a)J 3 b) b)
—d——“—ﬁL‘J—:h——h;‘—ﬁh-
(Gradual Vaticano, pég. [46].)
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§ 1. Oriscus.

Si esa reunién de dos notas se verifica al
fin de un grupo, al que se agrega otro sonido

1) En la ejecucién gregoriana es grande la impor-
tancia del pressus, porque con sus apoyos ritmicos bien
salientes determina con seguridad la marcha del ritmo.
Asi como el guilisma tiene una virtud refroactiva, el
pressus la tiene afractiva salvas raras excepciones, que
los mismos codices se encargan de sehalar. Los pressus
no deben considerarse como una figura de adorno; antes
bien son como columnas que sostienen el edificio ritmico.
(Obr. cit. pag. 332).
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igual,!) tendremos el oriscus —p.— y también

T

en este caso se fusionan en una ambas notas;
pero es menester tener mucho cuidado de evitar
que se acentiie fuertemente la nota larga que
de ahi resulta:

é? iiiav—-ﬂ—_‘ e

(Intr. Gaudeamus.)

£ ) g
| Ear
I 5 [T i B
di- em fe-stum ce- Ie- brz’m-tes
o ) )
%’_ N T Nt 3***’4 g Em N
=i A ‘—'”—‘—ri—** '*v e d“—
di- em fe- stum ce- le- bran tes

§ 12. Strophicus.

Los estréficos son neumas formados ex-
clusivamente de la agrupacién de varias
notas de igual sonido, llamadas antigua-
mente apostropha?) Asi resulta la distropha

1) De hecho en los antiguos codices de S. Galo apa-
rece el oriscus al fin de grupo medio tono mds alto que
la nota anterior, pero en la notacién actual solo aparece
al unisono con la nota precedente y de ordinario en las
notas fa y do, aunque es frecuente que se halle en otros
grados, sobre todo en sol, la, re.

2) La apostropha no se encuentra sola, si no es como
en los casos antes citados del pressus maior y oriscus.
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—m)- y la Zristropha —u)a— segiin que la apo-
Stropha se repita dos O tres veces. Fstos
neumas llamados en otro tiempo «notas vibra-
das 6 repercutidas» se ejecutan naturalmente
con un ligero impulso 6 vibracién de sonido
en cada nota.})

(Gradual Vatlcano pag. 25.)
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Si se suceden inmediatamente varios estré-
ficos,
(Gradual Vaticano, pdg. 212.)
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!) Muchos en la préctica aconsejan que se prolongue
6 fusione el sonido segiin el niimero de notas, como mas
adelante se dice; entonces resulta lo signiente:

pa- nem elc.
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conviene distinguir la agregacién del nuevo
grupo, marcando la primera nota con un impulso
m4s_ sensible.

Si resultara muy dificil hacer esa repercusién
0 pequena vibracion de cada una de las notas
de los estréficos, puédense cantar fusionando
las notas de los grupos binarios 6 ternarios en
sonidos tenidos de valor doble 6 triple de la
nota normal, seglin sea al caso; pero siempre
se han de hacer notar los impulsos de los
diversos grupos:

\
W

{
l

ot k'
=== e e i __L_.
@i‘ e ;'_-__rt:;J _;_,,'*-,4
D6- mi- nus di- xit ad me

X

— 1
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Pa- nem An ge- i rm/

Noétese, sin embargo, que esta ejecucién
condensada, por decirlo asi, es-sencillamente
un recurso nada mds, para salir bien del paso.

Cuando los estréficos estdn inmediatamente
precedidos a) 6 seguidos b) por algtin otro
grupo, cuya ultima nota (0 respectivamente la
primera) esté al unisono con las repercutidas,
entonces se hace preciso indicar bien en ella
su impulso propio.
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(Gradual Vaticano, pég. [50].)
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(Gradual Vaticano, pig. 462.)
b) * X% )
- Il- BN

Ry ik Sl

-

ple- bem per-fé- ctam. ete.




Sians

(Ibidem, pdg. 472.)
b)

%

¥
B L L ai T
so- lum
o N A e
A = o e ae =
@—i SEESS st
'Y : — —S—
o- lum

Esta regla ha de observarse también en los
casos en que una nota sola (que generalmente
es una virga) precede en unisono a4 un S#ro-
phicus c).") Dicha nota puede distinguirse del
mismo modo que en aquellos casos, no muy
frecuentes, en que las notas extremas de dos
neumas (final la primera, inicial la segunda)
se encuentran al unisono siz formar pressus d).

(Gradual Vatic:}no, pag. 390.)
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1) Una virga sola delante de un sfrophicus general-
mente se prolonga, viniendo 4 valer dos tiempos simples
poco mds 6 menos, mds bien algo menos que mds: lo
mismo sucede cuando viene en medio de los strophicus,
como puede verse en el ofertorio de la Misa de los
Santos Inocentes en las palabras laguens y liberati. Esta



e

(Gradual Vaticano, pag. [50])
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Ad-ju- va- bit.
(Gradual Vaticano, pég. [10].)
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§ 13. Mora vocis.

La nota 6 el grupo de dos notas ] que
se encuentre inmediatamente antes de la virgula
6 barra de divisién se debe, en general, pro-
longar (casi doblar), para que la marcha ritmica
del canto tenga el conveniente y necesario
reposo al fin de las frases. También se suelen
prolongar algunas notas finales de los neumas,
aunque se hallen en medio de los melismas

es la norma que sefialan autores de gran nota. Es de
notar, sin embargo, que en la Edicién Vaticana, la virga
delante de los estréficos se encuentra ya separada, ya
unida 4 ellos, lo cual parece indicar, que en el primer
caso se prolonga y no en el segundo. En el Gradual
citado, Juravit, y en la férmula final del Christus factus,
comtin 4 los graduales del modo V, etc. puede obser-
varse el caso de la uni6n.
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6 grupos neumaticos. Estas pausas (6 reposo)
son las que con palabras latinas se dicen
morae vocis. En la edicion Vaticana y en sus
reproducciones idénticas las morae finales de
frases se suponen ya por solo ese hecho;?) las
que se encuentran entre los grupos se conocen
por un espacio en blanco de la anchura de una
nota, colocado 4 la derecha del sonido que
debe prolongarse, es decir, que tiene mora vocis.
(Gradual Vati'cang; pdg. 263.)
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Segin un principio elemental de buena de-
clamacién del texto, y por consiguiente del
buen canto, no puede haber reposo y por lo
tanto mora vocis en aquel critico punto, en que
se pasa inmediatamente de una silaba 4 otra
de la misma palabra (regla de oro). Y por eso
el espacio que separa los grupos distribuidos
entre silabas diversas, no tiene para esta regla
especial significacién. Asi es que el espacio

1) Recuérdese lo dicho en el § 5 acerca de las barras
de division,
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que se interpone entre las notas sobre la silabas
do y mi (de Domine) y que en el ejemplo se indica
con una cruz pequena + 7o significa mora vocis:
por el contrario, donde se han puesto asteriscos
hay mora; pero tampoco la hay mds adelante,
por falta del espacio debido, en el asterisco
doble.’) Es, pues, clara la aplicacién de la regla.

Si el espacio de la mora estd al fin de una
pauta, se distingue bien entre la tltima nota y
el guién. En el siguiente ejemplo hay mora
en (@) y no la hay en b)

Gl b) s

Con todo, es necesario confesar, que tiene
su dificultad conocer enseguida y con seguri-
dad la pequena diferencia que existe entre el
espacio de la“mora vocis y el hueco que nece-
sariamente separa un neuma de otro; por eso
es que los cantores en estos casos suelen vaci-
lar no poco en la prictica. Ademds, tampoco
es facil decidir siempre, si se debe prolongar
s6lo la nota final de la frase, 6 si esta prolon-
gacion afecta también 4 la pendltima. Cuando
un .grupo binario, como la clivis la — sol en
la silaba ne del ejemplo arriba citado, lleva un
o 1) No se han de tener como espacios de mora los que

existen, por ejemplo, entre dos rombos de un grupo, separa-
dos 4 causa de la distancia ¢ intervalo.
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espacio de mora vocis, ;se debe prolongar sélo
la nota final > ,, 6 prolongar entrambas hasta
casi doblarlas J 4? ¢No seria acaso mejor, para
no desfigurar el caracter del grupo y para no
hacer demasiado pesado el caracter de reposo,
limitar la prolongacién 4 un pequefio retardando,
que puede significarse asf, .I"';? Lo indicamos,
porque es un problema no poco frecuente y
cuya resoluciéon no siempre es obvia. Varias de
estas dificultades estin aclaradas en las ediciones
Solesmenses con signos ritmicos mediante un
punto colocado 4 la derecha de la nota que ha
de prolongarse: asi la seguridad es mayor.!)

1) Ya se ha visto como las virgulas indican las divi-
siones de las partes de los cantos, perfodos, frases, incisos:
pero hay otras subdivisiones que, si no tienen la im-
portancia suficiente para interrumpir el ritmo, senalan
no obstante ciertos pasos pequenisimos 4 veces. Son sub-
divisiones que sirven para reconocer los elementos simples
de que estdn constituidos los grupos y de ellas depende
mucho la correcta ejecucion ritmica de las melodias. En
la Edicion Vaticana la exacta interpretacion de esas
pequenas subdivisiones se deja 4 la pericia de los can-
tores; las ediciones de Solesmes con signos ritmicos se
sirven para estos casos del episema. Este signo aplicado
verticalmente 4 la nota, indica subdivision ritmica: apli-
cado forizontalmente significa cierto pequeno y ligero
retardo de la nota 6 del grupo 4 que se aplica. Es lo mismo
que ese trazo horizontal tan comunmente usado para este
efecto en la escritura musical moderna. En la pdgina 460
se hablard de intento de las subdivisiones ritmicas.






Expuestas ya en la primera parte las normas
generales para la lectura de la notacién gre-
goriana, en esta segunda parte se dird con la
misma concisién y claridad posible todo cuanto
se refiera 4 la Tonalidad y principalmente al
Ritmo.

Y como en este asunto no pueden ilustrarse las
reglas sin sembrar aqui y alli no pocas disqui-
siciones tedricas, de ahi que esta parte se en-
derece mds 4 los que deseen conocer lo especial
de esta materia, dindose cuenta de las parti-
cularidades que en ella existen, que no siempre
se aclaran debidamente aun en obras més volu-
minosas que ésta. Como complemento se ex-
pondrdn las leyes que rigen la Salmodia y los
Recitados Litiirgicos.

gseome



§ 14. Tonalidad.

Se llama sentido o cardcter tonal 4 ese
vinculo musical que agrupa varios sonidos al
rededor de uno de ellos bien determinado, con
lo que las notas de las melodias, compuestas
dentro de ese d4mbito y en esa relacién deter-
minada, tienen una dependencia especialisima
del sonido principal, el cual 4 su vez lleva el
cardcter de terminacién ¢ finalidad.

Dejando intacta toda la serie diaténica de
sonidos, pueden distinguirse tantos grupos to-
nales 6 Tonalidades, cuantos son los grados
de la escala. De esta suerte puede obtenerse
toda una serie de escalas determinadas, conser-
vando cada una especiales disposiciones de
tonos y de semitonos.?)

Ademds de la nota principal de la tonalidad,
llamada por eso mismo fonica 6 final, hay
otra de una importancia muy particular, que es

) Ya se sabe que las series diaténicas de escalas
gregorianas no se diferencian entre si sino por la diversa
posicién en las diferentes escalas de los semitonos mi-fa
y Si-do.
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como el centro alrededor del cual giran
con mdas frecuencia las frases recitadas de los
cantos y que de ordinario ejerce una verdadera
preponderancia en el sentido tonal: esta nota
se dice Dominanfte.

Cada tonalidad da origen d dos modos,
distinfos el uno del otro por la extensién de
las escalas y de los cantos y por la relacién
de intervalo entre la tonica y dominante, relacién
que no es fija ni estable en la mdsica gregoriana
como lo es en la moderna. De aqui se siguen
dos categorias de modos: auténticos (6 verda-
deros) y plagales (anejos). Los primeros se
extienden desde la ténica 4 su octava superior,
los segundos van desde la quinta superior 4
la cuarta inferior de la ténica.

Asi, empezando por las notas re, mi, fa,
sol, se construyen otras tantas series de escalas
diatonicas, caracterizadas por una especial dispo-
sicién de tonos y semitonos.

Re

ltono Y,t: 1t 1t 1t Yyt 1t

Mi

g
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Distinguiendo en cada una de estas el modo
auténtico del plagal, tendremos los ocho modos
siguientes:

2 I. Modo (auténtico).

3 e e —
P %
— L Dominante —*
II. Modo (plagal).
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; VI. Modo (plagal).
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VII. Modo (auténtico).

= 2 Dominante =

VIII. Modo (plagal).
. e e

a
= n

Las escalas que puedan construirse sobre
la, si, do, resultan idénticas 4 las de los modos
L, IL, IIL, IV, V., VI, haciendo para ello uso del
bemol. Asi resulta:
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Como salta 4 la vista, la escala de re con

el bemol es idéntica 4 la de la: la de mi, 4
la correspondiente de si y por fin, la de fa 4
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nuestra escala moderna de modo mayor. Por
razon de esta identidad, las escalas de /2, si, do
en su respectiva base tonal estdn clasificadas
entre las de los cuadros I, II, III, 1V, V, VL
Para que esto se entienda bien, téngase en
cuenta que, en la prictica, se usa muchas veces
para los modos transportados el nombre de su
nueva tonica. Por ejemplo, el ofertorio Justus
ut palma del “Commune Sanctorum’” suele
decirse por eso que es del I. modo en Za.

