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PROEMIO

Este Método fué dividido, desde la cuarta edicién, en tres cursos;
el primero destinado a los alumnos de Latinidad; el segundo a los
de Filosofia, y el tercero a los de Teologia; pudiendo distribuirse
en la siguiente forma: lunes y jueves, primer curso; martes y viernes,
segundo curso; midrcoles y sdbado, tercer curso; para que respondiese
mejor a lo determinado en el Tercer Congreso Nacional de Misica
Sagrada (1912) de que “los cursos empiecen el primer afio de la
carrera...” ; “que, segtin el Reglamento de Roma, el minimum de tiempo
para las clases sea de dos horas semanales...” ; “que haya un libro de
texto...”; *‘que la ensefianza sea obligatoria y con sancién al final
de curso”.

Para hacer todavia mas eficaz este progresivo estudio del canto gre-
goriano, en la sexta edicién, después de la Semiografia Musical y
Solfeo, dimos mayor amplitud al ejercicio de la emisidn de la woz,
vocalizacién y practica de la lectura modulada vy ritmica del latin en el
Priver Curso; asi como una mas amplia exposicion de la Salmodia
y reglas practicas de las Cadencias.

En esta séptima edicién, para secundar més los deseos y mandatos
de S. S. el Papa Pio XI manifestados en su Enciclica Divini cultus san-
ctitatem, del 20 de diciembre de 1928, hemos gregorianizado mas es-
trictamente todos los Ejercicios de Solfeo, dindoles, ademds, mucha
mayor amplitud.

El Secunpo Curso lo hemos destinado integra y exclusivamente
a los dos elementos propios del Canto Gregoriano, Modalidad vy Rit-
mo, mas precisada la primera y, sobre todo, mucho més ampliado y
detalladamente expuesto en todas sus partes el segundo; terminando,
l6gicamente, con las Reglas Prdcticas y el tratado de Quiromimia, o
analisis ritmico de la frase, ambos notablemente reformados.

Por fin, el TERcER Curso estd destinado a la prdctica del Canto,
himmos, recitados, interpretacion, seguidos del resumen histérico del
canto gregoriano, legislacién y acompaiiamiento.
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Todas las reformas mencionadas, si no ha sido posible intror
ducirlas también en la traduccién inglesa, por estar ya demasiado ade-
lantada la impresion, lo serdn en la nueva traduccién alemana, que se
estd terminando, y en la proxima séptima edicién francesa.

Queremos dirigir desde aqui un piadoso recuerdo a la memoria
del venerable Maestro Dom Andrés Mocquereau, O. S. B., fallecido el
18 de enero del corriente afio. El fué el hombre que Dios suscit6 en su
Iglesia para completar la obra de la restauracién gregoriana, y reve-
larnos los secretos estéticos y ritmicos de la interpretacién tradicional
de este Canto Sagrado.

La gratitud personal, ademds, nos obliga a elevar al Cielo una
oracion por su alma, puesto que €l se dign6 aprobar la primera edicién
espafiola de este METoDo.

Que la Virgen de Montserrat, cuya bendicién imploraba él sobre
nuestra obra, le haya presentado al Justo Remunerador, su Divino
Hijo, Cristo Jests.

Montserrat, 12 de marzo de 1930.

Grecorio M2 Sufor, O. S. B.



PROLOGO DE LA PRIMERA EDICION

Entusiasta como el que mas por el verdadero canto de San Grego-
rio, me he decidido a publicar este Método para secundar, segin mis
pobres fuerzas, los deseos de los Sumos Pontifices Leon XIII y Pio X,
y contribuir de este modo, aunque no sea mas que con una pequefia
piedrecita, a la reconstruccién del gran edificio del canto littirgico.

Mi doctrina, puedo decir, no es mia. Mi tinico objetivo ha sido re-
producir con claridad y exactitud las ensefianzas de la Escuela Soles-
mense, a la que cabe hoy la dicha de haber servido tan magnificamente
a la Iglesia, restituyéndole su verdadero canto, hermoso, grave y ade-
cuado a su santidad, cual brotara un dia, por inspiracién del Espiritu
Santo, del corazén de los més esclarecidos de sus hijos.

No me cabe a mi otra recompensa mejor que la seguridad que me
ha dado en mis estudios y en la redaccién de esta obra el muy Reve-
rendo P. Dom Andrés Mocquereau, Prior de Solesmes, persona la mas
competente hoy dia en los estudios criticos gregorianos :

“Rdo. y carisimo Padre Sufiol:

”Es para mi una grande alegria el poder dar a su Método mi més
completa aprobacién.

”Me era imposible obrar de otra manera, ya que V. R. repro-
duce con precisién, claridad y exactitud las ensefianzas de la Escuela
de Solesmes.

”Nuestra Sefiora de Montserrat proteja el libro de V. R. No hay
duda que, escrito a sus plantas con fe y amor, Ella lo difundird por
toda Espafia, y ensefiard, por medio de él, a cantar con arte y piedad
las glorias de su Divino Hijo.

”Dignese recibir, mi reverendo y carisimo Padre, la expresién de
mi afecto en el Sefior.

”Fr. ANDRES Mocquereavu, O. S. B.
?Prior de Solesmes

” Appuldurcombe, 8 de julio de 1905.”

Poco o nada nos resta que afiadir. Al estudioso lector toca ahora
honrarnos con la lectura de este libro, y disimular benignamente las
faltas que en él encontrare.

Monasterio de Montserrat, 15 de agosto de 1905.

Er Autor



PRIMER CURSO

CAPITULO I

Nociones generales. — Semiografia. — Intervalos de segunda

LECCION 1.2

Qué es misica. — Canto eclesidstico. — Canto gregoriano. — Las 1otas : sus nom-
bres. — Nota ordinaria: modificaciones. — Tetragrama: Uneas suplementa-
rias. — La clave. — El guién. — La coma. — Lineas divisorias.

1. Miisica, en general, es el arte de bien combinar los sonidos y
regular el valor de duracién de los mismos.

2. Canto eclesidstico es, segin Santo Tomas, «Exsultatio mentis, de
aetermis habita, prorrumpens in vocens.

8. Canto gregoriano es una mtsica de género diaténico y ritmo
libre, que la Iglesia ha adoptado para su liturgia.

Débese su paternidad al Papa San Gregorio el Magno, O. S B.

Mais adelante se aclararan los términos de la definicién.

4. Los somidos musicales se indican por medio de signos que se
llaman notas.

Sus nombres son: ut (do), re, mi, fa, sol, la, si, que se repiten suce-
sivamente por el mismo orden.

5. Estos nombres, usados por Guido del Arezzo, O. S. B. (4 1050),
corresponden a las primeras silabas de la siguiente estrofa del himno
de San Juan Bautista. T,a melodfa, que resulta como un ejercicio prac-
tico, es de la Edicién Vaticana.

]
& ! ta__~

Ut qué-ant ld-xis  Resond-re fibris A//- ra gestd-

ﬁ et | 0 e
= " e ot !
e 1 ; @
rum  Fdmu-li to- 6-rum  Sol- ve pollu-ti  Ld-bi- i
‘i e i
= Ba [l
T T a o U e

ie- 4-tum Sdncte Jo- dnnes, *
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El afio 1673 Bononcini cambié el nombre de u¢ por do.
El nombre de la nota si se escogié més tarde, y corresponde a las
dos primeras letras de las dos tltimas palabras del precedente himno:

Sancte Joannes.
6. Antes de Guido de Arezzo las notas se indicaban por medic

de letras:

CDF-F G A B

do re mi fa sol la si
La letra b, cuadrada (becuadro), Y o cursiva (hemol), Y indica-

ba, respectivamente, diversa posicién tonal del si.
7. La nota ordinaria en canto gregoriano se llama punctum quo-
dratum, y graficamente se escribe asi:

B, &

8. Su valor se modifica con la adicién del pmmllo de mora

vocis m. y el episema de retardo &
9. Las notas se escriben en una pauta llamada tetragrama.

3
2 Espacios
1

Lineas

B 00

10. Cuando el tetragrama no es capaz de abarcar todo el 4mbito
o extensién de la melodia se usan otras lineas llamadas suplementarias
_para las notas que hayan de escribirse en grados fuera del mismo.

___.,.44,¢,._.

11. Para conocer en el tetragrama el nombre de las notas se em-
plea el signo llamado clave, que deriva de las antiguas letras musicales.
Actualmente, en el canto gregoriano sélo se usan las claves de

a’o:(gg) y de fa qg (}j_)
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Habianse usado también, como claves, las otras letras: a (la), b (si),
d (re), e (mi), g (sol).

Todas las notas que estin en la linea de la clave tienen el mismo
nombre que ella. Una vez sabidas aquéllas, se puede conocer facilmente,
subiendo o bajando, el nombre de las otras notas.

Véanse varios ejemplos con las claves en diversas lineas.

do re mi fa do remi {3 sol la
S = N
£ opan P - P
2 = = & | s e
B : ==
5 a b
do st la sol fami vé do . do st la sol fams ve
do re mi fo sol la si do
a
e
8
£ can B
| s .o Z
B =
—y
do  si la sol fa mi
Jfa sol la st Jfa  sol la si do e
" B
aga 8 o B
% s 8 . A i)
i P : o] [
B 2
B . ]
fa mi redo st la sol fa Jfa mi redo s: la

El maestro debe escribir en la pizarra algunas notas, ya seguidas, ya sal-
teadas, y preguntar a los discipulos el nombre de ellas. También preguntara
qué nota se escribe en tal parte, si la clave est4 en tal otra, etc.

12. El guidn es un signo que se coloca al final del tetragrama
para indicar la primera nota del siguiente.

También se usa eni medio del tetragrama cuando, por la extensién de
la melodia, hay que cambiar de lugar la clave, sin que esto indique cam-
bio de tono, mas alto o mas bajo, en la nota siguiente.

- WG
SN

2- =

)
L
WE=s

¥

do Liu-dem
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13. La coma (’) o virgula indica que se debe respirar, tomando,
para ello, parte del tiempo de la nota anterior.
14. La linea minima y la mediana

— e e

.
mimma madians

corresponden, ritmicamente, a la coma y punto y coma, respectivamente,
del discurso. Sefialan los lugares donde puede tomarse aliento, verifichn-
dolo a la manera indicada en el ntimero anterior. No. importan, necesa-
riamente, pausa; como tampoco la requieren la coma y punto Y comidren

el discurso literario.

15. La lineca mayor
denota que debe suspenderse el canto por el tiempo que duraria una
nota. Corresponde al punto de frase en el discurso.

Lecciby 2.2

Escala diaténica. — Tonos y semitonos. — El bemol. — El becuadro
Escala cromdtica

16. Se dice en la definicién del canto gregoriano que es una ma-
sica de género diaténico.

Para comprender esta primera parte de la definicién hay que saber
que escala diaténica es una serie de siete sonidos, que proceden por
distancias naturales, que se llaman tonos y semitonos.

17. Entre todas las notas de esta escala hay la distancia de un
tono, menos de mi a fa y de si a do, que es de un semitono.

a
e

B
tono t. seruiono . b e

18. Una sola alteracién se permite, y consiste en trasladar-el semi-
tono del filtimo grado, si-do (becuadro), al peniiltimo, la-si (bemol),
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Esto se indica por medio del signo llamado Bemol.

- ' =
L =

= S
& L s e Fe t.

19. En las Ediciones Vaticanas del canto gregoriano el efecto del
bemol dura tan sélo: 1.°, para una palabra, y 2.°, hasta que se encuen-
tra una linea divisoria, en los llamados «iubilusy, «melismass o voca-
lizaciones.

Si antes de nueva palabra o linea divisoria el si debe recobrar
su estado natural se usa el becuadro.

20. Diferénciase la escala diaténica, finica empleada por el canto
gregoriano, de la llamada cromdtica de la mtsica moderna en que ésta
puede alterar las distancias de los tonos, introduciendo semitonos en-
tre cada una de las notas, lo cual se indica con el signo llamado sostenido.

t. t s. i T, T s.
)
5 8o
DIATON a ] i
[}
2 = =
N
T SEo e e, it
- I R ) 33
‘}X !
e ¥

Q
-
CROMAT e
S B S S.

5. 8. 8. s

LEcci6n 3.2

Intervalo, — Intervalos conjuntos y disjuntos. — Intervalo de segunda :
mayor y menor. — Ejercicios

21. La distancia entre dos sonidos cualesquiera de la escala diaté-
nica se llama intervalo musical.

22. Tos intervalos son conjuntos cuando se pasa de uno a otro
sin dejar notas intermedias, y disjuntos, cuando se omiten.

€ i i} S EhE
Conjuntos 1 a_ |l [ 12
ot lls =R
8
Disjuntos i T —
1sjuntos -
= e e
(re) {mi-fa) (sal, la sf)
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23. En canto gregoriano los intervalos pueden comprender hasta
ocho notas, llamandose intervalos de segunda, tercera, cuarta, quinta,
sexta, séptima y octava.

Las notas que se suceden en el mismo grado de la escala (do-do-do,
re-re-re, etc.), llamanse notas al umisono. No es propiamente inter-
valo: seria la distancia primera.

24. Se entiende por intervalo de sequnda la distancia de un tono
o de un semitono.

25. El intervalo de segunda puede ser mayor o menor.

26. Sera mayor cuando la distancia es de un tono; y menor, cuan-
do es de un semitono.

El maestro mande indicar cudles son en la escala diaténica, aun
cuando el si es bemol, las sequndas mayores y cudles las menores.

Hdgase cantar lentamente las siguientes lecciones hasta que el dis-
cipulo se dé cuenta por si mismo de la perfecta emision de cada una
de las motas. El maestro indicard con el gesto ritmico de la mano la
duracién de cada nota.

e e
A e a b

a t
g2 i 3 i 1 1 s
5 T T T 7 ol s' & "]
of - a | = 1
1= - a- % 8 : |
]
e
ety
o 1 1 1 1 Il
5 . =i > T 1 T
o8 i T ) - 1
5 T )
r
i
La misma cambiando de lugar la clave
27
Bl oia ety 1 | |
= 1 T T = i i i
. I S 5
% = a- ' =
o 3 o)
-
a t
- | : , i e
. A & _. |
of IR
af n = S
Syl et e
A
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28, A. Emitanse las notas, de tres en tres, en estilo completamente
ligado, pero sin arrastrar la voz.

o o t a £ a a *t
a ! = |
"I r | a S ewee e
3 " | a i s .--.!]
S a ® = |
: ]
- s
& I
ks Il
% 7T = 1]
2

258 C;z\—tla. £ o e t o t,a ¢
g ! 1 == !
& | (i oo
o] A T b [ 8 _
] & m Y

e

=
] 1
' i
e I
“Te , a ==

Luego pdsese a cantar la octava, agrupando ligadamente todas las
notas. El maestro advierta al discipulo que siga el gesto de su mano,
y que dé mayor o menor impulso a la emision de la voz, segiin la
importancia ritmica que él le indicard. La curva punteada marca el si-
lencio de un tiempo.

28 /_\(\, /‘_,\/\/\/‘\

Ca Q@ a t. = =t t o=
v —a- | B B
m —m 2 | TR = |
fal’] S Eeen | . o

a 0 2 = oA
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Cambiando la clave.

EDZ a @ a t a- t t t t
a = |
5 =R I
=P P e e =
1] ey J (] 3
R = - _
2 < a e T T
= o =t w T
A A =z e ]
e 5
S
a .
2 a _ a o t =t
& = = T A Hi
& = |

LEeccion 4.2

Ejercicios de solfeo con solos intervalos de segunda

29. Proctirese que el ataque de cada nota se haga sin vacilacién,
directamente y sin portamento de voz. Sera perfecto cuando sin es-
fuerzo alguno, aparente, se emite cada sonido con vigor, aunque sin
rudeza.

El maestro acompafiard siempre el canto con el gesto ritmico de la
mano, seglin se expone en el Tercer Curso.

Advierta a sus discipulos que las notas que traen episema vertical
(ictus ritmico) deben coincidir con el bajar de la mano (1).

g 1 - 3
30. & v | ' astar
Tl e I [P - e |
= e e R m : £
] (] 3 G v
' v =
a, a. 5 a &

(x) Procure el maestro que los discipulos sigan ya desde ahora todos los
ejemplos con el gesto de arsis o de tesis, segfin encuentren la a o la £.
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5 = — s & a4
§ = o B ) 8 | a (] el =
f B : E ¥ !
T T 1 ¥
a8 "a"a - a"a _8n,_n .t ~ ]
" 0 | S D Sk a | B8 | _ & '}
l = '! T o
' 1
a t. t a. t
! 1
= i t (5 3
! [ (e = e e ) a :
0 B | B Vel o Laae
T T i
]
¥ 1T
1
a2 o = Ca [}
=) a3
a. t
= (Ejercicio de D. Mocquereau) -
1
& L
31 = : — o 3
P -t T e e L B .
= v 8 " = .
2 t t a. a. t
] 4 3
& = 1 a R LSRN e e v |
=R - A a | =& L] 1 |
. B ==
=W e oW v v,
8§ 8 - v 8 = i 3 =
T |
T
a. t 1.
] P e -~ a 1 =
.= [] I« B [ TEas = ] =Ry
4 1 2 s L] s
Ll B T
&t ¢t
g K 3
. = ! ] 2
) a [ a _ a__. | > 1
A I T A _ =& A A
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8
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[ | | -
1] I ! = = == =
[ 8 [ = € G
ﬁE =R & B z ol
= =
s a t t
g e s e s _ ! a = -
& T ' R T B " ., A m _1
g I ! == 5
T : .
e | lg\"g\t
U] a l ® 5 T
A [T e 8 s = _® R 1l
18 y o ' 8 v n B .
JeesT =
Leccién 5.2

Neumas: de dos notas, de tres y de cuatro. — Newmas especiales
Valor de las pausas. — Ejercicios

83. La reunién de dos, tres, cuatro, cinco o mas punctum en un
solo grupo se llama neuma.

Los neumas usados en la escritura actual del canto gregoriano son
los siguientes:

34. @) NEUMAS DE DOS NOTAS

Pes o Podatus Clivis Bivirga
- fasol fala sol do lasol dosol lare .
g 2 g = £
[l » g " ] e
22 = - s Sl
B
35. b) NEUMAS DE TRES NOTAS
Torculus Porrectits Climacns
dolas lasolla laresol
g P [ a
| R (] N 5 ] [
[} B CE @ @ @

~ ' N
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Sedndieus Sdlicus

e ———

36.

Porrectus flexus

C) NEUMAS DE CUATRO NOTAS

Scdndicus flexus Sdlicus flexus

Térculus resupinus

Climacus resupimus

A e
o

El scandicus y el climacus pueden constar, sin cambiar de nombre,
de cuatro, cinco o mas notas.

37. d) NEUMAS ESPECIALES

Quilisma Apsstvofs Dist. Trist. Oriscus
B 2 §————
¥
€ 5 ] § I - ae—— S —
>4y ann
o o
38. SEMIVOCALES O LICUESCENTES
Epiphonus Cephilicus Ancus
@ Podatus licuescente o Clivis livuescente o Clfmacus licuescente
B [ e -
L] L] s U] g
3 A S J
| i
Pressus

a
§ =
39 gt —

(1) Retardo de la segunda nota en los dos primeros ejemplos de. sdlicus.
E]l tercer ejemplo es considerado también, pricticamente, como pressus.
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INTERPRETACION DE LOS NEUMAS ESPECIALES

40. El apostrofa (y=—8), cuyo nombre genérico es siréphicus,

no se usa nunca hoy dia como mota finica para una sola silaba. Si se
juntan dos o tres, toman el nombre de distropha o tristropha, respecti-
vamente, y en estos casos abundan més en el do y en el fa'y en el si
bemol que en las demas notas.

41. ;Coémo debe ejecutarse este neuma?

— Los antiguos estan conformes en llamar notae repercussae a los
sonidos que lo componen; y asi Aureliano de Réomé, en el siglo 1%,
hablando de la tristrofa al final de los versiculos en los introitos de pri-
mer modo, dice: terna gratulabitur wocis percussione; y al hablar de -
la tristrofa en los versiculos de tercer modo y séptimo de los in-
troitos afiade mas claramente: Sagax cantor sagaciter intende ui... tri-
num, ad instar manus verberantis, facias celerem ictum (Gerbert,
Script. 1, pags. 56 y 57). =

No se nos oculta que esta delicadeza de ejecucion, este vibrato, es
dificil en la practica para los coros muy numerosos o poco instruidos,
aunque con repetidos ensayos puédese interpretar debidamente, a lo
menos por la Schola.

42. Fl siguiente ejercicio podra facilitar la interpretacién tradicio-
nal (repercusion) del stréphicus, a fin de evitar que resulte demasiada-
mente compacto. El desplazamiento, do, s, facilitard la emisién do, do.

et

"X

s b T ]

Cdntense primero con la nota, y apliqueseles luego diversas vocales.

g 'ﬂ e ..L%Tﬁj} T = i _-_f.r“-r—u“

43. Quizas importe mayor dificultad la tristropha que la distropha.
Por esto practicamente puede permitirse el que se emitan como un solo
sonido de doble valor las dos primeras notas, y se repercuta la tiltima
solamente.
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Ejemplo:
. P
e - ESE
Dé- us Dé- us

Asi se facilita también el paso a la silaba siguiente, evitando el que
parezca separada de su anterior.

44. Cuando a la tercera nota de la tristrofa le corresponde apoyo
ritmico, entonces debe repetirse con suavidad la emision de la nota.

Por ejemplo: :

45. FEl pressus representa un sonido de doble valor compacto, s6lido,
sin repercusion. =

Elapoyo ritmico se coloca siempre en la primera de las dos notas que
forman el pressus. Tales se consideran, segtin la Edicién Vaticana, los
siguientes casos:

i : i o
Y
= IS LD
46. FEl oriscus es una nota suave, ligera, facilmente repercutida. A
veces estd un punto mds alto que la Gltima nota del grupo antecedente, v
otras se escribe al unisono de la nota que le precede.

Fn este tiltimo caso, si est4 en do, fa, o si bemol, y viene después de
clivis o térculus, practicamente puede bajarse medio tono la nota prece-

dente al mismo; v. gr.:
_ N NN
iA- . T T T
SR R = T TRCT R

df- em féstum ce-le-brintes df- em féstum ce-le-brintes

En la Edicién Vaticana no siempre es facil saber si corresponde
exactamente este caso al oriscus de los manuscritos.

En todos los casos se puede repercutir como el stréphicus.

47. El apoyo ritmico se coloca en la nota precedente al oriscus, si
éste se ejecuta al unisono; y puede colocarse sobre la pentiltima antes
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del mismo en casos como el diem festum, si se ejecuta de la segunda
manera; y en otros semejantes a éste:

us- que

48. El sdlicus, como hemos dicho, trae el apoyo en la segunda nota ;
la cual, ademas, tiene alguna mayor duracién.

49. El epiphonus y el cephdlicus tiene su segunda nota licuescente,
mads obscura, casi como si emitiera la segunda consonante, o diptongo; asi
se facilita el paso a otra silaba en los diptongos, doble consonante, etc.,
sin que por esto pierda aquella nota nada de su duracién. Digase lo mis-
mo referente a la tercera nota del ancus.

50. El quilisma obtiene practicamente su efecto: @) retardando la
nota precedente; o bien, si le precede un podatus o clivis, b) doblando la
primera nota y retardando la segunda de estos neumas; y aun a veces
¢) retardando los tres sonidos precedentes si éstos componen un neuma
de solas tres notas, o una clivis antes de un punctum quadratwm inme-
diato al quilisma.

Ejemplos:

=

a ]
Ol il e i v~ L e

VALOR DE LAS PAUSAS

51. Por regla general, antes de toda pausa la #ltima nota corres-
ponde con un apoyo ritmico, por cuanto, ordinariamente, debe doblarse
su valor.

A veces, aun simplemente retardada (®), tiene también apoyo o icius,
no por ser retardada, sino por el lugar que ocupa en el ritmo.

Si al final de pausa hay un newma de dos notas, de ordinario las dos
tienen apoyo, porque se acostumbra doblar el valor de cada una de ellas.
Si no se doblan, el apoyo s6lo afecta a la primera,

La regla practica para las pausas es la siguiente :

52. Pausa minima o de inciso.

e

——
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Se practica doblando o tan sélo retardando el valor de la tltima nota.