La teorfa hasta aqui expuesta es la que ha
venido usindose en muchos siglos y en ella
se fundan las indicaciones de los libros littir-
gicos en uso, en los cuales se encuentra, al
principio de cada melodia, un nzmero corres-
pondiente al modo del canto.!)

Con todo, bueno es advertir, que la tonaiidad
gregoriana es uno de los campos de estudio me-
nos explorados todavia; por eso, después de ha-
ber declarado las teorfas generalmente recibidas,
hemos de notar que las melodias litiirgicas
estin compuestas sobre estas bases tonales en
un sentido latisimo. No son pocas las piezas

de tonalidad irregular é incierta: lo indudable
es que todas son exclusivamente diaténicas.

) Este ntimero aparece en cifra romana en la edicién
tipica y en ardbiga en ofras ediciones; v. g. Grad. Il
quiere decir que ese gradual pertenece al modo II.

3
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§ 15. Transposicion de las melodias.

Con muchisima frecuencia encontramos las
melodias litdrgicas escritas en un dmbito 6 muy
agudo, 0 muy grave, seglin sean los modos 4
que pertenezcan. En la prictica se ha de cantar
naturalmente dentro de los limites de extensién
donde pueda moverse cada coro 6 cada cantor.
Por lo mismo que la transposicion de las
melodias gregorianas sirve para acomodarlas
4 las diversas condiciones de extensién, que
pueden tener los coros 6 cantores particulares,
es bien manifiesta la imposibilidad de dar
en esto una regla fija y constante. Las leyes
de transposicién usadas en un coro donde
predominan los tenores, no pueden ser titiles
para otro en que haya una mayoria respetable
de bajos profundos.

El maestro 6 director de coro ha de saber
por experiencia, 4 punto fijo, cudl es la nota
mas aguda que sus cantores pueden atacar sin
desbaratar la bondad de la ejecucién: por lo
tanto, antes de entonar la melodia, el maestro
se percatard bien de la nota mds aguda de la
pieza en cuestién y calculard la entonacién, de
manera que el sonido mds alto de la pieza
corresponda 4 la nota mds aguda, que pueda
alcanzar ficilmente su coro. Si se trata de un
canto dividido en dos 6 mds partes, v. gr. un
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gradual, un tracto, etc, si la extensién de la
melodia es grande (como con frecuencia acaece),
hdgase ejecutar la parte mds aguda (casi siempre
es el versiculo de los graduales, los alleluia etc.)
por las voces mds agudas y dgiles, reservando
al coro general, 6 4 las voces bajas, solamente
las partes de mds grave extension.

En las partes del divino oficio en que se
suceden uno tras otro cantos bastante breves,
como en las Visperas, Completas, Horas, serd
muy conveniente adoptar una sola cuerda coral,
es decir, una misma dominante para todos los
cantos (salmos y otros recitados litirgicos).!) En
la prictica raras veces sucede que todas las
melodias de unas mismas visperas se ajusten
d esta unidad de dominante; y si de hecho no
faltan razones para persuadirnos que se canten
todos los salmos sucesivos en una dominante
Unica, la extensién de las antifonas viene 4
perturbar esta deseada unidad. De todos modos,

') El procedimiento de pasar de una melodia 4 otra
bajo una misma cuerda 6 dominante, se llama pasa-cuerda.
La manera m4s sencilla es que coincidan con la dominante
escogida todas las demds dominantes en cuanto 4 la ele-
vacién de sonido; de modo que, acabada una melodia,
sebusca la dominante de la siguiente, para hacerla sonar al
unisono de la dominante precedente: buscada asf la ento-
nacién de la dominante, ficilmente se da con la nota
con que empieza la melodia.
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alli donde haya costumbre de cantar con la
dominante tnica, el maestro deberd considerar
la extensién de lasdiversas antifonas en relacion
con las formulas salmddicas, y escojer asi la
cuerda coral preferentemente mds aguda. Dado
caso que se encuentren notables variaciones
en las diversas antifonas, el maestro que conoce
los recursos vocales de sus cantores, confiard
ora & unos, ora a otros los cantos ¢ algunas
partes de ellos, 4 veces hasta una frase, cuando
no pueden ejecutarse bien por toda la masa
de los coristas.

Generalmente la cuerda coral es la ¢ la
bemol y con frecuencia sol; pero, como arriba
se dijo, esto depende, sobre todo, de los medios
vocales que tengan los cantores y asi la cuerda
cambia segiin los diferentes paises y elementos
de que dispone el coro.?)

En algunas iglesias es costumbre levan-
tar la cuerda medio tono en las festividades
principales y lo mismo en los canticos que
pertenecen 4 la parte mds solemne del oficio,

1) Es necesario desterrar el uso desgraciadamente
frecuente de cantar en cuerdas mads bajas, y 4 esto contri-
buye sin duda el escoger voces demasiado graves y el
exigir en oposiciones para sochantres y salmistas voces
profundas y opacas en vez de abaritonadas ¢ atenoradas.
jCudnto ganarfa con estas la ejecucién gregoriana!
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como el Magnificat, el Benedictus etc. Asi
por ejemplo, en las Visperas, las antifonas del
Magnificat son con frecuencia del modo I y
su 4mbito es bastante limitado; entonces, si la
cuerda coral de todo el conjunto es la, serd
bueno transportarla un tono més alto para dicho
Cantico.

Se han dado consejos practicos 4 los maestros
para evitar ciertos tropiezos en las notas mas
agudas de las diversas melodias; pero nada
absolutamente se ha dicho sobre el vicio de ir al
extremo opuesto de cantar muy bajo. Es verdad,
que el exceso de ir por lo agudo tiene inconve-
nientes mds sensibles que el otro extremo; pero,
hay que confesar que nada favorece tanto una
ejecucién incolora, pesada y sonolienta como ese
afdin de cantar, 6 mejor dicho, murmurar en
la regién grave. Si se debe, pues, procurar
no propasar los limites de las notas agudas
para huir de una ejecucién chillona y fatigosa,
no es menos necesario evitar el peligro contrario;
por lo que nunca se recomendard bastante cantar
el conjunto de las melodfas en la region media
del 4mbito de las voces, en esa region en que se
canta con verdadera agilidad, naturalidad y ex-
presion.

Sise une al canto el acompafiamiento del or-
gano, es indispensable que haya acuerdo de ante
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mano entre el director y el organista, 4 fin
de que se evite hasta la posibilidad de una
mala inteligencia en el momento preciso de
la ejecucién.

Para transportar una melodia gregoriana,
sea cualquiera el modo 4 que pertenezca, basta
tener en cuenta siempre la transposicién sola-
mente de la escala de do mayor, es decir, de
sola la serie diaténica de sonidos, delos cuales
las escalas modales gregorianas no son més
que porciones especiales. Con todo, aqui se
ponen los accidentes que se deben usar en
las transposiciones mds frecuentes.

1 tono alto se arma con 2% la clave. Ejemplo:
b = , -
Ii @—qw%ka i—a—P —
__At“___h%—¥_,A
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una tercera menor alta se arma con 3 7 1a clave. Ejemplo:
| _—\h_lﬁ"
V. g& Hif 5‘ p_z__iﬁ¥3§;j‘:; I’M
_,J%,_
Pa- trem o- mni- po- tén-tem

una tercera mayor alta se arma con 4 Z la clave. Ejemplo:

ﬁ g$—04ﬁﬁ~04(—4~-‘;::~_;:3:

s

mi- se-  ré-re no- bis.
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una cuarta alta se arma con 1 la clave. Ejemplo:

una quinta alta se arma con 1 % la clave. Ejemplo:

W e s o
L e e o

A- spér- ges me

1 tono bajo se arma con 2 p la clave. Ejemplo:

una tercera mayor baja se arma con 4  la clave. Ejemplo:
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§ 16. El Ritmo.

La musica, como la palabra, estd animada
de movimiento, sin el cual los sonidos no
pueden producir esas relaciones reciprocas, que
sirven para determinar el significado musical
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0 literario. FEste movimiento, para que sea
comprensible, tiene que ser ordenado: por eso
se llama ritmo el orden en el movimiento.

Un movimiento uniforme (v.g. una serie de
sonidos iguales todos bajo todos sus aspectos)
no puede dar lugar al ritmo. Es necesario que
haya una variedad donde se introduzca ese
elemento de orden, agrupando los sonidos me-
nos importantes en torno 4 los principales y
estableciendo relaciones de oportuna recipro-
cidad entre los grupos asi dispuestos.

Los sonidos, musicales 6 literarios, no pueden
agruparse de una manera sencilla entre sf sino
de dos modos: reuniéndolos de dos en dos,
0 también de tres en tres. Estos grupos peque-
fios de sonidos son el elemento simple, funda-
mental del ritmo, y estin constituidos inti-
mamente de la misma manera.

Como todo movimiento, cada uno de esos
grupos comprende dos fases: el principio y el
Jin, el arranque J impulsion inicial y la caida
o reposo, fases cuyos limites extremos son el
punto de partida y el punto de llegada. La
Unica diferencia, que existe entre los elementos
binarios y ternarios (de dos 6 tres notas), consiste
solamente en su diversa amplitud.

A la manera que el lenguaje literario procede
por palabrasy no por silabas separadas, la miisica,
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merced al movimiento ritmico, procede también
por encadenamiento de grupos y no de notas
aisladas. Si el movimiento se extingue después
de un solo impulso, la ultima nota ¢ silaba del
elemento binario ¢”ternario lleva el reposo 6
fin de movimiento y se prolonga para distin-
guirla especialmente.

Esto sucede en los grupos neumadticos de
dos 6 tres notas, tomados separadamente, 6
colocados al fin de las frases 6 de las pausas,
y bien se ve que la ultima nota se distingue
en cierto modo de las otras, constituyendo lo
que antiguamente se llamaba “mora vocis”, esto
es, la nota de reposo.

s @_. =

Pero si el movimiento ritmico no se detiene
en su punto de reposo, sino que renovdndose,
se repite todavia algunas veces mds, da lugar
4 lo que se llama rifmo compuesto, el cual,
como por lo dicho se deduce, estd constituido
por la trabazén de varios elementos simples.
El punto en que el movimiento, sin reposar,
recibe nueva energia por medio de un impulso
sucesivo, se llama apoyo ritmico 6 ictus, y es
naturalmente el punto de mds importancia: la
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sucesion de estos apoyos viene 4 indicar los pasos
del ritmo.

El modo con que alternan las fases de los
movimientos ritmicos, excluye en absoluto toda
posibilidad de que se den dos apoyos inmediata-
mente, sin que se interponga el tiempo necesa-
rio para completar el movimiento intermedio.

Si los elementos simples, que se enlazan unos
con otros para dar lugar al ritmo compuesto
son todos iguales entre si, (quiere decirse, todos
de dos notas 6 todos de tres notas), tendremos
el ritmo isdcrono como el de la musica figurada:
en este caso el elemento fundamental es el
compds, el cual puede ser también un tipo ritmico
compuesto (como los compases de /4, de %/5 etc.);
entonces la isocronia es producida por la repe-
ticién del tipo 6 modelo propuesto. Esto mismo
sucede, aunque no de manera tan rigurosa, en
la poesia, donde el verso determina la medida
6 metro.

Si por el contrario, los elementos simples, que
se enlazan para formar un ritmo compuesto, son
tan pronto de dos como de tres sonidos, diver-
samente dispuestos y alternando con variedad,
la marcha 6 movimiento que de ahi resulta no
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es ya isdcrono; por lo que el orden se mani-
fiesta entonces de modo menos riguroso, aunque
no deja por eso de ejercer su accién € influ-
encia. Verificase esto en la prosa literaria y
en el canto gregoriano; y esta forma ritmica
es lo que suele llamarse ritmo libre musical.l)
Sin embargo, es evidente que, tanto en el rit-
mo isécrono, como en el libre, cada uno de
los elementos (llamados con otro nombre pies,
porque su amplitud sirve de metro en la rit-

mica literaria), son de idéntica naturaleza.

a) L.os grupos de notas y palabras deter-
minando el ritmo.

En el canto gregoriano, el movimiento rit-
mico de los cantos estd determinado por los
grupos 6 neumas, en las melodias adornadas;
4 su vez, en los cantos sildbicos (en que & cada
silaba del texto corresponde generalmente una
sola nota de la melodia) dicho movimiento
se determina por el ritmo de las palabras, cor-
respondientemente 4 las leyes ritmicas propias
de la musica en general, y en particular 4
cuanto puede conocerse de las leyes y costum-
bres especiales de la época antigua gregoriana.

1) A nuestro modo de ver es bastante impropia la
denominacién tan corriente y popular de «ritmo orato-
rio» que suele dar lugar 4 muchas malas inteligencias.
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Se ha hablado ya en la primera parte, de los
neumas de dos y tres notas considerados en si,
y acabamos de hablar de los mismos colocados
al fin de las frases, cuando la dltima nota
lleva la pausa ¢ cardcter de conclusién: pues
bien; cuando varios-grupos simples se reunen
para formar un grupo compuesto, sucede lo
mismo precisamente que en el enlace ¢ reunion
de los elementos simples del ritmo: el movi-
miento pasa de grupo en grupo, pero sin
detenerse; el reposo 6 parada se deja siempre

para el fin.
(Gradual Vaticano, pig. 14.)
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Do- mi- ne Do6- mi- ne
Aqui el movimiento se apoya sobre las notas
primeras de los grupos, buscando la pausa solo
en su ultima silaba. Otro tanto sucederia si
cada silaba del texto llevase su grupo corres-
pondiente:
(Gradual Vaticano, pég. 15.)
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También aqui el impulso ritmico se apoya
en la primera nota de cada grupo y, sin dejar
de haber cierto relativo reposo al fin de las
frases, el absoluto, el conclusivo no se signi-
fica hasta la terminacién del versiculo.

Si los grupos vienen mezclados con silabas
4 las que corresponde una nota de la melodia,
el ritmo de estas silabas depende del de los
grupos 4 que van unidos: asf, en el ejemplo,
se considera como un grupo de tres notas Deus;
las silabas mi ne de Domine forman un grupo
de dos notas:

(Gradual Vaticano loc. cit.)
% * X
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D6-mi- ne De-us pa-trem
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D6- mi-ne De- us pa- trem etc.

Estos ejemplos ponen de manifiesto la clara
aplicacion del principio que regula normalmente
la lectura de la notacién musical, lo mismo
antigua que moderna; por lo que podemos
establecer ya una regla fija, que ha de tenerse
siempre presente en toda ejecucion: En general,
el apoyo ritmico, 6 sea el ictus 6 impulso,
se coloca en la primera nota de los grupos
6 neumas.
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b) Subdivisiones secundarias en el ritmo.
Pero, es de advertir que, habiendo grupos
0 series de mas de dos 6 tres notas y siendo
necesario en tal caso, por lo dicho anterior-
mente, otro apoyo secundario, para hacer coin-
cidir los impulsos de dos en dos, 6 de tres en
tres notas, en la ejecucién se hace necesario tener
en cuenta dénde deben estar colocados estos
apoyos secundariosdel ritmo, 6 con otras palabras;
es preciso conocer claramente como se deben
subdividir los grupos que exceden de tres notas.
Si en el canto toman parte varias personas,
es preciso que al hacer estas subdivisiones de
los grupos haya uniformidad: de lo contrario
pudiera suceder, que cada uno las interpretase
d su manera con notable perjuicio del conjunto.
Con frecuencia acontece que las subdivisio-
nes se presenten en condiciones favorables sin
ofrecer dificultad alguna. Por ejemplo en el
Kyrle “Fons bonitatis” (n. II del Kyriale):
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en ¢y en d todo es obvio y lo mismo en a,
donde el pressus ha prolongado la nota inicial,
sin cambiar la natural subdivisién del grupo.
De la combinacién & se hablard mds adelante.

Pero si un grupo de cinco notas no acaba
con una mora vocis, tenemos ya planteado el
problema de la dificultad de las subdivisiones.

A veces se ofrecen casos de muy claras
relaciones por analogia; por ejemplo, una misma
frase se encuentra, ora repartida en las varias
silabas del texto, ora reunida en una sola agru-
pacién ¢ figuraciéon. Entonces la analogia nos
ofrece muy buena norma para guiarnos por
ella, pero aun en esto se dan casos de mani-
fiesta contradiccion. No dandonos, pues, el
canto normas y leyes fijas, es preferible hacer
las subdivisiones en las notas de mayor impor-
tancia tonal: esta es una regla que, si no es
siempre precisa y clara, tiene mucha aplicacion
en la prictica. De hecho, sucede en estos casos,
que las soluciones mds frecuentes son propias
del buen gusto del que canta 6 del que dirige
una ejecucién;') es que en este género de pro-
blemas, se ofrecen dos ¢ mds soluciones igual-
mente buenas, igualmente aceptables, de las

!) En las ediciones de Solesmes con signos ritmicos
las subdivisiones se fundan en su mayor parte en los
signos y letras suplementarias de las notaciones neumdti-
cas mds antiguas.
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cuales cada cual viene 4 escoger la que sea
mds conforme 4 su propio sentimiento musical.
Asi, pueden darse las siguientes subdivisiones
de grupos (bien indicadas en la notacién mo-
derna) y otras muchas andlogas, segtin la di-
versa combinacién de las férmulas neumdticas.
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De cualquier manera que se hagan estas
subdivisiones de grupos largos, ha de procurarse
siempre, que los apoyos secundarios, que se
determinan dentro de las férmulas. se traten en
la ejecucion con la mayor delicadeza posible:
la existencia de estas subdivisiones no debe
bajo pretexto alguno romper ¢ perturbar la
unidad de los neumas. En la prictica, después
de haber hecho penetrar bien en el sentimiento
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ritmico de los cantores las deseadas subdivisio-
nes, conviene que éstos las asimilen tanto, que
al punto noten su falta 6 el cambio en su
manera determinada de ser: cuando el cantor
sabe perfectamente como se ha de distribuir
un grupo, hace de suyo las subdivisiones casi
inadvertidamente. Asi se obtiene la. ejecucién
de estos apoyos ritmicos, que deben salir como

«presuponiéndolos», sin preocupacion alguna.

En el ejemplo mds arriba citado, tenemos en
b una subdivisién en un grupo de tres notas:
es un caso bastante frecuente y que merece
especial mencién. Entre la primera nota del
torculus sobre la silaba ¢ de eléison y la mora
final, hay cuatro notas comprendidas en dos
apoyos ritmicos; por lo dicho en la regla
general, debe haber aqui necesariamente una
subdivision. No siendo posibles, segin quedo
asentado, dos apoyos consecutivos, no hay ya
lugar 4 opcién; el impulso secundario debe
hacerse en la tltima nota del forculus. La
silaba i de eléison ha convertido en ritmo binario
el forculus que aparentemente era ternario.

Es evidente que este caso se verifica siem-
pre que 4 un grupo ternario sigue una nota
sin apoyo ritmico. Semejante subdivisién cabe
en un grupo binario, como se verd en este
ejemplo:

4
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(Gradual Vaticano, pag [38], pauta 9.)
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Aqui las dos notas do mi estin encerradas
entre dos impulsos bien notables (re y sol) y
se hace preciso el apoyo secundario en do.

Son, como se ve, de tal naturaleza estos im-
pulsos secundarios que, ciertamente, exigen una
ejecucion muy delicada, pues se trata de menu-
dencias y particularidades de interés: mas no
por tratarse de detalles pueden ignorar los can-
tores su posicién precisa.

¢Acaso en achaques de miusica moderna se
tolera legitimamente que cante ¢ toque el que
no conoce bien las divisiones del tiempo?

§ 17. Principales factores del ritmo.

El ritmo puede determinarse y hacerse sensible
con muchos medios, de los cuales los principales
son: la fuerza, la duracién de los sonidos, la
diversa altura ¢ posicién melddica y la infle-

~xién de la voz, es decir, el modo de emitirla.

Una U1 otra de las dos fases!) de que se
compone cada elemento ritmico, debe mani-

1y La primera fase, (punto de partida del movimien-
to), llamado también, sublatio, elevatio, intentio, arsis:
la segunda fase, (el fin 6 reposo), positio, depositio, remis-
sio, thesis.
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festar, mediante la fuerza dindmica, la energia
que produce el movimiento: es 4 saber, el
arranque inicial y la caida de todo moyimiento
debe ser fuerte. Como el que juega 4 la pe-
lota puede, segtin le plazca, 6 echarla al aire,
para ver como cae al suelo, cuando pierde la
pelota la fuerza y movimiento recibido, 6 rebo-
tarla en el suelo, para que suba arriba seglin
la fuerza del bote, del mismo modo puede ser
fuerte el impulso inicial (llamémosle arranque) y
el reposo final del ritmo.

Cuando es fuerte el reposo, es también en
el ritmo compuesto fuerte el apoyo, y entonces,
como con frecuencia sucede (aunque no siem-
pre) en la musica moderna, el tiempo corres-
pondiente al dar es tambien fuerte. Siel arranque
es fuerte, se convierte en débil el tiempo co-
rrespondiente al dar (apoyo ritmico de suyo)
haciéndose fuerte el que corresponde al alzar.

Esto se observa con frecuencia en la poli-
fonfa vocal cldsica donde son ordinarias frases
como ésta:

G. P. L. de Palestrina. Pulchra es. (op. omnia. vol. 1V,
pdg. 63—64).
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En el canto gregoriano son innumerables
los pasajes en que el acento Zdnico 6 propio
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de la palabra, (que es por exigencia un:tiempo
fuerte), precede inmediatamente al principio de
un neuma.l) Por ejemplo-

Sl- na Sl- na

El estudio de la polifonia vocal clésica, rela-
cionado con el modo de tratar el acento ténico
en las melodias gregorianas tradicionales, ha
demostrado que en estos casos el acento no

debe cambiar el impulso 6 apoyo colocado en

la primera nota del neuma; por lo tanto nues-
tro ejemplo debe ejecutarse como si, puesto
en compds, estuviera escrito asi:

1) El acento es el factor que sedala con mds fuerza
6 intensidad la silaba ténica 6 acentuada de una palabra,
por eso este acento se llama fdnico 6 gramatical. En
latin todas las palabras que de por si tienen sentido llevan
este acento, bien sea en la pentiltima en palabras bisi-
labas, bien en la antepeniltima ¢ pentiltima en palabras
de més silabas. Las palabras de muchas silabas llevan
ademds del acento ténico- 6 principal otro secundario. —
El acento logico es 4 una frase lo que el tonico es 4 una
palabra; por eso se le llama también fraseologico, porque
pone de relieve las palabras més salientes de una frase.
— El acento patético 6 expresivo. es el que da 4 una
pieza el sentimiento, la vida, la expresién qite le son propias.
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en la inteligencia de que se cantard Siza y no
Sind.

Los inexhaustos recursos de la inflexion de
la voz vienen en estos casos 4 prestar sefialado
servicio, para que el acento ténico no pierda su
propia fuerza, ni el impulso el cardcter de mo-
vimiento que le pertenece y que representa la
acentuacion puramente musical de la melodia.
La dificultad que en esto ven algunos, no pasa
de ser aparente y el contraste que se nota entre
nuestras ya habituadas percepciones ritmicas y
las de los antiguos, facilmente desaparece en
la préctica, haciendo resaltar bien el acento de
las palabras y cantando naturalmente, con voz
un poco apagada, los neumas del modo que
estdn escritos.

Si el acento ténico coincidecon el impulso,
como sucede en la primera nota de los grupos
que al mismo tiempo llevan una silaba acentuada,

(Gradual Vaticano, pag. 244.)

e Do 6 e

quae- si- vi  vul-tum tu- = um,
S o
S T ————
quae- si- vi vul-  tum tu- um,

tendremos el mismo caso de un grupo, colo-
cado al principio de un compds ordinario, ad-
virtiendo solamente, que es necesario equilibrar
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cuidadosamente la fuerza y la relativa impor-
tancia de los impulsos, de manera que el apoyo
colocado en un acento sobresalga bastante de
los demds, que corresponden 4 silabas 4tonas;
sin esto el acento perderfa naturalmente toda
la importancia que tiene en la palabra.

Se ha dicho que en general el apoyo 6 im-
pulso se coloca en la primera nota de los grupos,
pero hay razones plausibles que pueden tras-
ladar ese apoyo 4 otra nota y en determinados
casos ese cambio es regular y necesario.

T
l=—

Hay un neuma llamado salicus

en el que la escritura indica claramente que
el impulso ha de colocarse en la primera nota
del grupo ascendente, con lo que el punctum
separado depende del movimiento precedente,
si se da este caso en el decurso de una melo-
dia, 6 se considera como nota al aire, al alzar
del compds, si se encuentra al principio de
un canto.

re- tri- bu- e

re- tri-




e

En el pressus, el apoyo cae en la primera
nota de las dos que se fusionan,!) con lo que
el sonido que le precede inmediatamente queda
al aire, al alzar:

(Gradual Vaticano, pdg. [18].) (Ibid. [19].)
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Como otras veces, el asterisco senala los
apoyos del ritmo.

§18. Cantos neumaticos y cantos sila-
bicos con texto en prosa y en verso.

Cuando las melodias se presentan ricamente
adornadas de neumas, como de ordinario sucede
en los graduales, en los alleluia, en los respon-
sorios; los mismos neumas & grupos son los
que determinan la marcha del ritmo, lo mis-
mo en prosa, que en verso; la melodia es la
que entonces da la ley al texto, que, algunas
veces, aun estando sujeta 4 la métrica del verso
suele considerarse como si fuera prosa: baste
citar como ejemplo el Introito Salve Sancta

1) El diligente estudio de los cédices ha demostrado

que es equivocada la ejecucion del pressus con el apoyo
6 impulso en la segunda nota, como si fuera una sincopa.
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Parens. Cuando las silabas llevan menos abun-
dancia de melismas, (como cuando 4 cada silaba
corresponde un grupo), ya se ha visto que la
fisonomia de cada grupo queda determinada
por la forma del neuma; pero todavia no se
ha puesto en evidencia la reciproca -relacion
de los neumas entre si: quiere decirse, que
estin ya especificados los elementos simples del
ritmo, mas faltan adn las necesarias indicaciones
que concretan cudles de ellos han de aparecer
como principales, cudles, por el contrario, como
secundarios.