En muchos casos, que por una regla general no pueden precisarse,
el signo de pausa minima indica simplemente la division ritmica de
inciso, sin que sea obligatoria la pausa para respirar.

Si hay necesidad de tomar aliento, quitese parte del valor de la
altima nota.

53. Pausa mediana o Je miembro.

i

En ésta no se dobla, de ordinario, la nota anterior; a no ser que al
acento le preceda un tdrculus, pues en este caso la voz tiende a descan-
sar sobre el acento, y por esta razén puede doblarse.

S—a—a-

fu- dé- runt

54. Fn todos los demds casos, @) tanto si las dos silabas estdn en
¢l mismo grado, pero el giro melédico es ascendente, b) como si la
silaba acentuada estd en un grado diverso de la final, de ordinario es
mejor no doblar el valor de la pendiltima nota, y, en consecuencia, ésta
no traerd apoyo ritmico.

Las mas de las veces convendra, quizas, tomar aliento en ella, y
entonces practiquese a la manera indicada en la pausa minima.

55. Pausa mayor o de frase.

Trae consigo, por regla general, retardo de la voz desde el pendlti-
mo o antepentiltimo apoyo ritmico; se dobla, ademas, a manera de pro-
longacién, el valor de la nota final, y se suspende luego el canto por el
tiempo que durarfa una nota en el movimiento retardado.

Cuando en esta pausa las dos silabas finales corresponden a palabra
llana, en el mismo grado, y con movimiento anterior descendente, se
doblan las dos, y, por lo tanto, la pentiltima trae también apoyo ritmico.

Ejemplo:

P
B ST

T

Fﬂ: ,

co-ro-na-vit ¢é- um.
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56. Es de advertir que el dar, de ordinario, a las pausas mas valor
que el indicado destruiria la unidad de la frase y aun el mismo sentido
musical de la pieza.

57. Al principio de la frase siguiente se vuelve al movimiento
anterior a la pausa.

58. En la pausa final el retardo debe ser, frecuentemente, mas pro-
nunciado y la filtima nota més prolongada.

59. La simple mora vocis 8, &. = er}, o 10 indica de por si nin-

guna pausa de respiracion.

60. Para este caso, y siempre que sea necesario tomar aliento, debe
tenerse en cuenta la Regula aurea: «Non debet fieri pausa, cuando
debet exprimi nova syllaba inchoatae dictionis»; no parar inmediata-
mente antes de emitir una nueva silaba de la misma palabra.

L ECTURA MUSICAL DE LOS NEUMAS

g 1 1 = 1 aSe 1
- ' [ afatt——
61. = 2 ae, [ 2 i = = 1
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CAPITULO 1II

Emisién del sonido.— Vocalizacién

LEcci6N 6.2

Educacién de la voz: reglas. — Vocalizacién : reglas: ejercicios

64. Adquirida ya la conveniente seguridad en la emisién sucesiva
y conjunta de los sonidos de la escala diaténica, conviene mucho, antes
de pasar adelante, fijarse en la perfecta emisién de la voz; no sea que,
familiarizados desde un principio con defectos contrarios a ella, la‘in-
utilicemos para las hermosisimas combinaciones melddicas del canto
gregoriano. :

La voz es, sin duda, el medio mis adecuado de que nos ha dotado
la Divina Providencia para expresar nuestros pensamientos y afectos;
jamés la industria humana llegara a inventar otro instrumento tan per-
fecto. De su educacién proviene, no obstante, en gran parte, el hacerla
apta para cantar con gracia y expresién la misma palabra divina. Para
esto es necesario observar con escrapulo las reglas siguientes:

65. 1.2 Preferentemente, débese estar de pie para cantar, mante-
niendo una posicién digna, pero no rigida.

22 Jamds con la cabeza baja, sino mas bien ligeramente inclinada
hacia atrés y el pecho algtin tanto hacia delante.

3.2 Los brazos nunca cruzados ante el pecho, y si se tiene el libro
en las manos, proctirese tenerlo a una distancia moderada, sin que los
brazos opriman los costados del cuerpo, y formando con éste angulo
recto.

4.* Débese aspirar por la mariz, no por la boca. Asi el aire no
dafia a la laringe. La aspiracion, antes de comenzar, debe ser total,
poniendo en juego todo el pulmon.

5.2 Que el aire suba holgadamente desde los pulmones, pasando por
la laringe, 6rgano que da el timbre de la voz, y se dirija y llegue hasta
el resonador, partes superiores de la boca y cerebro.

6.2 Proctirese aguantar el aire luego de aspirado, para no verse en
la precision de tomar aliento a cada instante, lo cual resulta muy fati-
goso y a los oyentes nada agradable.

Para acostumbrarse a la voluntaria retencién del aire, y aumentar
la misma capacidad de los pulmones, es muy conveniente, una vez obte-
nida la total inspiracién en los mismos, retener absolutamente el aire al-
gunos instantes y luego expelerlo suavemente, pausadamente por la boca.
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7.2 La boca abierta modestamente, adoptando los labios la forma en
que acostumbramos sonreirnos, es decir, mas bien redonda que ovalada.
8.2 Su posicién, no obstante, debe modificarse segiin lo exija la
recta articulacién de cada vocal.
% Ta voz clara, sin gangosidades, procurando no contraer los
misculos de la laringe.

El maestro debe explicar prdcticamente todas estas reglas y hacer
ver los defectos contrarios a ellas. — Hecho esto se pasard a vocalizar.

66. Vocalizar es emitir las vocales sucesivamente, ya todas en el
mismo grado de la escala, ya en diferente.

67. Téngase en cuenta que las cinco vocales latinas A E I O U
exige cada una de ellas una posicién especial del organismo productor.

Para emitir la A es necesario que las mandibulas se abran mo-
destamente a una proporcién de dos centimetros y medio; los labios
queden adheridos suavemente a los dientes, y la lengua permanezca
quieta en la parte baja de la boca. — Asi se evita el sonido estridente
e ingrato. — Esta es la vocal central.

Las otras vocales se dividen en dos direcciones extremas y con-
trarias.

En la E y la T basta levantar un poco la parte central de la lengua
en la primera, y levantarla todavia mas, apoyando el extremo anterior
en los dientes inferiores, en la segunda, sin cambiar de posicién los
labios en uno y otro caso.

Para la O y la U son los labios que cambian de posicién, reple-
gandose un poco en la primera de las dos, y llegando a un cuarto
de la posicién que tenfan en la @ para la segunda.

Da muy buen resultado en la vocalizacién y en el ejercicio prepa-
ratorio, para la lectura sobre todo, emitir primeramente cada vocal
segtin acabamos de exponer, pero sin emplear la laringe; es decir, emi-
tirlas y seguir la lectura con la sola espiracién del aire, con el solo
halito, sin el timbre propio.

También se recomienda, en el ejercicio de vocalizacién, cantar co-
menzando por expeler el aire por la boca, sin pronunciar inmediatamen-
te la vocal, luego emitirla, y después cesar, acabando por expeler silen-
ciosamente el aire que restaba.

Proctirese no golpear las notas dando a cada una un impulso, sino
emitirlas ligadas; para lo cual ayuda muchisimo no cambiar de posicion
los labios ni la lengua mientras dura la emision de la misma vocal.
~ Despacio.
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La siguiente leccién céntese primero muy despacio, y luego dese al
movimiento algo mds de animacién, marcando el profesor el ritmo,
como va ya indicado, hasta conseguir una ejecucién viva y ligada. —
Puede variar también la interpretacién ritmica, ‘para acostumbrar a los
discipulos a los diversos matices del ritmo.

Primero cantese con una misma vocal, y luego vayan emitiéndose

sucesivamente las cinco vocales, o de otro modo, segtin pareciere al
profesor.
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Antes de pasar adelante, repasense todas las lecciones precedentes,
aplicandoles las vocales por el método que acabamos de indicar.

{
i




30 PRIMER CURSO. — CAPITULO II

LEeccion 7.2

Estilo ligado. — Advertencias. — Reglas. — Ejercicios

70. TImporta muchisimo que la ejecucion del canto gregoriano sea
en estilo perfectamente ligado.

El estilo ligado constituye para el canto una de sus mas apreciables
bellezas, y le proporciona una gracia y equilibrio encantadores.

71. Para obtener este estilo es mecesario, primero, agrupar las
notas de dos en dos, o de tres en tres, como va ya indicado en todos
los ejercicios precedentes; y en segundo lugar, pasar de unos grupos
a otros, mas atn en los mismos grupos, de unas notas a otras distinta-
mente, pero ligandolas entre si de una manera tan perfecta que, sin
arrastrar la voz, sean todas emitidas de un solo aliento.

72. Para adquirir esta prictica proponemos los siguientes ejerci-
cios, que deben cantarse conforme a las indicaciones que vamos a hacer:

1.2 Aspirese ampliamente y con libertad, y luego gradiiese la respi-
racién con cuidado, para no perder todo el aliento de un solo instante.

22 Cada ejercicio debe cantarse por entero con cada una de las
cinco vocales, pero conservando la misma en todo su curso.

3.2 Cantese primero muy pieno, luego mas fuerte, pero nunce a
gritos. 2

4.2 Al principio debe llevarse un movimiento lento, y luego mas
vivo, procurando conservar €l mismo valor para todas las notas.

Dejamos al talento y buen gusto del profesor todas las combina-
ciones ritmicas posibles en la distribucién de los arsis y tesis.

{Ejercicios de D Mocquereall) -
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CAPITULO III

Intervalos de tercera hasta la octava

LEeccién 82

Intervalos de tercera: mayor y menor. — Ejercicios

‘80. Se llama intervalo de tercera el que comprende tres grados in-
mediatos de la escala.

Si en estos tres grados no se halla comprendido algfin semitono, el
intervalo recibe el nombre de tercera mayor.

Ejemplo:
TERCERA MAYOR
= 1 ] 8_ [
o L . e
= i) il

tono teno tono ono- tono tono
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Si entra algtin semitono, se llama tercera menor. Ejemplo:

TERCERA MENOR

e : S .
L] I i) D Nt
82 7‘.___H___°_, (. 1) =IEE
8 a B! 1] eI
1080 semit. semit. tono tono semit. semit, tono

Todos los ejercicios de intervalos, después de solfeados, deben vo-
calizarse a la manera indicada en lecciones precedentes.
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LEccion 9.2

Intervalo de cuarta: justa y de tritono. — Ejercicios

88. El intervalo de cuarta es el que comprende cuatro grados in-
mediatos de la escala.

89. Se llama cuarta justa cuando comprende dos tonos y un semi-
tono, sea que los dos fonos se encuentren al principio o al fin del in-
tervalo, o bien que se interponga entre ellos el semitono.

CUARTA JUSTA

Semit. en tercer grado En segundo grado  En grimer grade

2
] il H 13
e - ) 9] [
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s../ g
tono tono semii, tono scmit. toro semit. tono tono

(4
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90. Si el intervalo de cuarta abarca fres tonos, recibe el nombre
de tritono o cuarta aumentada.

CUARTA DE TRITONO

S5
==

tono tono tonn

Después de solfeados los siguientes ejercicios hagase con ellos prac-
tica de vocalizacion.
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LEeccién 102

Intervalo de quinta: justa y disminuida. — Ejercicios

96. FEl intervalo de quinte es el que se forma con cinco grados
consecutivos de la escala.

97. En la formacién de este intervalo entran tres tonos y un se-
mitono. !

QUINTA JUSTA

8
' = =
a_ 1l P e
= =0 1
[ B st
tono tonc semit. tono tono semit. tono tono

98. En el canto gregoriano no se us6 otra quinta que la anterior;
mas como alguna vez se ha introducido lo que se llama quinta dismi-
nuida, diremos que ésta se compone de dos tonos y dos semitonos.

NS RIS HRRREACIS 5 R IRES. |
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36

QUINTA DISMINUIDA
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101.

LEeccioN 11.2
Intervalos de sexta, de séptima y octava

251
BE

at

102. El intervalo de sexta, de uso muy raro en el canto gregoriano,

se compone de seis grados de la escala.
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Puede ser mayor, si contiene cuatro tonos y un semitono,

8 2 n

|
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e
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tono t.semt. t. t. t t. S. t t.

o menor, si tres tonos y dos semitonos.

&
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s e w
103. El intervalo de sépiima, no usado en el verdadero canto gre-
goriano, abarca siete grados.