Los elementos simples se agrupan entre si
de un modo completamente andlogo al que se
tiene en la formacién de los pies 6 combi-
naciones binarias y ternarias. La acentuacion
logica ') es ciertamente en estos casos una de las
mejores normas, aunque no siempre puede
determinar el movimiento musical de la melodia.
No pocas veces se nos presenta por otra parte
el canto con una claridad tal y con unas exi-
gencias musicales tan obvias, que huelgan en-
tonces otras leyes.

Una de las primeras observaciones, que es
menester tener presente, se refiere 4 no separar
en modo alguno las silabas de una misma
palabra, cosa que puede ocurrir ficilmente si

) Véase la nota de la pag. 52.




se ofrecen muchas silabas cada una con su
grupo correspondiente, por ejemplo:

(Grad. Vat., p. 72%)
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En estos casos, ademds de tener muy en
cuenta .que no se interrumpa el movimiento
ritmico, pardndose 6 apoyidndose inoportuna-
mente al fin de cualquiera de los grupos, es
preciso indicar un ligero ‘“crescendo” hasta
llegar 4 la silaba que lleva acento ténico, para
desde aqui ir disminuyendo la intensidad con
suavidad y dulzura. Puede decirse en general,
que el aumento y diminucién graduales en la
intensidad, constituyen uno de los medios m4s
eficaces para obtener la tan deseada trabazén
de los grupos y de las pequenas frases, con lo
que se engendran maravillosamente esas grandes
lineas de un ritmo bello; cuando, empero, esos
aumentos y esas diminuciones van dirigidos
por un gusto y por una delicadeza suficientes.
A la verdad, sin estas gradaciones complectivas
de frases enteras y periodos, hay evidente peli-
gro de romper la melodia en pequefios grupos,



no sin notable dafio del valor estético de la
ejecucion. A este propdsito no dejaremos de
repetir, que uno de los peores defectos de la
ejecucién gregoriana es marcar y senalar con
igual importancia todos los impulsos del ritmo;
no hay cosa que produzca un efecto mds an-
timusical.

Fn los cantos sildbicos falta una norma
precisa que no puede darnos la notacién; hay
pues, que recurrir al texto y 4 los conocimientos
que por otra parte tenemos de las antiguas
leyes ritmicas musicales. El mismo texto nos
da ya un ritmo bien definido, es decir, el que
tienen las palabras, y si no presenta inconve-
niente alguno en sus relaciones con la musica,
nos viene 4 indicar el camino mds seguro.
Por ejemplo:

(Gradual Vaticano, pag. 187.)
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No puede dudarse aqui del movimiento bi-
nario que determinan claramente de consuno
texto y musica.
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Pero no siempre es asi: de hecho ya en
los Instituta Patrum (siglo VII) se lee: «Depositio
tenorum .. .. non est secundum accentum verbi,
sed secundum musicalem melodiam ... Musica...
accentus sophisticat».’) La verdad de esta doc-
trina se hace evidente siempre que la marcha del
texto (determinada por los acentos ténicos) no esté
de acuerdo con alguna de las leyes ritmicas
musicales propias de la antiguedad. Desde
luego, aunque no se ha explorado suficientemente
el campo de estos estudios, no por eso dejamos
de saber lo bastante, para poder comprender los
casos principales que de ordinario nos salen al
encuentro. El estudio de las composiciones
polifénicas vocales confrontadas con el canto
gregoriano ha venido 4 demostrar, que los
antiguos jamés acababan una frase, un perfodo,
sin que la dltima nota coincidiera en el ritmo
en la parte correspondiente al dar: esto es muy
natural, porque en esa parte es donde se halla la
pausa que determina el sentido de una conclusién
mds 6 menos eficaz; y no sélo las frases y los
periodos, mas también cada una de las mismas
palabras del texto tenian frecuentemente colo-

1) «Las pausas 6 tenores. ... vienen 4 caer no con-
forme al acento de la palabra, mas segtin las exigencias
de la melodia. . . .. La Mtsica . . . . suele sofisticar (fal-

sificar) los acentos.»
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cada la silaba final al dar. Por otro lado, el
acento ténico podia venir en el movimiento
ritmico tanto al dar como al alzar; 1o mismo
podia desenvolverse melddicamente con ampli-
tud, como contentarse con una sola silaba, en
tanto que las silabas dtonas llevaban bien abun-
dantes y desarrolladas vocalizaciones: basta
abrir un cédice, un libro de canto, para con-
vencerse de esta verdad.

Si se encuentran frases como ésta (muy
frecuentes por cierto):

'(Gradual Vaticano, pag. 40*.)
g .

]
[
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inglé-ri- a De- i Pa-tris.
ante todo conviene fijar de una vez, si ha de
prolongarse sdlo la tltima nota, 6 todo el pie
espondaico (la bisilaba Ilana Patrzs) es decir,
si se ha de cantar:
&= obien éﬂ-_ﬁz_-

Pa- tris. Pa- tris.

Existe aqui una dificultad considerable formu-
lada en estos términos: ¢como nos guiaremos
de una manera segura y constante cuando una
frase sildbica acaba con pie espondaico? — Im-
posible dar una regla precisa; pero en general
puede valer esta norma, pendiente siempre del
movimiento melédico de la frase: si la melodia
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viene 4 parar 6 acabar sobre dos notas unisonas,
V. gr.

£Gradua1 Vaticano, pig. 89*.) .(Ibid. pag. 42*.)
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li- ce- at e- is. gl6- ri- am tu- am.
se prolongan entonces las dos notas, indepen-
dientemente de la importancia que tenga . la
cadencia que vienen 4 formar:

o E s
ﬁs——’\——h ﬁﬁ: .\—, ;;IfF:
L.ji—aﬁ~¢——‘ﬁ*r Cr e i e

li- ce- at - is. glc’)-- ri- am  tu- am.

Pero si la melodia viene 4 descansar en la
altima nota, ordinariamente se prolonga sola-
mente ésta:

S e
Pa-tris. Pa- tris.

Téngase presente que estas reglas no son con
mucho absolutas y que pueden ofrecerse no
pocas razones de analogfa y de circunstancias
particulares que impidan su aplicacién: sirven,

, para dar una idea general de todo lo que
se viene diciendo en esta materia.l)

1) En general, para evitar confusiones, prolénguense
las dos notas del pie espondaico final, cuando la melodia
viene 4 parar en dos mnotas unisonas: seria imprudente
formular una regla para‘los demds casos, pues aun los
indicados ofrecen no pocas excepciones.
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En el caso que tratamos, si se prolonga
tnicaniente la nota final de la frase dada, dicha
nota recibe una pausa, una mora vocis, con la
que la nota so/ queda en el movimiento al aire,
sin dejar por eso de ser nofa acentuada, cosa
que ha de tenerse muy en cuenta. Haciendo, pues,
coincidir (segtin el antiguo sistema) la silaba
final de las palabras con el apoyo ritmico, ten-

dremos:
o - ¥ ¥ i e
N N S
e ﬁ—]E :
e e e —
in gl6- ri- a De- i Pa- tris.l)

Esto es, un movimiento ritmico de esta natu-
raleza:

A A

4 e e a e
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que es completamente analogo 4 este:
{
|
{

QL[

— |
z i" . P .

in glé- ri- a De- i Pa- tris. etc.
(G. P. L. de Palestrina. Missa Ave Maria, 4 voc. Opera
omnia. Vol. 16, pag. 7.)

Cuando se encuentran algunos neumas mez-
clados entre las frases sildbicas, el impulso
debe afectar las primeras notas de los grupos.
La tabla comparativa siguiente ensehard mejor

1) Sendlense bien los acentos de las palabras y no
habra peligro de caer en la acentuacion francesa, que
temen tanto los que confunden unas cosas con otras.
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que muchos discursos cudn oportuna es la regla
que acaba de darse.
(Gradual Vaticano, pig. 36*.)
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de-pre- ca- ti- 6- nem nostram.

Con el examen comparativo de estas frases
se pone en evidencia la independencia que tienen
entre sf el acento ténico y el ritmo musical;
éste va sefalando sus pasos conforme 4 exigen-
cias propias, mientras que los acentos atraen 4
si la intensidad dindmica 6 fuerza indispensable,
para que la pronunciacién de las palabrasy la
declamacién del texto sean rectas cual conviene.
Es precisamente la aplicacién de los principios
citados m4s arriba en los /nstituta Patrum.
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En la préctica, para conseguir en frases de
este género una ejecucion correcta, disponiendo
de coros poco habituados al canto gregoriano
y 4 la polifonia vocal, se aconseja solfear primero
la melodia sin palabras, marcando sencillamente
el movimiento ritmico. Una vez bien determinado
el camino que lleva la melodia, se procederd
4 la aplicaciéon de las palabras, exigiendo
entonces con todo cuidado buena acentuacidn,
pero sin exageraciones; para ello basta no tras-
pasar los limites de la buena acentuacién hablada.

Asi se echard de ver que practicamente es
mucho mds ficil de lo que se piensa obtener
esa independencia entre el acento ténico y el
apoyo ritmico.

Hablemos ya en particular de estas reglas
aplicadas especialmente 4 los himnos ¢é textos
versificados.

Estos, es decir, los himnos, secuencias, etc.
pueden también ser sildbicos, floridos ¢ adorna-
dos. Sabido es que la base constitutiva del
verso en la poesia cristiana es generalmente
ritmica y no métrica: es decir, que el ritmo se
engendra por la distribucién ordenada de los
acentos témicos en las palabras y no por la
distribucién de las silabas en largas y breves.
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De aqui se deduce que una estrofa de un himno,
por ejemplo, se considera musicalmente como
un periodo compuesto de frases de igual nimero
de silabas.

Si el canto es silabico, el ritmo de cada uno
de los versos depende del ritmo del texto,
conforme siempre 4 las leyes propias del ritmo
antiguo, segiin se ha visto anteriormente en
los cantos sildbicos que llevan texto en prosa.

VIII.
F Tt a : s = = ﬂ

Te lu-cis an-te tér-minum, Re-rum Cre-4- tor PO-sci-
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mus, Utpro tu- a clemén-ti- a Sis praesul et

]
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cu-sté- di- a

L == ——
Te lu- cis an- te tér- mi- num, Re- rum Cre- 4-

tor pc’)-sci— mus, Ut pro tu- a cle- mén-

ti- a  Sis praesul et cu-sté- di- a.

6
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Si el'canto es rico en neumas, éstos son
los que regulan con su forma y disposicién el
ritmo de la melodia, del mismo modo que en
los cantos en prosa abundantes en neumas.

(Gradual Vaticano, pdg. 187.)
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La forma musical del himno estd constitui-
da y fijada por el desenvolvimiento melddico
de una estrofa del texto, sobre la cual se cantan
las estrofas siguientes, repitiendo siempre la
misma melodia. Con muchisima frecuencia ve-
remos en los libros littirgicos anotada en mii-
sica solo la primera estrofa, colocindose las
demds debajo sin esa aplicacion. Téngase pre-
sente que, conforme 4 las antiguas leyes ritmi-
cas, se podia en determinadas circunstancias
sustituir un pie (una palabra de tal forma) por
otro, sin desnaturalizar por eso la cualidad del
verso: 4 cada paso se encuentran también en
la poesia moderna varias conbinaciones de acen-
tos para un solo metro. Esta es la causa de
encontrarse en un mismo canto versos con di-
versa disposicién de acentos y este caso aparece
con notable frecuencia en los himnos de ritmo
yambico (pie de una silaba breve y otra larga),
tan numerosos en la himnodia cristiana.

De nigtin modo se debiera pensar en aco-
modar entonces el ritmo de la melodia, que
debe servir, tal como es, para todas las estro-
fas, seglin la variada acentuacién de cada uno
de los versos: modificar el ritmo de un canto
seria destruir su naturaleza.

Si la melodia es florida, ya se sabe que los
neumas determinan el ritmo, cualquiera que
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sea la combinacién de los acentos; pero si es
silabica, el canto se fija sobre el ritmo tipico
del verso, para el que se ha compuesto, obser-
vando siempre las exigencias propias de la
ritmica musical antigua.

En el ejemplo antes citado, Te lucis, en las
palabras Rerum Creafor no se hace el apoyo
en la silaba acentuada: lo mismo ocurre en Ut
pro tua clementia. Buena prueba es ésta para
demostrar la independencia entre.el acento ténico
y el apoyo ritmico. En los himnos, con pre-
ferencia 4 otros cantos, es donde deben pro-
ceder las melodias conforme 4 las antiguas leyes
musicales, procurando notar bien el acento té-
nico de las palabras, asi se halle en el ritmo
colocado al dar como al alzar. Ténganse pre-
sentes las palabras de los [nstituta Patrum
mds arriba citadas.

§ 19. Consejos practicos para la
ejecucion.

Sucede muy de ordinario que, por huir del
extremo de ejecutar el canto gregoriano gri-
tando, 6 con esfuerzos molestos, suele irse al
lado contrario de cantarlo timida y sofiolienta-
mente; jbuen medio para obtener un resultado
estético, que equivale 4 despojar de toda vida
las melodias, convirtiéndolas en inexpresivas ¢
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insensibles! Es preciso evitar ambos excesos,
interpretando los cantos litirgicos como una
melodia antigua de cualquier género, pero de
estilo dulce y elevado: la serenidad y suavidad
no excluyen la intensidad y calor del sentimiento.

La mayor ¢ menor rapidez en el movimien-
to en un género cualquiera de musica, depende
de una porcion de condiciones, que debe tener
presentes un buen director: una de las princi-
pales es la magnitud de la masa sonora de que
se dispone.

Un coro poco numeroso debe ordinariamente
cantar mds 4 prisa que otro nutrido, para con-
seguir buen efecto con el mismo movimiento.
Ademds, si las voces de un coro son agra-
dables, suelen escucharse los cantos con mucho
mayor gusto que cuando proceden de gargantas
roncas 6 mal templadas. Los coros bien amaes-
trados y acostumbrados 4 sostener largamente
el sonido, pueden servirse de un movimiento
mas lento, que los que dejan apagar pronto las
notas & poco que se prolonguen.

Del cardcter de los mismos cantos es de
donde primera y principalmente se desprenden
las reglas que determinan su movimiento pro-
pio, y asi, una melodia muy florida, que ha de
cantarse por pocos cantores 6 acaso por uno
solo, requiere mayor agilidad que un canto de
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cardcter amplio, destinado para todo el coro ¢
comunidad entera. Y bueno es notar 4 este pro-
pdsito, que se equivoca no poco el que se em-
pena en tratar con cierta rapidez las melodias
silibicas de cardcter casi popular, (Gloria,
Credo, &2).

Son acaso tan importantes para la expre-
sion en la ejecucién las gradaciones del movi-
miento, como las gradaciones dinimicas: por
eso obsérvense estas normas: Hacia el fin de
las canciones y de sus partes mds salientes un
retardando poco d poco sube de punto la efi-
cacia y el sentimiento de aproximacién hacia
las cadencias concluyentes: lo mismo, aunque
en proporciones relativamente menores, se ve-
rifica en todas las grandes divisiones. Claro
es que se harfa insoportable retardar todo el
movimiento en toda frase, en todo periodo;
pero es de buen efecto expresivo y recomen-
dable el ir deteniéndose un poco en alguna
nota 6 notas antes de las divisiones mds im-
portantes. No menos inoportuno es por el
contrario, acelerar las notas inmediatamente an-
teriores 4 una pausa ¢ un fuerte impulso rit-
mico, v. gr. la doble nota de un pressus; por-
que este defecto priva de la necesaria tranqui-
lidad 4 la ejecucién y es exactamente igual al
vicio, muy corriente por cierto en algunos
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malos aficionados de musica, que suelen abre-
viar el dltimo tiempo de los compases, ¢ sea,
el tiempo que estd inmediatamente antes de un
apoyo ritmico.

Antes de principiar una ejecucién y para
que todos los cantores entren 4 una, se hace
necesario senalar una parte ¢ tiempo antes del
que corresponde al comienzo. El maestro 6
director debe por lo tanto fijarse bien, si la
pieza principia en la parte correspondiente al
dar 6 alzar de un compds (habituando 4 los
cantores 4 esta prdctica), y mucho le ayudard
significar de palabra 6 con gesto ese tiempo que
precede la parte inicial del canto. ¢No vemos
que todos los directores de coros i orquestas
senalan siempre una parte al aire, si los ejecu-
tantes han de empezar enseguida al dar, 6 hacen
lo contrario en caso opuesto? Es que es imposible
conseguir una buena entrada y ataque inicial
undnime, si no se tiene en cuenta este principio.

Otra advertencia importante. En el canto
gregoriano, particularmente en las melodias
mds adornadas, se hace algo dificil buscar el
momento oportuno para respirar: deber es
entonces del director senalar con todo cuidado
los puntos en que sus cantores han de alentar,
bien convencido de que de esto depende en gran
parte la seguridad y sostenimiento de la buena-
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no respire en el momento preciso, indudable-
mente bajard de tono. Recuérdese aqui la regla
de no respirar inmediatamente antes de pro-
nunciar la sflaba de una misma palabra.

Para preparar debidamente las melodfas li-
tirgicas, mayormente las sildbicas, con un co-
ro no muy hdbil, vendrd bien solfear antes el
canto sin palabras, pero sefialando con diligen-
cia el movimiento ritmico que se quiere pro-
ducir: una vez obtenido este primer resultado
y s6lo entonces es cuando ha de seguirse la
aplicacién del texto, exigiendo ya una acentua-
cién conveniente y bella.

No faltan algunos que, puesta la mira so-
lamente en obtener esa igualdad que atribuyen
dlas melodias gregorianas, llegan 4 una especie
de recitacion mecdnica, 4 un ridiculo silabeo
del texto: medio mds insoportable con dificultad
puede escogerse. También en la mtsica moderna
se encuentran 4 menudo frases melddicas con
notas de igual duracién: ¢ quién no conoce el
tema del final de la [X Sinfonia de Beethoven?
A nadie se le pasard por la cabeza ejecutar ese
tema, que tan pronto va en las voces como en
la orquesta, con” una igualdad mecdnica. Fl
guardar con precision la medida del ritmo no
dice necesariamente rigidez, no implica nisequie-
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dad, ni igualdad matemdtica; por eso, ya que
se ha conseguido toda la precision en la medida
y duracion de las notas, ha de pensarse en la
interpretacion artistica, que imprime al movi-
miento ritmico una buena y conveniente elas-
ticidad, parecida al habla natural del lenguaje,
d una declamacion elegante, flexible, infencionada
de las melodias. En el canto gregoriano cae
muy bien esta elasticidad y flexibilidad, pero
4 condiciéon de que el director sepa servirse
de ella con delicadeza y gusto.

El que dirige el canto, puede indicar al
principio con la mano 6 con la batuta cada
una de las notas; en el ensayo, sobre todo, se
hace casi necesario precisar la duracion de cada
una: pero en otros casos, este modo de dirigir
serfa una continua tentacién para caer en ese
detestable martilleo de las notas, que es una de
las maneras mds eficaces de maltratar sin com-
pasion las melodias litdrgicas. Buena es la
costumbre de que el director indique con la
mano y con giros suaves los apoyos ritmicos
de dos en dos ¢ de tres en tres notas: en los
ensayos generales y en las ejecuciones el director
debe contentarse con indicar los impulsos princi-
pales, haciendo sensible con gestos oportunos
el movimiento que va por frases amplias, movi-
miento que debe seguirse en toda buena ejecucion.
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§ 20. La Salmodia.

La salmodia es como el germen de todo
el canto litdrgico. Aun las formas de mayor
riqueza del repertorio gregoriano y musicalmen-
te més desarrolladas, los graduales, no son sino
desenvolvimientos salmédicos més 6 menos pro-
fusamente adornados, mds 6 menos profunda-
mente modificados; asi como, bajo otro aspec-
to, los salmos son los que forman el princi-
pal fundamento de todo el conjunto y com-
puesto de los textos sagrados.

El texto de los salmos suele dividirse en
versiculos, que se recitan alternativamente 4 dos
coros, si la comunidad es numerosa, ¢ entre
un corto niimero de coristas y el grupo restan-
te, cuando para el oficio divino no se dispone
de muchas personas.

La mdsica de la salmodia, aunque aplicada
solo al primer versiculo, tiene la suficiente
flexibilidad para adaptarse 4 todas las combi-
naciones ritmicas posibles, con el fin de poder
aplicar la misma férmula tipica 4 cualquier texto.
Cualquiera de los salmos puede cantarse en uno
de los ocho modos 6 tonos ya antes determinados,
pero cada uno de estos tiene su férmula salmé-
dica propia, que conviene tener 4 la vista y
mejor ain en la memoria, si posible fuese; para
ello ayudarin no poco los cuadros siguientes:
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) En las diferencias, los acentos caen perpendicular-
mente 4 los senalados en la primera.
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de po-pu-lo bdrba- ro. Fa-cta estJu-daé- a etc.
A la vista de estas férmulas, desdo luego se
observa, que el texto de los salmos se canta
en recto fono sobre la dominante del modo
(tenor), distinguiendo en el medio y fin del ver-
siculo dos cadencias') que respectivamente se
llaman cadencia media (6 mediante, 6 media-

cién) y cadencia final (final, terminacién).?)

') El versiculo consta de dos partes que se llaman
distinciones 6 hemistiquios, separados por un asterisco(¥)
en los libros litiirgicos.

#) Cada tono tiene su cadencia media, por lo tanto,
contando el fono peregrino, son nueve estas cadencias. Las
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Al principio hay una breve férmula melé-
dica llamada enfonacion, (initium 6 inchoatio)
que se canta solamente en el primer versiculo
de cada uno de los salmos (enfonacion festiva)
durante los Maitines, Laudes y Visperas, y tam-
bién en el primer salmo de las Completas en
festividades de I y II clase. En todos los demds
casos, omitiendo la entonacién, se empieza di-
rectamente en la dominante 6 fenor (entonacion
Jerial), que suele también conocerse con el
nombre de cuerda coral.!) En los Cdnticos la
entonacidn se usa en todos y cada uno de los
VErsos.

Se habrd notado que algunos tonos llevan
diversas formulas finales, llamadas por otro
nombre diferencias, en vez de una sola que
tienen otros. La razén es clara: el canto del
salmo estd intimamente unido con el de la
antifona, que precede y sigue siempre al salmo:
la melodia de la antifona es la que determina
el tono del salmo, y de esa suerte, la variedad

finales son mucho mds numerosas, 26; que se distribuyen
asi, empezando desde el primer modo hasta el peregrino
inclusive: 6 -1-5-4-1-1-5-2-1,
102 298280 S Sho e G OV ORI IR e e oL N0

1) Solamente el 7ono Peregrino tiene la cuerda 6
tenor en la en la 1a. distincién y en so/ la 22: todos los
demds modos mantienen la cuerda en la dominante tan-
to en la primera como en la segunda distincion.
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en las finales ayuda mucho y facilita la entrada
en la antifona; se comprende, pues, la razén
de que la elecciéon de las finales dependa
del principio de la antffona. Esta eleccién so-
lia en otro tiempo hacerla de memoria el can-
tor 6 sochantre y la seguridad en ella era una
de sus mejores alabanzas; hoy todo estd muy
indicado en lo$ libros y basta tener un poco
de atencion, para guardar la necesaria correspon-
dencia del salmo con la antifona.

En estos libros, ademas de indicarse con
una cifra ardbiga (al principio de cada antifo-
na) el Modo, y la Cadencia final por medio de
una letra, (si hay lugar 4 eleccién) suele toda-
via especificarse la férmula final con las vocales
E u o u a e que corresponden 4 las dltimas
silabas de la Doxologia: Saeculorum. Amen;
asi como en las antifonas que preceden 4 los sal-
mos de difuntos se colocan con el mismo fin
las letras U e a e i, vocales de las palabras
Luceat ei (6 eis):

VL T m— iy f
i " I mEEE ||
E-go sum. Cant. Be-ne-dictus. U e a e i
En los cuadros anteriores se verd cada final
sefialada con la lefra indicadora de la cadencia
del saeculorum, segiin la antiquisima notacién
alfabética que todavia es corriente en algunas

naciones, especialmente en Alemania.
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Si la dltima nota de la férmula de la ca-
dencia final es igual 4 la final del modo, se
usan las letras mayiisculas y en caso contrario
las mindsculas. Si un tono tiene diversas ter-
minaciones con una misma nota, se cambian
un poco las mismas letras: la aend, lacen¢
(cedilla); la E vertical en E inclinada ¢ itilica.
En el primer tono se sefiala con / la cadencia
que en el cuadro lleva esa letra.

He aqui en resumen estas advertencias:
Notas: la si do re mi fa sol
Letras Maytisculas: A B C D E F G
Letras Mintisculas: ¢ & ¢ d e f g
Letras Modificadas: & ¢ i

Ademas de los ocho modos, existe como se
ha visto, una férmula para el tono llamado
«Peregrino», férmula relacionada con una cate-
gorfa especial de antifonas, y que no se usa
generalmente sino en el salmo «In exitu Israel
de Agypto», que también suele cantarse con
otros tonos.

Se ha indicado que las férmulas salmddi-
cas se aplican 4 los distintos versos con reglas
sencillas y constantes, pero no deja de presen-
tar su dificultad la disposicién de las dos ca-
dencias en los diferentes textos, dadas las varia-
das combinaciones ritmicas que pueden ofrecerse.

La entonacién de todas las formulas se
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adapta 4 tantas silabas cuantas son las notas
6 los grupos que la componen, sin tener para
ello en cuenta la acentuacién de las palabras, asi:

F.__

S lgeeSi
|

Di- xit
Lau-dé-te etc.

En ningtin caso y bajo ningtn pretexto
pueden romperse los pequeiios neumas que se
presenten en las férmulas salmdédicas, por lo
cual no se separardn las notas unidas: no se
cante, pues, el ejemplo anterior:

 Ddrponetii bl el i
| N
- ]
Cré-di- di
Laud4- te

Obsérvese que no ha de confundirse la
entonacién del tercer tono con la del octavo:

VIIL.
[}

Lau-da- te

I1I.
g

L1 .
0

Lauda- te

Las cadencias salmddicas (mediantes y fi-
nales) estdn todas modeladas en el tipo disild-
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bico 6 pie espondaico ténico (compuesto de
una silaba acentuada y . otra dtona) como Déus.
Este tipo disildbico puede encontrarse en la
cadencia una 6 dos veces: en el primer caso
tendremos las cadencias de un acento, en el
segundo las cadencias de dos acentos. En
realidad la cadencia de dos acentos (tipo de
dispondeo ténico) no es mds que la repeticién
de la cadencia de un acento: cdrde méo.