-

£ CES 1
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104. La octave comprende ocho grados.
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TFstos ejercicios de solfeo no son mis que una iniciacién. Deben
practicarse ejercicios mas amplios y con las claves en diferentes lineas,
tomados del «Liber Usualis» o «Graduale», que no deben faltar en los
Seminarios y Escuelas de Canto.

Leccidn 122
Ejercicio atribuido a Hermann Contracto, resumen de los intervalos usados
en canio gregoriano
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Nueve (ter tria) son los intervalos de los sonidos combinados.
Unas veces la voz los emite al unisono;
otras, son separados en el canto con el medio tono (limna):
o hien los distingue por un tono.
También se juntan frecuentemente el medio tono y el tone (tercera
menor).
Muchas veces se siguen dos tonos enteros;
y otras tantas el diatessaron (la cuarta) ofrece dulce cadencia.
Con insistencia el diapente (la quinta) deleita nuestros oidos;

y alguna vez nos sorprenden tres tonos y dos semitonos (sexta dismi-.

nuida) ;
0 cuatro tonos y un semitono (sexta justa).

Si tal el discipulo llega a apreciar de oidas y con la voz, aunque la
melodia sea distinta, la podra cantar perfectamente, juzgando, sin maes-
tro, del subir y bajar de la melodia.

| (A
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CAPITULO 1V
El Texto

LEeccion 132

Importancia de la buena lectura. — Puntos que abarca
Pronunciacién : vocales, consonantes, silabas

106. Antes de pasar al segundo curso conviene poseer algunas
reglas practicas para la buena lectura de la lengua latina, que es la tnica
empleada en la sagrada Liturgia.

El que sabe leer perfectamente y con sentido dard al canto toda la
importancia y expresiéon que le corresponde por el puesto de honor que
ocupa en las funciones del culto.

Reducimos a los tres puntos siguientes cuanto acerca del particular
puede decirse:

1. Pronunciacién correcta de las palabras;

2.° Acentuacion;

3.2 Fraseo.

107. Pronunciacién.

Las letras se dividen en vocales y consonantes.

Siendo las wocales el alma de las palabras, se ha de procurar pronun-
ciarlas con toda pureza y claridad, dando a cada una su timbre propio,
y conservandolo durante toda su emisién, para lo cual ayudara mucho
observar lo que llevamos dicho anteriormente.

Las consonantes (1), como su mismo nombre lo indica, necesitan

() Para los que, secundando los deseos de la Santa Sede, deseen conocer
y practicar la Pronunciacién romana del latin, recomendada por el Sumo Pon-
tifice Pio X, y, segfin palabras suyas en la carta al arzobispo de Bourges,
10 de julio de 1912, «intimamente ligada con la restauracién gregoriana, po
cuanto conviene nterpretar este canto a
camente concebido v en él tuyieron precisamente grzm
pronunc1ac1én del latiny, recopilamos algunas particula
i6n, que tanto ha recomendado_también Benedicto XV, y

el acento Y
es de dicha pro-
e, en las
renazea

1 cartas dirigi
{en tada I
{\ formay. 5
~ de 1028, mamfesto Tos mismos deseos, reconiendando a todos los Oblspos de

cualquier nacién mtroduzcan la pronunciacién romana del latin.
La C delante de ¢ y. de 7 se pronuncia como la ch castellana y la x catalana.
Si, ademaés, viene después de vocal, suena como dch o dx: dicere =

didchere y didwere.
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del contacto de otro elemento para ser pronunciadas. Han de emitirse
distintamente y sin flojedad; de lo contrario resulta una lectura sin vi-
gor, e ininteligibles las palabras.

108. Las letras se unen para formar silabas. En la emision de
éstas proctirese no separar parte de ellas para juntarla con otra a quien
no le corresponda, haciendo, por ejemplo, iubilatio por iubild-ti-o (1).

109. Para la pronunciacién de las palabras debe tenerse presente
la regla llamada de oro: Nown debei fieri pausa, quando debet exprimi
syllaba inchoatae dictionis (2).

LEeccioN 142

Acentuacion. — Acento ténico. — Acento principal y secundario

116. Acentuacion. - - =
Ni la debida pronunciacién de las silabas ni la continuada emision
de las mismas bastan para dar a la palabra la unidad requerida.

Ia G delante de ¢ vy de i suena como la j catalana. Si, ademés, viene después
de vocal, le precede también una d: vigére = vidgére.

La gn equivale a la 7 castellana o la ny catalana.

La H en nihil, mihi y sus compuestos o similares se pronuncia k: nihil = nikil.

La J se pronuficia siempre como i.

La S sencilla entre dos vocales suena como s catalana de casa. Es fuerte si
viene después de consonante, y equivale a la s castellana, o a la ¢ o
doble ss catalana.

La ss es siempre fuerte.

La T delante de i, y no precediéndole s o x, suena como s castellana o ¢
catalana. Si, ademaés, viene después de vocal, suena ds: gratia = gradsia.

La U suena siempre, aun después de g o de g: sanguis, qui = sangiiis, qii.

La x después de vocal, excepto e, es fuerte. Después de ¢ es suave ; verbigracia :
exalta, como examen en catalin. Antes de s, empero, es fuerte ; verbi-
gracia : exsulta, como fixar en catalan.

La Z tiene el mismo sonido que la ¢z catalana.

(1) Podra ser ftil afadir aqui, aunque no sea méis que como simple nota,
algunas reglas para la unién y divisidn de las letras en la escritura del latin,
pues esto mismo servird no poco para pronunciarias en su debido lugar.

REGLA 1.2 — No puede doblarse una misma consonante en principio y fin
de diccién ; y si se dobla en medio, serd entre dos vocales, como Annus,
intelligo; menos cuando le sigue liquida, como Affligo, attribuo.

REGLA 2.3 — Cuando una consonante se halla entre dos vocales en dicciones
simples va con la segunda, como A-mor, Le-por.

REGLA 3.* — Cuando entre dos vocales hay dos comsonantes se han de
dividir, como Ec-ce, Car-nem.

REGLA 4.2 — Todas las consonantes que se pueden hallar juntas en principio
de diccibn no se deben devidir, como en O-mmnis, A-gnus, Pa-stor, etc.; y
son las siguientes : Bd, Bl, Br, Cl, Cm, Cn, Cr, Ct, Dm, Dn, Dr, Fl, Fr,
Gl, Gn, Gr, Mn, Ph, Phl, Phn, Phr, Phth, Pl, Pn, Pr, Ps, Pt, Sh, Se, Scr,
Sph, Sp, Sgn, St, Sth, Str, Th, Thn, T1, Tm y Tr.

REGIA 5. — En los compuestos las consonantes se juntan con aquella vo-
cal con la cual se juntaban antes de la composicién, como Ab-eo0, ad-oro,
con-scientia 'y Distin-ctis.

(2) Elas Salomén, Scientia artis musicae, cap. XI.
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Para que aquellos elementos constituyan una palabra falta la fuerza
de un principio vital y factor intimo, que es el acento.

La silaba acentuada es como un punto luminoso que despide luz so-
bre las otras silabas, o como la clave que une y sostiene diversos arcos de
un puente. Es, por decirlo de una sola vez, el alma que informa la
palabra.

111. Por acento entendemos aqui el acento tomico, o sea la mayor
energia e intensidad que damos a una silaba determinada.

112. El acento debe ser enérgico, proporcionalmente, de manera
que la silaba acentuada resalte sobre todas las demés por medio de un
impulso que parezca como si quisiera levantarla de tono, no como aplas-
tandola o cayendo con fuerza sobre ella.

El acento ténico hace que cada palabra de por si tenga su melodia
propia, cuyo punto culminante lo constituye él mismo; asi como es tam-
bién el punto més sonoro, méas vibrante, mas agil, vivificando, de esta
manera, la unidad ritmica de la palabra.

Las tres series de palabras que ofrecemos aclaran el valor mel6dico e
intensivo del acento ténico. :

& = ==

113 A ] ) - |
A

i - 0

~ Dé- us, Dé- mi- nus. Red- émFtor.

=
g W T .
1] T
“@ a 7
a.-mor
’ .
a-ma -sti

@-ma-veé - runt
= (_.\— a-ma-ve- rd -mus
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Proctirese ilustrar este punto con alguno de los ejercicios de palabras
aisladas que proponemos en la leccion siguiente, y con lo que dewmostra-
remos al tratar del ritmo de la palabra en la SEGUNDA PARTE de este
Método.

114. T.o que deciamos en lecciones anteriores acerca del estilo
ligado, a saber, que la emisién de cada grupo de notas fuese de un solo
aliento y con un solo impulso, apliquese ahora a la recta pronunciaciéon
de la palabra.

115. Ya se sabe, por las reglas gramaticales, cuales son las pala-
bras que traen acento y cudl es en cada una la silaba acentuada. Re-
cuérdese que las palabras de mas de tres silabas admiten otros acentos
secundarios, por ejemplo: démindtiénem, inimicus. Asi como las es-
drijulas pueden recibir otro, secundario también, en su tltima silaba
cuando les sigue silaba 4tona. Por ejemplo: wivificd-me; érdiném-
Melchisedech.

La acentuacién bien practicada hace de la simple lectura una especie
de canto que se escucha con gusto y placer.

1L ECCION 152

Fraseo. — Unién y distincién. — Palabras: incisos: miembros
frase. — Acentos fraseoldgicos. — Ejercicios

116. Fraseo.

Como la frase literaria no la constituyen las palabras aisladas y
cada una de por si, sino la unién y enlace intimo de las mismas, segtin
que el pensamiento expresado lo requiera, podemos ahora decir que ellas
representan, en este sentido, un papel parecido al de las silabas en la
formacion de las palabras.

La reunion de varias stlabas, bajo la influencia del acento témnico,
constituye una palabra; la rewnion de varias palabras, subordinadas a un
acento de orden superior o fraseoldgico, constituye un miembro o una
frase literaria. =

Para ello es necesario saber distinguir y unir a la vez.

117. Unién y distincién.

Se comprendera facilmente con algunos ejemplos practicos en qué
consiste este secreto, en el cual lleva tanta parte el acento, no menos que
el mayor o menor reposo que se da a la silaba final de cada palabra.

Mucho serfa de recomendar a los profesores de latinidad que acos-
tumbrasen a los discipulos, ya desde los comienzos, a la lectura ritmica
del latin, a saber agrupar debidamente las palabras, segtin su sentido gra-
matical e ideolégico; con lo cual obtendrian que los discipulos diesen a
la lectura la expresién propia y adecuada.



# Frase
se BT ) "
b Miembro antecedente’ Miembro cohsiguiente
/i i
gl ] . I
¥nciso ‘Inciso 1. A,
28 antecedente consiguientd 2 {310
z L4 Vd d

I ’ bl / I [ 2
Nisiz-Dominus: aedificdverit-domum, n:vanum-laboravérunt qui-acdificant-eam.

T Il At [ e A A 4

Palabra  P......

A simple vista es ya cosa fdcil descubrir el secreto del fraseo, o sea la acertada unién y distincion de las palabras.

Analicemos este ejemplo.

1.2 Linea: Acenio tdnico igualmente intensivo para cada palabra, cuyas silabas une; por lo mismo, y por la pro-
longacion en toda tdltima silaba, fodas las palabras quedan aisladas unas de ofras.

2.2 Linea: Cuatro acentos (Dominus, démum, vanum, éam) se destacan ligeramenfe sobre los otros; son mds in-
tensos; lailtima silaba de las otras palabras no marcan tanto su retardo y se unen mds entre si. Las palabras
ferman pequeifios Incisos, primera agrupacion fraseolégica.

8.2 Linea: Dos acentfos solamente (domum, vanum) dominan sobre los otros; las palabras mds unidas aun entre
sf en el interior de los incisos; ligeramente retardan la ultima sx‘laba de éstos para relacionarse con las otras
agrupaciones. Los ineisos forman dos miembros, segunda agrupacion fraseolégica.

4.2 Linea: Un solo acento domina (démum) sobre todas las otras palabras, y aproxima entre sf no solamente los
incisos, sino los dos miembros de frase, distinguiéndose solamente por un pequefio retardo al final del primero,
que no quita la unién con el segundo. Los miembros constituyendo una sola frase.
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119. Vamos a explanar pricticamente este mismo principio, esta
misma fraseologia que acabamos de formular en el precedente ejemplo,
por la unién y distincién de las palabras.