Con frecuencia, al acento ténico de una
palabra pueden seguir dos silabas débiles 6
atonas (tipo dactilico) como Ddminus, diliicu-
lo, saéculum: en la aplicacién del texto 4 los
tipos cadenciales de uno 6 dos acentos puede
sustituirse la forma dactilica por la espondaica.
En este caso, en que una palabra esdrdjula 6
dactilica sustituye 4 la llana 6 espondaica, la
melodia necesita aumentar una nota débil, en
la que se coloca la silaba central del dActilo.
Esta nota adicional, que en la escritura suele
representarse como un punctum agujereado (*)
suele llamarse nota adventicia, adicional 6 epen-
tética.

QTN

vo-  cem mé- am
saé-cu-lum saé-cu- li

Esta nota adicional es del mismo grado
que la nota correspondiente 4 la tercera silaba



de la palabra dactilica: es decir, después del .
acento baja, si la nota siguiente baja; y sube
si la nota siguiente sube.

I Z
E—H—n—-‘—g__.‘

7

pi- e- ri D6-mi-num.
VIIIL. ’

e e

saé-cu-lum saécu- li.

Esta regla tiene sus excepciones: 12 —- Cuan-
do la cadencia termina por una c/ivis, la nota
adventicia es del mismo grado que la precedente,
como sucede en los casos siguientes:

111 a.

5 L L} - —

]
]
]
VII a. ’ %
B e T B e SR e
¥ e By 0
i {0
VII C. 7y ’
g ] ] L] a " Py (o) IP I
!Peregrino. ;
] 0
8__a_ @ a = 1l
eI il

Dé-mi- ni.
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22-Mas si 4 las clivis precede un podatus,
la nota adventicia es del mismo grado que la
primera nota del podatus: la razén es porque
la segunda nota del podafus se considera como
nota de adorno.

n
NecteeET =
o T P ] o n

2 s

in saé-cu-lum saécu- li.

32- En la mediacion del modo tercero, cuan-
do la dltima palabra lleva acento en la ante-
peniltima, la nota adventicia se coloca antes
de la clivis del dltimo acento: en ese do que
se afiade se carga el acento y con eso la cli-
vis viene 4 ser débil:

4 7
a —
Fﬂ——l—l—l*o—.—
T e TR

Gl6- ri- a Pa-tri, etFi- li- o
et nunc et sémper
Doémi-no  mé- o
pt- e- ri D6-mi- num

Tenemos, pues, que las dnicas combinacio-
nes que caben en las cadencias no tienen m4s
que seis formas; las que se pueden hacer con
las palabras disilabas ¢ trisilabas 6 equivalen-
tes 4 ellas. Representando con un acento la
silaba acentuada y con puntos las débiles ten-
dremos:
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i Déus ’ .
{22 Déminus - ..
32 vocem méam i
J 2 timor Démini Rl
2 Démino méo Pk o
6a saéculum saéculi 7 .. s ..

De un acento

De dos acentos

Conviene saber que en estos moldes no
solamente encajan las palabras que llevan acen-
to toénico 6 principal, mas también las que tie-
nen acento secundario, como son, a) las prepo-
siciones y conjunciones cuando la silaba suscep-
tible de acento cae en el tiempo fuerte del
ritmo (afque, inter, secindum); b) las palabras
de varias silabas que ademds del acento prin-
cipal llevan otro secundario (dos puestos an-
tes del ténico, in-i-mi-cus, red-ém-pti-6-nem);
¢) la dltima silaba de una palabra dactilica, que
lleva acento secundario cuando coincide con el
tiempo fuerte del ritmo (génui te, corri-pi-ds
me. d) Cuando el hemistiquio acaba con va-
rios monosilabos se acentua el pentltimo, es
decir, el correspondiente 4 un tiempo fuerte
(in mé est, pacem dé te)'). las palabras he-
breas suelen acentuarse como si fueran latinas:
Ddvid, Melchisedech, Sion.

Teniendo en cuenta estos datos pueden esta-
blecerse en dos reglas las leyes por que se rigen
las mediantes y finales de uno y dos acentos.



e =

12 Cadencias de un acento.

La dltima silaba acentuada del texto (con
acento ténico 6 secundario) debe caer debajo
de la nota (6 grupo) fuerte de la cadencia.
Las silabas anteriores 4 la acentuada se aplican
una por una 4 cada una de las notas (6 gru-
pos) que preceden al acento.

22 Cadencias de dos acentos.

Las dos tltimas sflabas acentuadas (con a-

cento ténico 6 secundario) de los hemistiquios

deben caer debajo de las dos notas fuertes de
la cadencia.

Estas dos reglas no admiten excepcién al-

guna. He aqui la aplicacién de las anteriores
observaciones:

Mediante de un acento:
7

V.f—2—a = b o
Su- per te
po- tens est

vi- vi- fi- ca me
in me est

pa- cem de te
Do6- mi- ne Da- vid
Melchi- se- dech

D6- mi- no me- 0

saé- cu- lumsaé- cu- Ii.
mul- ti- pli- c4- ti sunt
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Final de dos acentos:
/4

v.i s =
O- reb et Zeb
Su- per Is- ra- el
ju- sti- fi- ca- ti- 6- ni- bus
sus- ti- nu- i te D6- mi- ne
et & ri- pe me
4- mo- ve a me

En el canto del Magnificat y Benedictus la
entonacion de la formula salmddica no solo se
repite en cada uno de los versiculos, sino que
se modifica algo en ciertos tonos: asi en los
modos I, Il y VIII, puede usarse en las fiestas mds
solemnes una férmula mds florida, llamada por
eso “tono solemne”: naturalmente sélo se usa
en la mediacién y en los tres casos las caden-

cias son de un acento.

Tono solemne.

Ul ’
. i ST
X s T O e e
P SRRl TIT: o it P&
Ft ex-sul-td- vitspi- ri- tus me- us:
po- tens est:
II y VIIL =
Pl e k8 ey
[} 2 [}

Et ex-sul-td- vit spi- ri- tus mé-

us:

po- tensest:
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Las entonaciones comunes del Magnificat son
en todos los tonos festivas, advirtiendo que en los
modos II, VII y VIII hay estas particularidades:

15
% A I .
u Il

Magni- fi- cat. Et ex-sul- t4- vit.

VII.
a 1T = E a ] ]

T | FT
a
L 11 Cl

Ma-gni- fi- cat. Et  ex-sul- t4- vit.

VIII.
B e -
a [l H a

Magni- fi- cat. Et exsul- ti- vit.

Acerca del modo de cantar la salmodia, se
tengan presentes estas advertencias. Después de
la cadencia de la mediante se hace una pausa
antes de proseguir la segunda mitad del versi-
culo: esta pausa puede determinarse 4 volun-
tad y segiin el buen gusto del director, para
que, sin ser excesivamente prolongada, tenga
la suficiente amplitud. FEs muy buena regla
igualar la duracién del silencio 4 la duracién
del tltimo pie ritmico: quiere decirse, que si
el dltimo pie es v. gr. meus, Dominus, pdtens
est, la pausa dura tanto como se emplearia en
repetir mentalmente, con el mismo movimiento,



esas palabras 6 pies ya esponddicos ya dac-

tilicos. Entre verso y verso no debe ser menor

la pausa que entre los dos hemistiquios y lo

mismo se diga entre el dltimo verso y la antifona.
Las dos notas del pie esponddico final de

las cadencias sildbicas pueden prolongarse am-

bas, v. gr.:

et ot

i Srrrey I

De- usme- us. De- us me- us.

—

6 bien, se puede prolongar solamente la tltima
nota; esto depende mucho del gusto y de las
costumbres de los coros. No se debe prolongar
la silaba final acentuada de las férmulas con
neumas, v. gr.:

IIIa.

~

Y 7 . i O

cintese preferentemente de este modo:

1
i e N
oo
LS

En algunos coros se observa la costumbre
(que no puede reprobarse) de hacer una ca-
dencia, llamada flexa 6 flexion, antes de la medi-
ante, cuando el primer hemistiquio es algo largo,
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v. gr.: Cadent a latere tuo mille, + et decem
millia a dextris tuis (*) ad te autem non
appropinquabit. La flexion va sefialada por una
cruz T y se prolonga sencillamente la nota que
estd antes de la cruz, (flexa romana), 6 bien se
hace una verdadera cadencia suplementaria
(flexa mondstica): en este tltimo caso se baja la
final de frase un fono de la dominante en los
modos [, IV, VI, VII y en el Peregrino, y una
tercera menor en los modos II, I1I, V y VIIL

!I, IV, VI y Peregr.

Q ]
M EEIEAYA VA
e
VII.
Fl e B B By =
- e
Dé-mi- nus

Fuera de estos casos no debe hacerse pa-
rada ni detencién alguna dentro del hemisti-
quio: si los cantores tuviesen dificultad para
ejecutar de un solo aliento alguno que otro me-
dio versiculo, podrdn respirar rapidisimamente
en el sitio mds oportuno, pero sin retardar en
modo alguno el movimiento de la recitacién
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salmddica, que debe ser regular, clara, pero no
mecdnica y mucho menos mondtona: el ideal
debe ser conseguir una buena lectura cantada, con
caricter algo mds musical en las cadencias.
Donde mds, donde menos es necesario pro-
curar que las notas finales salgan dulces?), que
la terminacién de las cadencias se haga con
la mayor naturalidad, sin el menor sacudi-
miento, con un ligero “diminuendo”, que tanta
gracia presta al didlogo sublime de la salmodia.

§ 21. Canto de los Recitados
~ Litargicos.

Se llaman Recitados litirgicos las melodias
que se cantan por los sacerdotes y ministros del
altar y por aquellos que en alguna manera to-
man directamente parte activa en la accién y
desenvolvimiento de la liturgia. En concreto,
son recitados el canto de la Episfola, Evangelio,
Prefacio, Pater Noster, Oraciones, Lecciones,
Profecias etc.

Ddéseles este nombre, porque estos cantos
se componen, como los salmos, de simples for-

') Nada mads ridiculo que ese martilleo fiero con que
muchos coros sefialan las cadencias: Cor- dé mé- 6:
pu-é-ri Do-mi-nam. Es también frecuente en la salmodia
semitonada cargar toda la fuerza y velocidad del hemi-
stiquio en la tltima silaba de la mediante 6 final: De-is.
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mulas melddicas con su correspondiente cuerda
recitativa y cadencias, 4 las que se aplican los
diversos textos, segun determinadas leyes de
acentuacion.

Las prensas vaticanas han dado ya los cantos
pertenecientes al Misal: en él estdn bien fijados
los tonos del Prefacio, Pater Noster y otros
recitados, que deben sustituir 4 esos cantos
arbitrarios y caprichosos, cuando no abierta-
mente indignos de la casa de Dios: por esto los
ministros del Sefior deberian consagrar una pe-
quefia parte de su atencién al estudio de estas
plegarias sencillas y majestuosas, que tanto real-
zan la accién litdrgica y la sublimidad del rito.

La manera de cantar los recitados es sen-
cilla, si se recuerdan varias reglas que hemos
examinado en la Salmodia sobre el Zenor 6
cuerda recitativa y la aplicacién de los acentos
de las palabras finales 4 las formulas caden-
ciales. El recitado de la cuerda debe ajustarse
4 las més perfectas reglas de buena lectura,
sin lentitud ni precipitacién, con inteligencia
y sentido, agrupando las palabras en oraciones
y frases y las silabas en torno del acento, pero
sin dar 4 éste duracion, sino la necesaria inten-
sidad, para que resalte suficientemente. Nada
mds ingrato que ese aumento de duracién, que
tan frecuentemente se da 4 las notas acentua-



das y 4 las finales: he aqui una transcripcién
fiel tomada de la realidad:

s N h J:T N A N N NN I
%5 . :ﬁ 'L =P [ O é; o ', e vﬁJ‘ H

Per o-mni- a saé- cu- la sae- cu- l6-  rum.

—

o =
f_p_ s & 3 @ @ p g + #
i

’ V' L& & 3

Fra- trés: De- b1— t0- res su-mus non car- ni

S/ EES
Y

Nada mds duro que esta precipitacién tan
de ordinario usada en la parta recitativa y esa
calma, pesadez y martilleo en las cadencias.

4ﬁ

o . M J— = ¢
G e

ST

Ve- re di-gnum et ju-stum est aequum et sa-

E==

lu- td- re.

Ni es de mejor efecto juntar como diptongos
silabas que deben estar separadas: gui-a, omni-a,
tentati-6nem, quotidi-anum, que suelen por lo
general decirse quia, omnia, tentationem, quoti-
dz}/znum

Asi mismo, el arrastrar la voz entre notas
de diverso intervalo, haciendo lo que se llama
portamento, el afiadir algunas notas de floreo,
apoyaturas, mordentes, gorjeifos en una palabra,
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ajenos 4 la notacién propuesta, son faltas que,
por lo mismo que son muy corrientes, deben
evitarse con mas cuidado.

Todas estas faltas, demasiado ordinarias por
desgracia, irdn desapareciendo 4 medida que
todos vayan sujetindose 4 las melodias prescrip-
tas, cantdndolas no solo con fidelidad, sino
con inteligente declamacién, como una lectura
elevada, atenta, lo suficientemente movida, para
que no caiga ni en la monotonia del silabeo,
ni vaya al extremo contrario de una pronun-
ciacién dislocada y atropellada.

Alguien ha dicho, y no creemos que se haya
apartado mucho de la verdad, que la disciplinay
bondad de un coro se miden por el modo que
guarda en las respuestas al celebrante. Efecti-
vamente, si entre el sacerdote y el coro 6 el
pueblo se establecen debidamente los sencillos,
pero sublimes didlogos de los recitados; si los
Ministros del Sefior elevan su voz para hacer
resaltar dignamente la suavidad y dulzura que
encierran estas plegarias, el culto ganari en
majestad y esplendor y se entenderi una vez
para siempre, que no es menos necesario, para
conservar la dignidad de la liturgia catdlica
solemne, estar tan enterado de las ceremonias
sagradas, como de los cantos que las realzan
con sencillas y elocuentes melodias.



LT i

Canto de las Oraciones.

- Las oraciones se cantan de dos maneras:
en Tono festivo y Tono ferial. Fl Jfestivo se
usa cuando el oficio es doble 6 semidoble ¢
de Dominica.

(B IE= = i
(] u =t o =il

II i

Dé6-mi- nus vo-biscum. ¥. Et cum spi- ri- tu tu- o.
SRR - ]
¥ [ = =2 B i,
I
O- ré-mus. De- us, qui ho-di- ér-nam di- em A-po-

= e

sto-lorum tu-6-rum Pe-tri et Pauli mar-ty- ri- o con-

e . e -~
- T

se-cra-sti: da Ecclé-si- ae tu-ae e- 6-rum in 6-mni-

g
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[ S gL gua Tl Furt Teere 5 |
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sumpsit ex- 6r-di- um. Per Dé-mi-num nostrum Je-

B g

1
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sum Chri-stum Fi- li- um tu-um: qui te-cum vi-vit et

7



regnat in u-ni- td-te Spi-ri-tus Sancti De- us, per
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Omni- a saé-cu-la saecu-16-rum. R. A-men.

Se observard que la oracién esta dividida
en tres partes: la primera termina con la ca-
dencia:

Chl
»
»
=
o

la segunda con la flexion de medio tono en
la dltima nota:

La fercera se canta en recfo fono. La cldu-
sula 6 conclusién (Per Dominum etc.) sigue
un orden inverso: viene primero la flexion
(td-um), luego la cadencia (Spiritus Sancti Deus),
y por fin el Zono recto.

Para cantar bien las oraciones es necesario
hacerse cargo perfecto del sitio donde se hacen
esas divisiones, en las que, por lo que hace 4
la cadencia y 4 la flexién, no hay dificultad
especial. En las oraciones de origen antiguo
se observa casi constantemente esa forma de
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tres periodos; no siempre puede decirse lo
mismo de las oraciones mds modernas.

Como en la Salmodia, tenemos -también
aqui una cadencia, pero de un solo acento:
obsérvense, pues, las mismas regias y cuando
en las dos dltimas notas caiga una palabra
dactilica (esdrtijula) introdiizcase la nota adi-
cional.

El fono ferial se usa en las fiestas simples,
en las ferias y en las Misas de Difuntos. Se
cantan las oraciones fodo recto tono guidndose
por la puntuacién y sentido del texto, para
hacer las debidas pausas y respiraciones.

En las oraciones de la Aspersién del agua
bendita, Letanfas, Bendicién de la ceniza, Can-
delas, Ramos y Olivas etc. se usa igualmente
el tono ferial, pero haciendo una flexién de
medio tono al fin de la oracién y de la cldu-
sula correspondiente:

F--I_: 2 {

I
O-rémus.  Ex-4u-di nos, Dé-mi-ne sancte, etc.

[ T I |
T
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in hoc ha-bi- td- cu-lo. Per Chri- stum Dé-mi-num
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Ademds de estos modos hay en el apéndice
del Gradual Vaticano otros dos que pueden
usarse ad libitum. El segundo de ellos puede
usarse para las Bendiciones, Letanias etc. Es
como sigue:- '

P
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D6-mi-nus vo- biscum. R. Et cum spi-ri- tu tu- 0. O-

T = e -
- R =

sl
rémus. Exdudi nos, Domi-ne sancte, Pa-ter omni-

i

B - e 2 -
1] = = | 2 T =

potens, ae-tér-ne De- us: et mit-te-re digné-ris san-

a s ) N
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ctum Ange-lum tu-um de coelis: qui cu-st6-di-at, f6-

2 a = = . = |
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ve- at, pro-tegat, vi-si-tet atque de-fén-dat o-mmes

A = [ - {
—a 2 £ i {
s e

ha-bi- tdntes in hoc ha-bi-td-cu-lo. Per Chri- stum

i I
feamea
==l {1
Déminum nostrum. R. A-men.
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Lecciones y Profecias.

Las profecias se cantan lo mismo que las
Lecciones, excepto el dltimo punto en el que
no se hace, como en las Lecciones, el salto
de quinta descendente, sino que se usa la
flexién que se indica en el ejemplo. Todavia
se omite esta flexion al fin de las profecias 6
Lecciones, 4 las que siga un cdntico relativo
4 ellas (como el Cantico de Moisés después
de la Profecia IV de Sdbado Santo y el Cén-
tico de los Tres Nifios, después de la Leccién V,
en el Sibado de las Cuatro Témporas) y se
acaba en recfo fono, retardando un poco las
ultimas notas.

g - ey 1
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Lé-cti- o I-sa- i- ae prophé-tae. Haec di-cit Dé-minus

3 T i
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T

us ve-nit: ecce mer-ces e-jus cum e- 0. Quis est
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i-ste, qui ve-nit de Edom, tinctis vé-sti-bus de Bos-
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dit no-bis Doéminus De- us noster.

También aqui estd formada la férmula me-
l6dica de una cadencia para el punto, de una
pequefia flexién y de una cadencia final de-
finitiva, la cual se usa para las profecias y no
para las demds lecciones. FEl punto interroga-
tivo tiene su cadencia especial, que es comtin
4 todos los recitados. Cada una de estas ca-
dencias es de un solo acento y admite para
las palabras esdrdjulas la correspondiente nota
adicional intermedia.

Tono de la Epistola.

La Epistola se canta recfo fono, haciendo
notar bien la puntuacién del texto con las
correspondientes pausas, respiracién, y algtn
ligero “rallentando” sobre todo al fin, El punto
de interrogacién tiene la misma cadencia par-
ticular que hemos visto en el ejemplo anterior.
Puede cantarse la Epistola con un tono ad
libitum comin en otros tiempos: puede verse
en el apéndice del Gradual tipico.
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Tono del Evangelio.
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Doéminus vo-biscum. R. Et cum spi-ri-tu tu-o.  Se-
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Di-xit Je-sus di-sci-pu-lis su- is: Vos e-stis sal ter-
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El Evangelio sélo tiene una férmula par--
ticular: el punto. Consiste en una flexién de
tercera menor baja, practicada siempre en la
cuarta silaba antes del punto, independiente-
mente del acento. En la cadencia definitiva
del final se encuentra esta f6rmula sencilla que
va en la quinta silaba antes del fin.

re-gno coe- 16- rum.

El punto interrogativo se hace con la fér-
mula acostumbrada. Pueden verse en el apén-
dice del Gradual Vaticano otros dos tonos ad
libitum aplicables al evangelio.

Canto del Prefacio y del Pater Noster.

Tanto el Prefacio como el Pater noster se
presentan en dos formas: la solemne y la ferial,
la primera para los dias de rito doble 6 semi-
doble; y la segunda para los demds dias.

Bien podemos suponer que estas melodias
estan construidas sobre la base de los salmos
con sus correspondientes cadencias media y
final de uno ¢ dos acentos, como enseguida
se verd. En efecto, consideremos las dos frases:
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Cadenciamediay Ve- re ... justum est, aequum et

Ferial|f——s—a—s— -; —
Ve- re ... ju-stum est, aequum et
: = By ]
sa- lu- ti- re 12 Frase.
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sa- lu- ta- re

Solemne|li—F————= [
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Cadencia final, si-ne fi- ne di-céntes (2> Frase.

Ferial F——— &
—

si- ne fi- ne di- cén-tes

Analizando ahora en particular cada me-
lodia, se nos presenta primero en todas el
canto dialogado entre el sacerdote y el coro.

Luego en ambos prefacios hay wna ento-
nacidn comun & las dos formas:
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una cadencia media de dos acentos (1—2) en
el solemne y de un acento con dos notas pre-
paratorias (a b) en el ferial; en estos acentos
se admite para la silaba central de los pies
dactilicos una nota adventicia () del mismo
grado que la tercera silaba de dicho pie:

ey S

Solemne &= e SRR R e ]

ae-quum et sa- lu- ta- e
mo- ri- én-do de-stri-  xit:

u- bi-que gra- ti- as 4- ge- re:
ve-rus est A- gnus:
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aequum et sa- lu- ta- re

ord- ti- as 4-ge- re

y una cadencia final de un acento con tres
silabas musicales clivis, ¢) podatus, b) pun-
ctum, a) de preparacién en el solemne y de un
acento también, pero dos notas preparatorias
(@ b) para el ferial.
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per Christum Démi-num no- strum

si- ne fi- ne di- cén- tes

et vi-tam resurgén-do re- pa- rd-  vit
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per Chri-stum Démi-num no- strum
ad- o- ré- tur aequa- li- tas
re- surgén- do re- pa- ra- vit

Prefacio Comin en Tono solemne.
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d-ge-re: Domi-ne sancte, Pa-ter omni-po-tens, aetér-



— 108 —

B 1 a I Jj

€ a2 a [ & - R, e
Pa 3 | » At L I

ne De- us: per Christum Do6-minum nostrum.  Per

1 I

i = = ! ! i

g s—=a 2 = . a1
P2 -

quem ma-jestd-tem tu-am laudant Ange-li,  ad- 6-rant

R 2 i [ 2 J

e R — & e

N i A =

El i

™
b
»
»
=
»

nm|

stras vo-ces, ut admit-ti jii-be-as, de-pre- cdmur, stip-
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pli- ¢i confessi- 6-ne di-céntes.

Prefacio Comiun en Tono ferial.
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Per o6mni- a saé-cu- la sae-cu- 16- rum. R. Amen.
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¥. Démi-nus vo-bis-cum. B. Et cum spi- ri- tu tu-o.
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cé-le-brant. Cum quibus et nostras vo-ces, ut admit-

ti jube- as, depre-cdmur, stppli- ci confes- si- 6-ne
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di- cén-tes.

El canto del Pafer Noster solemne tiene las
cadencias media, y final de un acento, prece-
dido de dos notas preparatorias la primera, y
de tres silabas musicales la segunda, como en
el prefacio. Las cadencias media y final del
tono ferial son de un acento y dos notas prepa-
ratorias.

Cadencia media (igual en el solemne y ferial)
b a 7
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in-sti- tu- ti- 6-ne for-md- ti
da no- bis ho- di- e

Solemne |&— Pl e Bt e
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o au-démus di- ce- re
Cadencia f inal sanctificétur nomen tu- um

Ferial |& s =




— 111 —

El Pater Noster en Tono solemne.
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Per 6mni-a saécu-la saecu-l6rum. B. Amen. O-rémus.
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Praecéptis sa-lu-td-ri-bus mo-ni-ti, et di-vi-na in-
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noster, qui es’ in coelis: Sancti- fi- cé-tur nomen tuum:

Advé-ni- at regnum tu-um: Fi- at vo-lintas tu- a,
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R. Sed li-be-ra nos a ma-lo.

El Pater Noster en Tono ferial.
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Per 6mni- a saécu-la saecu- 16-rum. R. Amen. O-rémus.

Praecéptis sa-lu-td-ri-bus mé-ni-ti, et di-vi-na insti-

tu-ti- 6-ne forma-ti, au-démus di-ce-re: Pa-ter noster,

qui es in coelis: Sancti-fi-cé-tur nomen tu-um: Advé-

ni- at regnum tu-um: Fi- at vo-liintas tu- a, sic-ut in
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nostra, sic-ut et nos dimit-timus de-bi- té-ri-bus no-
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En los “Cantus Missalis Romani” de la
Edicién Vaticana puede verse otro Prefacio
mds solemne “solemnior” que en las grandes
festividades se puede cantar ad libitum.

Al Pax Domini.
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Per 6mni-a saécu-la saecu- 16rum. B. Amen. Pax  Dé6-
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Tono del “Confiteor”.

El Confiteor se canta de esta manera los
dias en que se distribuye la Sagrada Comunién
en las misas Pontificales y Solemnes.

La melodia se divide en tres partes; la
primeratiene una flexién de tercera menor (caden-
cia de un acento) con que acaba la mayor
parte de las frases 6 partes de frase; la segunda

8
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lleva una semicadencia parecida al punto inter-
rogativo (un peodatus de medio tono precedido
de un punctum), que aparece dos veces en la
palabra Pafer; 1a tercera acaba con una cadencia
de un acento con intervalo de cuarta (si? fa),
precedido de dos notas preparatorias (sip la).