Sirvan primero los ejercicios siguientes, y luego hagase aplicacién a
los otros textos littirgicos ‘que ofrecemos ya ritmadoes, con el lazo de
unién entre las palabras. — Después serd utilisimo continuarlos y am-
pliarlos con otros textos tomados del Misal y del Breviario.— Adviér-
tase que la distribucion de los acentos fraseolégicos viene determinada
aqui por el sentido textual; pero en algunos casos, que pueden presentar
diversa expresién oratoria, depende de la palabra a la cual se quiera dar
mas relieve, — Se evitara ya desde ahora acentuar los monosilabos fina-
les; el acento, en estos casos, carga sobre la palabra anterior.

120. Siendo el canto gregoriano eminentemente vocal, no viviendo,
podemos decir, sino para el texto sagrado, a cuyo ritmo, fraseo y ex-
presion sirve en absoluto, recomendamos muy mucho que se insista en
la buena diccién, gramatical y expresiva, del texto.

Para esto proponemos los siguientes ejercicios de lectura y fraseo.

1.° Ante todo ctiidese de la buena diccién de las letras, silabas y
acento de cada palabra aislada, con su melodia propia. Corresponde al
ntimero 1 del primer ejercicio. Acento, aun el secundario, bien mar-
cado, breve y enérgico; pero flexible; tiltima silaba bien dejada en su
propio apoyo y descanso.

2.° Prociirese reunir algunas palabras entre si, como lo indica el
guion, y obtener incisos. La intensidad del acento en cada palabra no
desaparece, pero solamente se marcard con la elevacion tonal el de la
palabra mas importante que debe dominar en cada inciso; el doble valor
de la tltima silaba de la primera palabra desaparece para aproximarse
asi mejor a la segunda, quedando un simple retardo, punto de apoyo
central en cada inciso, que favorece el emitir con mads soltura el acento
siguiente.

3.2 Aproximandonos més hacia la lectura ordinaria y solemne de
los recitados littirgicos, como son los salmos, lecciones, etc., y tendiendo
a la unidad fraseolégica se formard un solo miembro en cada parte de
la frase propuesta. Se marcara, por lo tanto, melédicamente un solo
acento en cada parte, conservando la intensidad en las demas palabras
acentuadas; se aproximan todavia mas unas palabras a otras, y sola-
mente se conserva un ligero apoyo retardado en el centro de cada
miembro. Hagase sentir cierta tendencia al reposo donde estan los
otros apoyos, o ictus, que en los ejercicios anteriores eran retardados.

4° En este ejercicio se obtendrd la unidad de la frase, marcando
un solo acento melédico en toda ella.

- En todos estos ejercicios, por mas que hemos dicho que el acento
ténico de cada palabra no se perdia, habrase, sin embargo, comprendido
que no todos debian tener la misma intensidad; reservando la mayor
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para el que conserva su elevacién de tono; y, por lo tanto, marchando
hacia €l con un discreto crescendo.

5.° Llegamos a la simple recitacién, en la cual las divisiones ritmi-
cas no son tan marcadas, y se pone solamente mds en relieve la tdltima
‘de cada parte o hemistiquio. No se dejen de agrupar las palabras entre
si, segtin el sentido de las mismas, y graduar también la intensidad de
los acentos, que no deben perder nada de su agilidad y soltura.

Hagase sentir bien la unién fraseol6gica, primero parcial y luego
total, de la frase, sin que ésta haga desaparecer totalmente la unidad de
las agrupaciones primeras, pero si subordindndolas entre si.

El profesor esmérese en hacer comprender vy practicar esto a los
discipulos, pues es de los puntos mds importantes para la interpretacion
del canto.

Después de bien leidos en recto tono por los discipulos los siguientes
ejemplos, sirvase del Breviario y dewmds lLibros litirgicos, insistiendo
mucho en este ejercicio.

Van indicadas las palabras que deben estar mds unidas en la diccion
fraseolégica por medio de un guién; vy marcado el acento de la principal
en cada agrupacion.

Seria de desear la lectura ritmica y bien fraseada de trozos eclesidsti-
cos escogidos, tales como los sermones de San Leén el Grande, y aun
las oraciones del «Proprium de Tempore» del Breviario o Misal.



5% s . .
1 ' ) [l
Dénec— pénam  inimicos— ti- os: scabéllum  pedum— tu- 6- rum.
\ ’
,““"*\
. e e R
4 ! = ¢ ¥ ; 1 i : 7' 1 O i 1
Dénec~ pdnam— inimicos— ti- 08: scabéllum— pédum— - 6- rum.
’ ’
(‘(“\-A-M__.»C-’T__\ M\
Jiae % LRI = a .
¥ v 1 ¢ 1 i 1 {4 v "
Dénec— pénami— inimicos— td- os: scabéllum— pédum— tu- 6- rum.
’ y 7
Ve SUR TR e T el e
A -t LI ~ L LR = ] .
U 4 { ' 4 i [ [ [
Dénec— .pénam  inimicos— ti- os scabélium  pédum— tu- 6- rum.
/ t % ’ i
i o L € N O o C\ (\, (,\\,
) e CRN wike e R 4
L} 0 ] it i  SFRITR, 0 b
pénam, inimicos,  td- os: s&.abéllum, pédum, tu- 6~ rum.

121.

» OLXHL 14

Ly



48 PRIMER “CURSO. — CAPITULO 1V

122. Salmo 107

Dixit-Déminus Domino-méo : * Séde a-dextris-méis:

Donec-pénam inimicos-tfios, * scabéllum pedum-tuérum.

Virgam-virtutis-tiae emittet-Dominus-ex-Sion: * dominare in-mé-
dio-inimicorum-tuorum.

Técum-principium in-die-virtutis-tuae in-splendoribus-sanctérum: *
ex atero ante-luciferum gemu -te.

Turavit-Déminus et-nén-poenitebit-eum : * Tu-es-sacerdos-in-aetér-
num secundum-ordinem-Melchisedech.

Déminus a-dextris-tais, * confrégit in-die-irae-stiae réges.

Tudicabit-in-natiénibus, implebit-ruinas: * conquassabit-cipita in-
terra multérum.

De-torrénte in via-bibet : * proptérea exaltabit-caput.

Gloria-Patri, et Filio, * et-Spiritui-Sancto.

Sicut-erat-in-principio, et-nfinc, et-sémper, * et-in-saecula-saeculd-

Amen.
123. Salmo 110
Confitebor-tibi-Démine in-této-corde-meo : * in-consilio-iustérum et-
congregatiéne.

Magna opera-Démini : * exquisita in-omnes-voluntates-éius.

Confessio-et-magnificéntia opus-€éius: * et-iustitia-éius ménet-in-sae-
culum-saeculi.

Memoriam-fécit mirabilium-suérum, T misericors-et-miserator-Do-
minus : * escam-dédit timéntibus-se.

Memor-erit-in-sdeculum testamenti-sfii: * virtutem-operum-suérum
annuntiabit-populo-suo.

Ut-det-illis haereditatem-géntium: * opera—manuum—éius veritas-et-
iudicium.

Fidélia omnia-mandata-éi
cta in veritate-et-aequitate.

Redemptionem-misit populo-sito : * mandavit-in-aetérnum testamen-
tum stium. -

Sanctum-et-terribile nomen-éius : * initium-sapiéntiae timor-Domini.

Intellectus-bénus omnibus-facientibus-éum: * laudatio-éius manet-
in-saeculum-saeculi.

T confirméta in-saeculum-saéculi: *fa-

124. Canticum B. Mariae Virginis. Luc., 1

Magnificat * anima-méa Dominum.

Ft-exsultavit spiritus-méus * in-Déo salutari-méo.

Quia- respexxtahum)htatem ancillae-stiae : * écce-enim-ex-hoc beatam-
me-dicent 6mnes-generationes.

Quia-fecit-mihi-mégna, qui-pétens-est: * et-sinctum nomen-éius,
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Et misericordia-éius a-progenie-in-progénies * timentibus-éum.

Fecit-poténtiam in-brachio-stio: * dispersit-supérbos ménte-cor-
dis-sui.

Deposuit-poténtes de-séde, * et-exaltavit-hiimiles.

Esuriéntes implevit-bonis : * et-divites dimisit-indnes.

Suscepiti-Israel puerum-stium, * recordatus misericordiae-stiae.

Sicutr-loctitus-est ad-patres néstros, * Abraham et-semini-éius in-
saécula.

CAPITULO V

Canto de los salmos

Sabmodia. — Partes de que puede constar un verso. — Cuadro completo de los
ocho tonos. — Tonus Pevegrinus. — Mediaciones especiales. — Tonus «in di-
rectum». — La dominante y la final. — Método de adaptacién del texto. —
Tenor. — Cadencias fijas: Entonacidén. — Cadencias variables: cadencias de
un acento: cadencias de dos acentos. — Flexa: Mediacion: Terminacion.

Para completar cuanto llevamos dicho con referencia a la lectura y
fraseo del texto creemos oporttno proponer aqui el tratado de salmodia.
125. Salmodia es el canto de los salmos y canticos de la Tglesia.

126. Los salmos'se dividen en versiculos, que a su vez comprenden
dos partes o hemistiquios, indicados en los libros littirgicos por un aste-
risco (*); por ejemplo:

1. Dixit Dominus Domino meo: *
2. Sede a dextris meis.

127. En algunos versiculos hay otro hemistiquio o distincién, in-
dicada por una f.

128. En toda férmula salmédica completa hay que distinguir:
@) la entonacion (imitium, inchoatio); b) el tenor o dominante, y ¢) las
cadencias, que son dos: la primera se encuentra a mitad del versiculo,
y se llama mediacion o cadencia media (mediatio) ; y la segunda, al final
del versiculo, y recibe el nombre de terminacién, final o cadencia final.
Entre el tenor y la mediacion puede darse otra cadencia llamada flexa,
que tiene lugar en los versos de mayor extensién cuando el sentido del
texto Jo permite.

He aqui las férmulas salmédicas completas, tomadas de la Edicién
Vaticana.
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129. Primer modo
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130. Segundo modo
Ent. Tenor
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131. Tercer modo
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132. Cuarto modo

Eat. Tenor
g o e ahe ey - S TenOr, Final
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133. Cuarto modo, dominante re
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134. Quinto modo
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135. Sexto modo

Ent. Tenor
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®_&_ 8 E :_ d
Atgue sic & of- tr.
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137. Octavo modo

Tenor Final
Ent. Tenor ’
] = & PEERS e =
H a
D : —
Octa-vus Té-nus sic incl-pr-tur, |—s—a—a a2 o
Flexa Mediacién 9 c
—— ———
’ 74
g o g o 5 =
§ = a2 _ -
== ol DS e
ey
sic flécti-tur, + et sic me-di- 4 tur- * Atque sic fi- ni- tur.

138. En algunos casos, para el salmo In exitu Israel, para el Lau-
date pueri de Visperas y para el Benedicite de Laudes se usa un tono
especial llamado Peregrinus.

Primer verso ’
B,

1 1
L] 2 P ga- o 8
3o = e
5 T

& 8§ @ &

In éx-i-tu Isra- el de Aegypto, * démus J4-cob de pi

8 -4 En los otros
) s e g08 o |
s D — == n - rr G )
e

pu-lo bdrba-ro. Mdére vi-dit et fligit - * Jordd-nis, etc.

Se ha obtenido permiso de Roma para practicar la siguiente autén-
tica mediacion en el tono Peregrinus. (V. Liber Usualis, pag. XV.)

8 = £ - !
§

1] H
- & e Tﬂ[;"‘

Isia- el de Aegypto. Mare vi- dit et fé-git

En ambos casos, tanto la mediacién como la final es cadencia de un
solo acento con tres notas preparatorias.
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139. Mediaciones especiales.

En los dias solemnes se puede usar en todos los versos del Magnifi-
cat 1a siguiente modulacién :

D
% 9 5 S
L s v e s B
Et exsultd-vit spl- ri- tus mé- s
mihi mdgna qui pét-ens est: *
’
2.°y8.° N 5 %
Ft exsulta-vit spi- ri- tus mé- 5
mdgna qui pét-ens est: *
7
——
55 j%=‘§=—a——cpaq
= T
==
Et exsultd-vit spi- ri- tus M= us
méigna qui pot-ens est ¢
z
4.° g 5 "2 :
B-—‘—Q—H———ri—%——— —o—--—}—
- o=
Et exsultd-vit spf- ri- tus mé- s
magna qui pét-ens est ®
5o 8 —= aa 1 8 5 o | —
- i
Et exsultd-vit spi- ri- tus mé- s s

mégna qui pot-ens est:®

(1) Acentos anticipados.
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: 2
7o 8 = —Bowcg s g U P87
& a== = 1
L] 1

Ma- gnf- fi-cat ®
Et exsultd-vit spf- ri- tus mé- us ©
migna qui pdt- ens est-®

140. Para los salmos a los cuales no precede o sigue antifona,
como es en las preces por los difuntos, letanias, etc., se usa el tono
siguiente, llamado In directum.

’

& 3 '
- e
I

1

C b
]
»
3

Sic inci-pi- es et sic fi-ci- es fléxam, sic ve-ro métrum *

sic autem punctum.

141. En cada tono de los salmos la domunante es siempre la
misma. :

142. TLa final varia, segiin exija la introduccién de la antifona a
que debe acomodarse; ya que ésta ha de repetirse luego de terminado el
salmo, y dar la conclusién propia del modo. Para ello se elige la final
del tono que mas ayude el paso a la antifona.

143. Toda la dificultad de la salmodia consiste en saber aco-
modar estas melodias, que deben permanecer siempre invariables, a los
diferentes versiculos de cada salmo. Se hace, por consiguiente, necesa-
rio un método de adaptacién, preciso, simple y uniforme; sobre todo si
se tiene en cuenta que todo el pueblo estd llamado a tomar parte en el
canto de los salmos.

Para encontrar, pues, este método basta remontarnos a través de los
siglos en busca de la pura tradicién gregoriana, y ella misma nos lo
ensefiard tal cual es, sencillo y practico, y al mismo tiempo el més ra-
cional y conforme con los principios que regulan en el canto las rela-
ciones que deben mediar entre las palabras y la miisica.
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144. Esta regla es sencillisima, y sirve no sélo para el canto de los
salmos, sino también para todos los otros recitados, oraciones, epistolas,
evangelios, profecias, lecciones, etc.

145. Hay que sefialar aparte y hacer una excepcién para aquellas
cadencias que, segtin voluntad del compositor, no admiten alteracién al-
guna, cualquiera que sea el caracter de las silabas que a ellas deben aco-
modarse. Tal es, por ejemplo, la Entonacion o inatium de los salmos.

TLa entonacion es un inciso o férmula melédica puesta al comienzo del
salmo, que une el final de la antifona con lal dominante del mismo salmo.

Se compone de dos o tres notas, o grupos de notas, a que deben adap-
tarse otras tantas silabas.

Véase a continuacién la f6rmula propia de cada tono.

Ent. de 2 sflabas Ent, de 3 sflabas
Modo: Modo: ;.
1°y6.° 20 “f——elansp
[)
5.0 E____._.‘
: 5. .
a0 T = =
Df- xit Dé- | mi-nus
78 Cré- di- di |pro-pter
Be- 4- tus| vir qui
= = Con-fi- té- | bor ti-bi
DI- xit | Dé-mi-nus In con-ver-| tén-do
Cré- di- | di pro-pter
Be- 4-{ tus vir qui
Con- fi- | té-bor ti-bi

Como se ve, a las entonaciones que constan de dos notas, o una nota
y un grupo, o bien dos grupos, deben adaptarse las dos primeras silabas
del versiculo; y a las de tres notas, las tres primeras silabas.

Esta regla no sufre nunca excepcién alguna.

Sin embargo, téngase presente que la melodia sélo exige que se rés-
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pete la disposicion material de las notas y grupos, y no influye en manera
alguna en la acentuacion de la palabra.
Por lo tanto, se cantard :

’

=

=

Cré- di- di

y no Credidi; procurando, a fin de evitar este defecto, que las dos notas
colocadas sobre una silaba dtona sean emitidas con dulzura y agilidad,
aunque sin perder nada de su duracién.

146. La misma entonacion se usa en los canticos evangélicos, Be-
nedictus, Magnificat y Nunc dimittis. Para la palabra Magnificat en los
tonos 2.° y 8.° se usa la férmula siguiente:

eTETes—em
(]

{

Magni- fi-cat *

© 147, la entonacion se usa al principio del primer salmo en todas las
Horas, aun en el oficio de feria y de difuntos.

Segtin la Edicién Vaticana, se usa también al principio de cada salmo,
aunque se digan varios seguidos con una sola antifona, con tal que al
final de cada uno de ellos se haya de decir Gloria Pairi.

Todos los otros versos empiezan recto tono, o sea por la cuerda
dominante o tepor. :

148. Adviértase, sin embargo, que en los cénticos evangélicos,

" Benedictus, Magnificat y Nunc dimittis, cada verso comienza con la

entonacién propia del tono.

149. El tenor, o cuerda de recitacién, lo forman las notas que me-
dian entre la entonacién y la mediacién, y entre la mediacién y la ter-
minacion.

El tenor corresponde en ambas partes del versiculo a la dominante
del modo, excepto en el tono Peregrinus.

Para practicar debidamente el tenor es preciso tener presente todas
las leyes de la buena lectura, y, sobre todo, de la acentuacién, asi como
también la unién y separacion de las palabras en virtud de las reglas
del fraseo; pues mientras dura el tenor, tanto el valor como la inten-
sidad  de las notas dependen absolutamente del texto, del cual reciben
toda su vida y energia, y, por lo tanto, su ritmo oratorio.
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Debe procurarse, ademds, que el curso del tenor sea vivo, pero sin
precipitacion, a fin de que nunca se eche de menos la serenidad de 4nimo
de que debe ir acompafiada la plegaria littirgica; continuo y sin interrup-
cién alguna, a fin de poder llegar con un solo aliento hasta la mediacién,
y de ésta hasta el final.

160. En llegando a las cadencias se debe moderar ligeramente el
movimiento, de manera que puede considerarse que sobre el tenor se
ha escrito «recitando», y sobre las cadencias «cantandos.

Este ligero cambio de movimiento, practicado con discrecion, da a la
salmodia un encanto especial, una variedad agradable, muy a propésito
para despertar en nosotros el santo fervor de la devocién, llegando asi
el canto sencillo y modesto de los salmos a absorber de tal manera nues-
tros sentidos, hasta elevarnos, casi sin darnos cuenta, a una dulce, suave
y tranquila. meditacién de la palabra sagrada.

Siguen luego la Flexa, Mediacion y Final, que tienen notas fijas
de acento.

151. Cadencias de acento. — Adviértase que tanto en los salmos
como en los otros recitados, tales como oraciones, epistolas, lecciones,
evangelios, etc., se llama cadencia de acento aquella divisién en la que se
pone de relieve melédicamente un acento del texto; sea elevindolo de
tono, sea modificando la elevacion de la silaba que le sigue.

El origen de estas cadencias no es otro que el conservar en algunas
palabras el acento melédico que es propio de todas aisladamente, segiin
se habra visto y practicado en el ejercicio «Donec ponamy del capitulo
anterior.

1562. Es cadencia de un acento si pone de relieve un solo acento;
de dos acentos si pone de relieve dos.

REGLAS : CADENCIA DE UN ACENTO

A la nota melddicamente puesta de relieve en las cadencias le debe
corresponder el wltimo acento tomico, primario o secundario del texto.

153. Recuérdese que la palabra llana tiene el acento en la pendl-
tima silaba, como Déus; la palabra esdrtijula, en la antepentiltima, D émi-
nus; que los monosilabos en mimero par se juntan dando un acento al
primero de cada dos de ellos, és tu; que un monosilabo solo nunca tiene
acento toénico, sino que debe juntarse con la palabra anterior; por lo
tanto, palabra llana y monosilabo forman un grupo esdriijulo; v. gr.: sii-
per-nos; vivificdvit-me; que en palabra esdrijula y monosilabo, éste,
juntamente con el acento secundario de la dltima silaba del esdrijulo,
forman un grupo llano; v. gr.: vivificd-me; que los wmonosilabos en mi-
mero impar, solamente los dos Gltimos van unidos, juntdndose el primero
con la silaba que le preceda; v. gr. : iniquitdtis-in mé-est; que una pala-
bra esdrijulc @ la que no sigue silaba acentuada, primariamente o secun-
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dariamente, recibe un acento secundario en la tltima silaba, Ordiném
Melchisedech.

Nunca en latin se dan palabras agudas; por lo tanto, las palabras
extrapjeras deben acomodarse a la acentuacién latina, a cuyo ritmo sirve
el canto gregoriano.

154. Ejemplos de cadencia de un acento.

’ .
# e
= ot
Dé- us
Dé-mi- nus
€s tu
su-per nos
vivifica- vit me
vivifica me
Si- on

Jeri- sa- lem

&—H—I———H——;—.——t’—‘

Déminus Dé us mé- us

155. Se cuenta como cadencia de un acento la Flexa de los sal-
mos, inflexién que corresponde al primer hemistiquio cuando es algo
extenso y el sentido permite esta pequefia cadencia.

Tenor Flexa
a £ = -
Modo 1.°,4.°, 6.° § = t
8 &

T
——t i
Modo 2.°, 5.%,5.°y 8.° aﬁ—%-—H——H—e-*—.—L—.

T
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Modo?."% a8 & & @ 8 —

Dé- us,
Dé-mi-nus
su-per te
in te

Is-ra- el

—~+

Después de la inflexién, si se necesita tomar aliento, se practica qui-
tando del tiempo de la tltima nota de la cadencia.

156. En la cadencia de dos acenios basta dar la regla en plural
y decir: a las notas melddicamente puestas de relieve en las cadencias
les deben corresponder los dos tltimos acentos ténicos, primarios o se-
cundarios, del texto.

ieseeE *—
£

P U %,

Ddmi-pus Dé- us mé- us

Cadencias de dos acentos, con dos grupos espondeos o llanos.

8 = L

¥ k_’bn = =
-

in- i-mi- cos tu- os
Dé-mi-nus ex Si~ on
Dé- ©s mé- us

vi- vi- - came
pa- cem de te

Cadencias de dos acentos, con grupos espondeos y dactilos o es-
drtijulos.

Dé-mi- no mé- o

plé-bit ru- {- nas

pu- e- ri Dé-mi- num
wivi- fi- cd-bit me
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Asi, en consecuencia, en los casos en que, después del acento de la
palabra, debieran sobrar mis de dos silabas débiles, verbigracia :

,l/xzs

lg-nn a s

sté- ri- lem in démo

se aprovechara como acento de cadencia el acento secundario que admite
todo esdrdijulo en su Gltima silaba. Cantaremos, pues:

é < I { il
W Ss &
f—0- 5T

sté- rl- lem in démo

157. NOTAS DE PREPARACION

Tanto las cadencias de un acento como las de dos pueden tener una
o varias notas de preparacién que dan més relieve a la primera nota
acentuada. Aquellas notas anteriores se adaptan indistintamente a las
notas precedentes, que serdn o no acentuadas segtin lo exijan las silabas
correspondientes.

158. Mediacién.

Para practicarla bien recuérdese lo dicho al tratar del tenor, respecto
al ligero cambio de movimiento que debe percibirse al comenzar la
cadencia.

Hay mediaciones de un acento y de dos, segtin puede verse en la
tabla de los ocho tones, donde estan todos indicados.

Las reglas de aplicacién de silabas estdn ya suficientemente ex-
plicadas.

159. Hemos de advertir que, asi en las cadencias de un acento como
en las de dos, la segunda silaba del grupo dactilo o esdritjulo, verbigracia :
Démianus, se coloca siempre al lado de la nota siguiente ; exceptiiase, sin
embargo, la del tiltimo acento en la mediacién del tercer tono.

En este caso, en vez de cantar:

e, “"-a'“‘:_r_

pd- e- ri Dé6- mi- num %
su-per te ¢
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se anticipa el acento, colocindolo en el do antes de la clivis, y dejando
ésta para la silaba débil, para que no se retrase el descanso inmediato
a la clivis.

gn:l"":.L

pi- e-ri Dé-mi- qum *
su-per te ¢

160. Después de doblada la tltima nota de la mediacién viene la
pausa llamada de asterisco.

El silencio de ésta puede equivaler a la duracién de cuatro silabas
en el mov1mxeuto vivo del tenor, o al valor del tltimo tiempo retardado
Terminada la pausa viélvese al movimiento del tenor.