Tonus “Confiteor”
pro Missis Pontificalibus.
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Paulum, omnes Sanctos, et te pa-ter, o-rd-re pro
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me ad Doéminum De-um no-strum.

Bendicion Pontifical.

En las bendiciones Pontificales se usa la
férmula siguiente:
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Sit nomen D6émi-ni be-ne-dictum. B. Fx hoc nunc et
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Bene-di-cat vos omni-po-tens De- us: Pa-ter, et Fi-
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li- us, et Spi-ri-tus Sanctus. R. Amen.

Entonaciones ‘
del Gloria, Credo, Ite, Benedicamus.

En los cantos del Misal Romano publicados
por la Edicién Vaticana se encuentran todas
las férmulas melddicas, que las diversas circuns-
tancias y festividades exigen en el canto de
estas partes. No siendo este el lugar propio
parareproducirlos, nos contentaremos con trans-
cribir las melodias de uso mds corriente.

En su ejecucién se han de guardar exacta-
mente las leyes ritmicas y de declamacién en
otra parte establecidas.

Gloria in excelsis Deo.
In Festis Solemnibus 2.
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Glo- ri- a in ex-cél- sis De- o.
In Festis Duplicibus 1.
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Gl6- ri- a in ex-cél-sis De- o.

In Festis Duplicibus 5. (Para la Misa De Angelis.)
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Gl6- ri- a  in ex-cél-sis De- o.
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In Dominicis infra annum.
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Gl6- ri- a in ex-cél-sis De- o.

In Festis Simplicibus.
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Gl6- ri- a  in ex-cél-sis De- o.

Credo.
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Cre-do in u-num De- um.

III. (Para la Misa De Angelis.)
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Cre-do in u-num De- um.

Ite, missa est y Benedicamus.

A Missa Sabbati Sancti usque ad Sabbatum in Albis
5 inclusive.
.llll'l=il';[.=0=ifl:[]:
I- te, mis-sa est, al-le- li- ia, al-le- li- ia.
De- ogré- ti- as, al-le- ld- ia, al-le-  Ii- ia.

In Festis Solemnibus.
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I- te, mis-. sa est.

De- o grd-  ti- as.
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Be-ne-di- cdmus D6- mi- no.

In Festis Duplicibus 5. (Para la Misa De Angelis.)
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Be- ne- di- camus D6- mi-no.

In Festis Simplicibus.
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I- te, mis- sa est.
De- o grd- ti- as.

In Feriis per annum.
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§ 22. De los ritos que se han de
guardar en el canto de la Misa.
(Del Prélogo de la Edicién Vaticana paginas XIV, XV, XVI.)

I. Mientras va acercindose el Sacerdote al
altar, comienzan los cantores la antifona del
Introito. En las ferias y fiestas simples la en-
tonard hasta el signo 6 asterisco * un solo cantor;
dos en las demds fiestas y domingos y donde
hay abundancia de cantores la entonardn en
dias solemnes cuatro. El coro prosigue hasta
el salmo. Los cantores cantan hasta el aste-
risco la primera parte del verso del salmo y lo
mismo del Gloria Patri, entrando para termi-
narlos el coro. Después se repite por todos
el Introito hasta el Salmo.

1. Terminada la antifona, el coro, alternando
con los cantores 6 con el segundo coro, canta
tres veces Kyrie eleison, tres veces Christe elet-
son, y tres veces también Kyrie eleison. Sin
embargo, el tltimo Kyrie eleison se divide en
dos 6 también en tres partes separadas por un
asterisco sencillo 6 doble. Si hay soélo dos
partes, y por lo tanto un asterisco, se canta
la primera parte por los mismos cantores ¢ el
primer coro y la segunda por todos. Si se ofre-
cen tres- partes con el asterisco sencillo en
la primera y el doble en la segunda parte, en-
tonces la primera parte corresponde 4 los mis-
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mos arriba sefialados, la segunda, que repite
la melodia de la primera parte, se canta por
el segundo coro y la tercera por fin la acaban
todas las voces juntas. Alguna vez se encuen-
tran hasta cinco divisiones: en ese caso la
manera de alternar en el canto se indica por
el signo de divisién una, dos ¢ varias veces
interpuesto, y por lo dicho antes se comprender4
bien todo.

IIl. Empieza el Sacerdote s6lo con voz clara
Gloria in excelsis Deo: el coro prosigue des-
pués, Et in terra pax hominibus, etc. dividido,
bien en dos partes, que mutuamente se respon-
dan, 6 bien alternando con los cantores. Sigue
la respuesta del coro al Dominus vobiscum.

IV. Acabada la Epistola 6 Leccién, uno 6
dos cantores entonan el Responsorio, conocido
con el nombre de Gradual, hasta el signo *y
todos, 6 al menos los cantores designados, lo
prosiguen con la debida atencién. Dos dicen
el verso del Gradual, que termina el coro
desde el asterisco hasta el fin; cuando asi
pareciere mds oportuno, conforme al rito res-
ponsorial, después que terminan el verso el
cantor 6 los cantores, repiten todos la primera
parte del Responsorio hasta el verso.

Si hay que decir Alleluia, alleluia con su
verso, el primer Alleluia lo cantan dos canto-



— 121 —

res hasta el signo * y el coro repite Alleluia
y sigue con el neuma 6 jubilum, que se desen-
vuelve sobre la silaba a. Dicen los cantores
el verso que, como antes, termina todo el coro
desde el asterisco. Acabado el verso, el cantor
6 los cantores repiten Alleluia y entra el coro
para acabar el neuma.

Después de Septuagésima, omitidos el Alle-
luia y verso siguiente, se dice el tracto, cuyos
versiculos se cantan alternando, 6 por las dos
partes del coro, 6 bien por los cantores y el
coro entero.

En el tiempo Pascual se omite el Gradual
y en su lugar se dice Alleluia, alleluia con el
verso, igual que arriba. Sigue inmediatamente
un Alleluia que, empezado por uno 6 dos hasta
el neuma, sin repetirlo, lo acaban todos los
cantores. El verso y un Alleluia se cantan al
fin, al modo arriba indicado.

Las secuencias se cantan alternativamente
entre los Cantores y el coro 6 entre dos par-
tes del coro.

V. Acabado el Evangelio, el Sacerdote en-
tona, si hay que decirlo, Credo in unum Deum,
siguiendo el Coro Pafrem omnipotentem y de-
m4s, bien todos 4 una 6 bien alternando, segtin
el uso de cada lugar.
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VI. El Ofertorio se entona por uno, dos 6 cuatro
Cantores, como el Introito, y lo acaban todos.

VIL. Acabado el Prefacio, el Coro prosigue
con el Sanctus etc. Mientras la Elevacion del
Sacramento, el Coro guarda silencio y adora
con los demds.

VIIL. Dicha la respuesta al Pax Domini, se
canta tres veces Agnus Dei, 6 por todo el Coro,
incoandolo cada vez uno, dos 6 cuatro Cantores,
6 alterndndose, de manera que todos digan al
fin Dona nobis pacem; en la Misa de Difuntos
solo dicen juntos sempiternam.

IX. Acabada la sumpcién del Santisimo Sa-
cramento, canta el Coro la antifona llamada
Commaunio, que han de entonarla uno, dos 6
cuatro Cantores, como se dijo cuando el Introito.

El Sacerdote ¢ Didcono dice Ife Missa est,
6 Benedicamus Domino y el Coro responde
en el mismo tono Deo gratias.

Al Requiescant in pace de la Misa de Di-
funtos se responde Amen.

Fin
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L. SCHWANN, LIBRERO-EDITOR,
DUSSELDORF (Alemania).

Nuevas Obras de Canto gregoriano.

Editio Schwann

Ediciones en notacién gregoriana;

Editio Schwann A: KYRIALE. En 8° menor.

Encuad, en tela, cortes rojos, pts. 1.50.

Editio Schwann B: KYRIALE. Edici6n de lujo, papel grueso

y ligero, con iniciales rojas. En 8. menor.
Encuad. en tela, cortes rojos, pts. 2.25.

Editio Schwann D: KYRIALE, MISSA PRO DEFUNCTIS,
TONI COMMUNES, GLORIA AD INTR,, ALLELUIA
T. P.,, TE DEUM, VENI CREATOR, PANGE LIN-
GUA etc. En 8°. mayor. Encuad. en tela, cortes rojos, pts. 1.95.

Editio Schwann E: MISSA PRODEFUNCTIS. En8°. menor.

Encuad. en tela, cortes rojos, pts. —.55.

Editio Schwann L: TONI COMMUNES MISSAE, GLORIA
AD INTR., ALLELUIA T. P. En 8° menor.

Encuad. en tela, cortes rojos, pts. —.60.




Editio Schwann P: GRADUALE, Un volumen en 8°

grande. Iniciales y encabezamientos en estilo romano.
Encuad, en medin pasta, cortes rojos, pts. 10.50,

Editio Schwann R: GRADUALE, Dos volumenes en &
grande, papel fuerte y consistente, iniciales, encabeza-
mientos y encuadernaciones en estilo romano.

(Vol. I: Proprium de tempore, Ordinarium Missae,
Missa pro defunctis, Toni communes, Appendix, Ex-
cerpta e parte II., Indices. — Vol. II: Proprium San-
ctorum, Commune Sanctorum, Missae votivae, Missae
pro aliqu. locis, Ordinarium Missae, Missa pro defunctis,

Toni communes, Appendix, Excerpta e parte I., Indices.)
Dos vol. media pasta, cortes 10jos, pits. 15.—.

Los dos voliimenes de esta edicién R estan arreglados de manera
que cada uno de ellos pueda aprovecharse independieniemente.

Editio Schwann T: EPITOME E GRADUALI. En 8°. mayor.

Encuad. en media pasta, cortes rojos, pts. 8.40.

Editio Schwann U: EPITOME E GRADUALLI En80. menor.
Encuad. en media pasta, cortes r0jos, pts. 7.—.
Las notas de esta edicion son algo menores que
las de la edicion T, sin embargo no sobresalen menos
por la claridad y distincién que son propiedad especial
de las ediciones Schwann. —
Los extractos (Epitome) del GRADUALE contienen
todo lo que es necesario para el uso de las iglesias
parroquiales y conventuales.

Editio Schwann Z: INTONATIONES ET TONI COM-
MUNES MISSAE, ed. Prof. Dr. P. Wagner. En

80. menor. Encuad, en tela, cortes rojos pts. —.90.

~ch




Ediciones en notaciéon moderna:

Editio Schwann O: KYRIALE, MISSA PRO DEFUNCTIS,
TONI COMMUNES MISSAE, TONI GLORIA, TE
DEUM etc. En 8%, menor. Encuad. en tela, cortes rojos, pts: 1.50.

Editio Schwann F: KYRIALE. En 8° menor,

Encuad. en tela, cortes}'qius, pts. 1.20.

Editio Schwann I: MISSA PRO DEFUNCTIS. En 8°.

menor. Encuad. en tela, cortes rojos, pts. —.55.

Editio Schwann K: TONI COMMUNES MISSAE, GLORIA
AD INTR., ALLELUIA T. P. En 89 menor.

Encuad. en tela, cortes rojos, pts. — .60.

Editio Schwann S: EPITOME E GRADUALI. En 8°. menor.

Eneuad. en media pasta, cortes 10jos.

Acompariamientos de drgano:

Editio Schwann M: Acompafiamiento de 6rgano de la
MISSA PRO DEFUNCTIS, por Mgr. F. Nekes, op. 46a.
En 490. apaisado. En ristica, pts. 1.85.

Editio Schwann N: Acompafiamiento de 6rgano de
los KYRIALE, MISSA PRO DEFUNCTIS, TONI
COMMUNES, TE DEUM etc., por Mgr. F. Nekes,
op. 46. En 49 apaisado.

By ristica pts. 9.— ; encuad. en tela, cortes rojos, pte. 10.50.

A peticién, los Proprios de las didcesis etc. serdn incluidos en
los voliimenes encuadernados.

Appendiz ad Ordinarium Missae para Espaia pts, —.25)
Proprium ad Graduale para Espaia. (En prensa.)




Algunas criticas de la prensa.

“Como la notacion es mas gruesa, resulta perfectamente
legible y sumamente comoda para la vista y para el manejo
diario. Tipos muy esbeltos y comodisimos para la lectura,
buen papel y tinta. Total, una hermosa edicién.”

El P. L. Villalba O.S. A. en la Cindad de Dios, 1909.

“La ya célebre casa editora L. Schwann ha adquiride
la primacia en la reproduccién de las ediciones de canto
gregoriano . . . . Tenemos 4 la vista dos ediciones, P y R,
é imposible nos parece pueda superarse este lujo editorial
y tipogrifico que no descuida ni un leve detalle y observa
en todo la mayor perfeccién posible.”

Mausica Sacro-Hispana.

“L' edici6 del Kyrial del Schwann es de las més bonicas
que per ara hem vist. D’ un format gros en 8u, en paper
excelent, enquadernacié flexible y ben presentada, notacié
grossa y molt clara, inicial y vinyetas d’ estil bisanti, es una
edici6 soperba. El mateix editor anuncia la Edicié B, exacta-
ment igual a la Edici6 A, perd ab inicials vermellas, la
Edici6 O, transcripcié en notacié moderna, y una edicié ab
acompanyament d’ orga per F. Nekes.”

Revista Musical Catalana (Barcelona).

LR
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