161. Terminacién.

Vale también para esta cadencia lo dicho al tratar de la mediacion.

Adviértase que en las finales @ y b del tercer tono, y en todas las del
séptimo, la segunda mota de un dictilo o esdriijulo final no baja al
lado de la nota o grupo siguiente, sino que se queda al lado del acento
por causa del semitono.

e
tl

ndmen Dé-mi- ni

162. En algunos tonos se presentan también dos casos de cadencia
con nota de acento anticipada, y son:

1D2= HJ

saé- cu- lum saé-cu- L
dormitet qui cu- sté-dit te
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8
3 = T
8 2y Rl
- e -
Sh¥escs saé- cu- lum saé-cu- i
dérmitet qui cu- sté- dit te
e e —
4Ef§ = PR |
& A il
= LS

in saé- cu- lum sad-cu- ki
dérmi- tet qui cu- sté-dit te

= Ba {1

) (8 i)

S ]
in saé- cu- lum saé- cu- li
dérmi- tet qui cu- sté-dit te

en vez de

163. El silencio correspondiente a la pausa final, o sea entre cada
verso, tiene la mitad de duracién que la del asterisco.

164. ADVERTENCIA.

Si el texto es demasiado corto para poder adaptarlo, tanto en la
mediacién como en la final, a todas las notas de la cadencia, en tal caso
puede darse como regla prictica la siguiente:

Mediacién.

Se comienza por la dominante y se refinen en las primeras silabas
todas las notas de Ta cadencia, hasta llegar al acento del texto, que debe
corresponder con el acento musical.

= Ié
L e = 060P‘__v_§—,"_'—

Qui fi-cit haec Qui fd-cit haec
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T erminacidn.

El altimo acento del texto debe corresponder al dltimo acento mu-
sical ; las otras silabas se adaptan a la nota o notas precedentes, sin tener
que llegar a la dominante.

[ Z 2 ’

15 = il ¥ e 1T

i° S ] Ba- [ 6° [ W
et timu- i fi- at, fi- at.

...et timu- i
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CAPITULO I

Modalidad gregoriana

Su importancia. — Escala fundamental. — Elementos constitutivos de modali-
dad. — Extensién melddica. — Diversa disposicién de los tonos y semito-
nos. — Notas ténicas. — Notas dominantes: su influencia. — Cuadro com-
pleto. — La dominante y la ténica en cada modo. — Modos ‘mixtos ; modos
relativos lamados transportados. — Modulaciones: cambios de modo. — La
modalidad del canto gregoriano es rica y santa. — Ejercicios.

1. El conocimiento de los modos tiene, asi en la misica moderna
como en el canto gregoriano, suma importancia.

Hoy especialmente, que se vuelven los ojos hacia la modalidad anti-
gua, a fin de proporcionar mas variedad a las composiciones modernas
y dar a las dedicadas al culto religioso un caracter mas en consonancia
con las sagradas ceremonias, conviene aclarar con términos precisos en
qué consiste la base modal del canto gregoriano.

La estudiaremos bajo el concepto mas practico, a fin de no apartarnos
del plan didéctico que conviene a todo método (1).

2. Hay que recordar que la escala diaténica, inica de que se sirve
el canto gregoriano, esta tomada de la escala siguiente:

ABCDEFGabeanig
.-.'
e ametier

%;-‘_.,n‘.‘

(1) Recomendamos la lectura de los articulos «Anélisis modales», que ha
publicado en la Rewvue Grégorienne (1926-1927) €l P. D. H. Desrocquet-
tes, 0. S. B, y los que apuntamos en la nota al principio del capftulo IV del
Tercer Curso, al tratar del acompafiamiento.
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a la cual, como complemento, afiadian los antiguos dos notas extremas:

T ABCDEEG of cd o1 oo

(-2,

(3
s ¥

R
4
8

4

L)

) T
El sol grave se representaba por la letra griega gamma; de aqui el
nombre de gama que se di6 a toda la escala musical.
8. 'Todos los grados de esta escala se emplean en verdad en el canto

gregoriano, pero no todas sus melodias recorren dicha extensién.
Unas se mantienen en la octava inferior :

NBEDET G

~-8- &

¥

otras, en la central:

i

E s
) [}

3 _-".

y otras, en la superior :

TR
»

Por sola esta diversa elevacién o altura las melodias gregorianas
podrian presentar un caracter peculiar y fisonomia propia.

4. TJhntese a ello que, por esta misma diversa elevacién, en cada
una de las tres octavas los semitonos distan méas o menos de la nota final,
¥ se tendra un nuevo elemento de modalidad.
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Véase a continuacién :

_ Octava E
inferior: R
% 5
R 8
s =
ot Lot ni
-t
Octava E ot 2
central : —p %
)
R R o iy
)
- e
Octava E = L
superior : =

La impresién que dejan al oido es muy diversa en cada octava.

5. A estos dos primeros: elementos debemos afiadir otros dos, a
los cuales los antiguos concedian suma importancia, y que, en reali-
dad, son como el principio sintético de toda modalidad, el lazo de unién
de los diversos sonidos que entran a formar parte de un modo deter-
minado.

Estos son : la nota fundamental, ¢énica o final, y la dominante.

6. La primera (#dnica) es aquella nota en la cual, si no siempre
comienza la melodia, en ella, de ordinario, termina y descansa.

Segtin se desprende de la teoria de los antiguos, a lo menos por
lo que hasta el presente se ha descubierto, cuatro podian ser las notas
ténicas, a saber: el re, el mi, €l fa y el sol centrales (1).

&)
B * % & % = gt
] &
% e f
SRy
— L] i
o) ®

(x) Omitimos el tratar aqui de las llamadas modalidades greco-romanas por
cuanto, aparte de inexactitudes que se han mezclado en ellas con el tiempo
y tal como las presentan algunos autores, no creemos necesario verificarlo en
un método de indole préctica.
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A partir hacia arriba de cada una de estas cuatro notas se contaba
una quinta ; y luego, para completar una escala de once notas, se afiadian
tres por la parte superior y tres por la inferior.

7. Resultaban, por lo tanto, cuatro modos, uno en re, otro en mi,
otro en fa y otro en sol, comprendiendo todos juntos la escala entera. —
Véase en el siguiente ejemplo como escalonadamente la comprenden
toda ella:

R
s, £ e
£ =
0
(:—)T"'.
/ ] o =2
Protus % !- o8
]
P
g { L ot
L S 1E =rilie
Deuterss B e
a |
. -
) { B i
Trites e
—
)
= =
I B
T:ffardu.r: : !_ (s

9. Como, aun hecha eleccién de una de estas cuatro escalas, cada
melodia no la recorria siempre en toda su extensién, y se dirigia unas
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veces con preferencia hacia la cuarta superior, o no se apartaba de la
quinta central de cada modo, y aun descendia hacia la cuarta inferior,
Y, no obstante, en todos estos casos terminaba siempre en la misma
nota ténica, se advirtié que habfa otra nota cuya influencia y accién
se reconocia como fuerza suficiente para atraer a si las demés notas, o
permitir que se alejasen mas o menos de ella, cual era la nota dominante.

10. Reconociendo, pues, para cada una de las cuatro escalas primi-
tivas o mas antiguas dos dominantes, segtin que la melodia tendiese hacia
la parte superior o hacia la inferior, se pensé dividir en dos cada una de
aquellas cuatro escalas, dando a cada modalidad ocho notas (octava) en
vez de once, y queddndose unos (los llamados primitivos o auténticos)
con la quinta, mds la cuarta superior; y los otros (plagales o derivados)
con la misma quinta del auténtico, mds la cuarta inferior. Variaba la
dominante, pero conservando la misma ténica.

Los cuatro auténticos, que conservaron la cuarta superior, se les co-
noce hoy por el 1.2, 3.2, 5.2y 7.9; y los derivados, que se quedaron con la
cuarta inferior, tienen hoy los ntimeros 2.9, 4.°, 6.° 5.

11. El cuadro siguiente presenta el conjunto de los ocho modos.
Cada dos de ellos tienen una misma quinta central comiin ; luego, se-
gtin contintien hacia la parte superior, o desde la ténica desciendan a
los grados inferiores, se clasifican en auténticos o plagales respectiva-
mente.

Terminologia| Terminologla

antigua moderna
[ } 28
Canto Protus 1= Modo . a0
agudo| auténtico a8

Protus

]
Cante|  Protus #lods | A Wi
grave|  piagal PN T
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]

Cante Deuterns =
,-(agddo auténtico 3> Modo 5 ® =

! =

Deuterus
3
n]

]
Canto| Deuterus
grave plagal 4° Modo ::: []

Terminologial| Terminclogin
antigua inoderna i
e a :
Canto Tritus ]
T o
agudo | auténtico b Moo toils a L]
0
=]
=
S
a8 7
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Vemos, en consecuencia, que los modos se distinguen por su ¢dnica,
por su dominante y por el dmbito o extension.

(*) Al hablar més adelante de la dominante propia de cada modo ya se
explicar4 el por qué sefialamos estas dos notas en blanco.
(1) Idéntica observacién que para el tercer y cuarto modo.
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12. Ténica o final re{ Primer modo.
Segundo modo.

. { Tercer modo.

= | Cuarto modo.
Quinto modo.
2 fa{ Sexto modo.
Séptimo modo.
» !
2 { Octavo modo.

138. Dominante. — Esta se encuentra en los auténticos a la quinta
sobre la tonica.

Exceptuase“el tercer modo, en el que, poco a poco, a causa de la
instabilidad del i, que es la tnica nota que puede recibir el accidente be-
mol, se trasladé al do, aunque en el interior de muchas piezas se ha con-
servado la nota si, como dominante.

En los plagales la dominante se encuentra tres notas mas abajo
que la de su auténtico respectivo, excepcién hecha del octavo modo, por
idénticas razones que en el tercero.

{ Primer modo = la. { Tercer modo = (si) do.
Doinoio Segundo modo = fa. Cuarto modo = la.
{ Quinto modo = do. { Séptimo modo = re.
Sexto modo = la. Octavo modo = (si) do.

14. El dmbito o extensién de cada modo estd indicado en la tabla
completa de los mismos, paginas 69 y 70.

15. Se considera como cosa comiin en los mismos afadir todavia
una nota mas, asi en la parte superior como en la inferior.

16. Es de notar, sin embargo, que los antiguos sentian viva repug-
nancia a lo que los modernos llaman nota sensible, o sea el semitono bajo
la ténica en los auténticos, y por esto en el quinto modo evitaban el
paso del mi bajo el fa (1). En tal caso, ondulaba ligeramente la melodia
sobre la nota superior sol (2), o bien bajaba al re inferior (3).

17. Notese que teniendo los auténticos su ténica o final en la mis-
ma nota en que termina su escala constitutiva, y repitiéndose aquélla
en el extremo superior (1.°, re-re; 3.5, mi-mi; 5.° fa-fa; 7.°, sol-sol),
tienden, por lo mismo, hacia los extremos, como en fuerza centrifuga,
y de ello reciben un cardcter mas bien abierto y expansivo.

Por el contrario, en los plagales la ténica o final no esta en el extre-
mo de su escala constitutiva, sino en el centro de la misma (véase el
cuadro anterior), sin que, por lo tanto, se repita aquella nota. De aqui

(1) Propter subiectam semitonii imperfectionem. Guido de Arezzo. — Ger-
bert, Script., II, pag. 13.

(2) Véase el Pange lingua espafiol en el Tercer Curso.

(3) Sirva de ejemplo el verso del gradual Conmstitues eos.
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que al finalizar, tendiendo siempre, como en fuerza centripeta, hacia
el interior, ofrezcan estas modalidades un cardcter intimo y recogido.

18. A veces losimodos se llaman mixtos cuando reconocen las once
notas de la gama primitiva, juntandose el auténtico y el plagal.

19.  Modos llamados transportados, o, mejor dicho, relativos.

Se encuentran melodias terminando en las notas la, si becuadro, do,
o sea las tres que siguen a las notas re, mi, fa, sol, tnicas que hemos
sefialado como ténicas. Véanse en el siguiente grafico las tres notas
(la-si-do) que siguen a las otras cuatro ténicas (7e-mi-fa-sol) de los
ocho primeros modos.

Estos tres nuevos grupos de modos, como equivalentes a los seis
primeros, se transportan a sus ténicas y dominantes respectivas.

CaGE)

L
wlw

I i

Estas modalidades equivalen exactamente a las tres primeras Protus
(1.2 y 2.°), Deuterus (3.° y 4.°) y Tritus (5.2 y 6.°), respectivamente, si
en éstas se bemoliza siempre el s, v. gr.: .

B L g B
Normal L - 4(, )
p &
rotus 8
(e
1.° y 2.° modo a - -2
e e
Transportado i =
=
@
S o} -B-
4 A’r -*\1 2t i....
K] 5 - AN
Normal = i
5 ;
Deuterus e ® [ e
8.° y 4.° modo g @ L]
i 8
Transportado il L]

==
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Normal

Tritus
5.°y 6.° modo

-
]
—=
e
)

Transportado

iy =
por esto algunos han llamado a estas modalidades modos transportados
con relacién a los primeros. Sin embargo, nosotros no nos atrevemos
a clasificarlas como tales, sino como relativas o afines.

También se denominan cuarto modo transportado algunas anti-
fonas, como Laeva eius, In odorem, aunque, en realidad, su escala es
muy diversa de la normal de dicho modo.

20. Hemos llamado la atencion hace poco acerca de la influencia que
en toda modalidad ejercia la nota dominante, y hemos de advertir ahora
que, en fuerza de su accion, encontramos en el canto gregoriano verdade-
ras modulaciones, cambios de modo en una misma pieza, con sus pro-
pias cadencias o ténicas apropiadas a cada caso.

El paso de una modalidad a otra distinta se verifica sin extorsién
alguna, con suma naturalidad y delicadeza. Basta, en muchos casos,
insistir simplemente en alguna de las notas para convertirla desde luego
en dominante, que reclama una cadencia correspondiente al nuevo
modo. Es la atraccién mutua de los sonidos, de que supo con habili-
dad aprovecharse el gusto delicadisimo de los artistas de la edad de oro
del canto gregoriano, atraccién y simpatia para ciertos sonidos, y re-
pulsion para otros, que es la base de la unidad interna de cada escala
modal, y que, como se verd mds adelante, se funda en cierto sentido, en
una ley ritmica, la del descanso, apoyo o insistencia en un sonido
determinado.

Sirvan los ejemplos siguientes como prueba de lo que acabamos
de exponer.

o ey . t ]
Y TR Y| 5 a ]
o e B s L i
5 =Y |
Christus ¥ re-stirgens ex mér- tu- 13, iam non mé- ri- i
é 1 B | = a8 [ j
0] S 2 T (EAE=D I d 8 W S
&R 1 o (@ @
[ (D )

tur, alle-14- ja: mors {l-li ultra non do-mi-n4-bi-
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tur, alle-14- ia. alle- Ib- 13,

21. Esta melodia comienza y acaba en el modo octavo. En los dos
primeros incisos sobresale el do, como dominante. Luego, insistiendo
en el si, se convierte éste en dominante, ya muy usada en el mismo
modo octavo. También podria representar el Deuterus en sus dos for-
mas: auténtico, iam mon moritur, y plagal, alleluia, terminando en
ambos casos con ténica propia, el i, aunque variando la dominante:
si en el primero, y la en el segundo.

Prosigue atin en la misma modalidad en las palabras siguientes:
mors illi ultra, si bien el oido acostumbrado a los giros gregorianos
recuerda en el descanso en la pasajes de segundo modo relativo;
asi como en las palabras non domunabitur, alleluia, con sus cadencias
en si, descubrird el cuarto modo, también relativo.

Para terminar nos hace sentir habilmente el do al comienzo del
tltimo inciso, y baja casi insensiblemente hasta el sol, preparando asi
con naturalidad la cadencia propia del modo en que habia comenzado.

22. Un andlisis parecido podria hacerse, por ejemplo, del introito
Statuit, perteneciente al primer modo.

—a i o

(L PR .
UE I o ol S Rap¥l o+ 1 O B
—6‘3.. ; i T T

o s (3 s

Std- tu- it ¢ & i D6- mi-  nus te- staméntum  péd-
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. e A
1 IR o % e
i 3€lu RS é =

| 3

cis, et prin-ci-pem fé- cit é- um - ut sit {l-li sa-

g

cerdé-ti- i digni- tas in  ae- tér- num.

Hasta la palabra pacis la melodia no se aparta de la dominante y
ténica propias del primer modo. FEl lo siguiente, ewm, anuncia una
cadencia que responde luego al do, dandole el caricter de dominante,
Y que convierte verdaderamente ¢l la en mota ténica de un nuevo
modo, o sea el segundo relativo, imitando asi y haciendo consonancia



76 SEGUNDO CURSO. — CAPfTULO I

con la final de la primera frase: testamentum pacis. Desciende después
elegantemente a la ténica primera, y llega de nuevo hasta el la, re-
cordando asi la antigua dominante que le correspondia, para terminar
en el modo en que habia comenzado.

23. Lo dicho hasta aqui acerca de la modalidad gregoriana es ya
suficiente para apreciar cudn rica es, y el recurso que con ella posee
el canto gregoriano para dar infinita variedad a sus composiciones
y expresar toda clase de elevados sentimientos.

Inflexible en la sucesién natural de sus intervalos, da a sus can-
tos un aire de majestad y santidad muy propias del templo del Sefior.

“Las melodias gregorianas, dice con mucha razén el P. Mocque-
reau, O. S. B. (1), se dirigen a la parte superior del alma. Su belleza
y superioridad provienen de que el canto sagrado no toma nada, o lo
menos posible, del mundo de los sentidos; pasa por éstos, pero no se
dirige a ellos. ¢ Qué encuentran en €l las pasiones, qué la imaginacién?

”Puede expresar verdades terribles y sentimientos enérgicos sin
salir de su sobriedad, pureza y sencillez.

”La musica moderna puede hacerse eco de pasiones violentas y
groseras, y aun hacerlas nacer; la gregoriana nunca se prestard a se-
mejantes abusos: es siempre casta, sana, sosegada, sin influencia en el
sistema nervioso.

”Se dirfa que con esa exclusién total de sucesiones crométicas, que
representan por los medios tonos las cosas incompletas, no puede ex-
presar sino la belleza perfecta, la verdad pura, est, est; non, non. El
oido acostumbrado a su incomparable franqueza no puede sufrir las
cantinelas afeminadas, donde domina el sensualismo hasta en aquello
mismo que debiera ser la expresién del amor divino. Hay algo angé-
lico en la inflexibilidad misma de su gama al no admitir alteracién
alguna.”

Asi se expresa el que ha llegado a compenetrarse del espiritu del
canto gregoriano.

Los siguientes ejercicios servirdn para inicior al discipulo en el
conocimiento de los giros propios a cada modalidad.

El maestro podrd ampliarlos sirviéndose de los Libros ltirgicos,
buscando en ellos melodias que fdcilmente puedan comprenderse.

Prociirese que cada leccion sea un verdadero repaso de todo lo
aprendido hasta el presente; de manera que el maestro prequnte al
discipulo sobre.los intervalos, sobre los modos, la tonica, dominante,
escala, etc., etc.

Primero cintense con el nombre de las notas; y luego vocalicense
en la forma que el maestro creyere mds oportuna.

En uno y otro caso los discipulos deberdn indicar con la mano todas
las combinaciones ritmicas, segin van ndicadas, como se ha practi-

(x) Le chant grégorien, son but et son procédé. Solesmes, 1902.
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cado en las lecciones anmteriores, sin entrar, por ahora, en estudios
detallados del ritmo.

Para ello les facilitamos dicho ejercicio, indicindoles cudndo de-
berdn repetir el gesto drsico y cudndo el tético.

El primer ejercicio de cada modalidad lo tomamos de libros an-
tiguos. Los otros son recopilacién o centonizacién de melodias respec-
tivas de los libros litdrgicos.

24. PrIMER MoDO = Melodia tipica

a. t a. t. t aaa ttattt

fa
Pri-mum quaéri- te régnum D¢ i.

25. EjJERCICIO

a t. t.at a. a. a.t.at. tt a.t. sa.t aca.tl.

26. SeGuNDO MoDO = Melodia tipica
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Se-cundum autem s{mi- le est hu- ic.
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27. EjERCICIO
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80. Cuarto Mopo = Melodia tipica
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31. EjErcicio
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33. EjErcCICIO
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36. StrpriMo MoDO = Melodia tipica
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37. Ejercicio
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38. Ocravo mopo = Melodia tipica
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CAPITULO II

El Ritmo

I

Advertencia general. — Qué es ritmo; materia y forma. — Artes de reposo y
de movimiento. — Formas del ritmo. — Partes del ritmo. — Quién determina
el ritmo. — Ritmo elemental, a tiempos simples.

40. Al estudiar el ritmo del canto gregoriano conviene recordar
que este canto tiene vida propia, que en su constitucién interna se apar-
ta de las teorias de la misica figurada, y que la lengua latina, a la cual
reviste y cuyo ritmo sigue, no debe subordinarse a los caracteres pro-
pios de las lenguas modernas.

Hecha esta observacién, y antes de aplicar al canto gregoriano
cuanto acerca del ritmo pueda decirse, es preciso estudiarlo en si mis-
mo, independientemente de toda aplicacién practica, fijando asi desde
un principio la verdadera y legitima nocién de ritmo, muy necesaria
hoy dia, porque son no pocos los que han tomado como leyes absolutas
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del ritmo ciertos casos particulares que nunca podran presentarse como
reglas generales.

Definamos, pues, ante todo, lel ritmo, ¥ luego nos serd més fécil
comprenderlo al explicar la materia y forma de que se compone.

41.  Ritmo es el orden del movimiento. Tal es la definicién clésica.

Orden, es decir, ante todo ley, atraccién o dependencia que se es-
tablece entre los constituyentes del movimiento; sintesis que los relar
ciona intimamente, que les da unidad, tal como la hay en el lanzar un
cuerpo y ser luego atraido éste por la inercia hacia el TEposo y posi-
cién primera.

Orden, que quiere expresar el modo como se suceden los consti-
tuyentes del movimiento.

Orden, o sea proporciém agradable y armoniosa del conjunto en
el movimiento.

42. La materia, objeto del ritmo, son los sonidos y movimien-
tos de los cuerpos.

43. La forma es el orden con que los sonidos y los movimien-
tos se relacionan entre si.

44. Decimos que la materia del ritmo es el sonido y €l movimien-
to de los cuerpos, y no, por ejemplo, las imdgenes pintadas en el lienzo,
ateniéndonos a aquella ya sabida distincién de Artes de reposo o artes
pldsticas, y Artes de movimiento o artes movibles.

Las primeras, como son la arquitectura, la escultura y la pmmm,
s6lo realizan sus creaciones en el espacio, no por el desarrollo sucesi-
vo de los pensamientos, sino fijando aun la menor idea de movimiento
en un momento dado del mismo; y las segundas expresan la idea de lo
bello en el mmpo es decir, por una sucesién de sus elementos, o sea,
por una serie mas o menos prolongada e sonidos y movimientos, y
estas artes son: la muisica, la poesia y la danza.

La forma del ritmo establece entre sus elementos, segfin lo hemos
ya enunciado, la relacién necesaria para que formen un solo conjunto,
un ser tinico mds o menos desarrollado.

45. ;Podrfamos, por lo tanto, decir que el ritmo consiste en la
mayor o menor rapidez del movimiento, en el grado mayor o menor
de fuerza con que se emiten los sonidos, o en st :
melédica? Més atn: dpodra tenerse como comp;eta la idea de ritmo
si-decimos que es una serie de sonidos simplemente yuxtapuestos, sin
ninguna relacién entre si, si no es la de continuidad ? >

No, por cierto. Con lo primero s6lo declaramos las cualidades con
que pueden presentarse los somidos; con lo segundo sefialamos una
serie de elementos capaces de formar un ritmo si hay una inteligencia
que los distribuya convenientemente, si un soplo de vida, si un prin-
cipio vital interno los informa y reduce a un solo ser. Les falta, en una
palabra, la forma, el alma, o sea el ars bene movends,
San Agustin. S




84 SEGUNDO CURSO. — CAPITULO II

46. ;Quién determina la forma del ritmo y en qué se funda esta
determinacién ? — Nuestras propias facultades fisicas, wntelectuales y
estéticas, que tienen su fundamento en la misma naturaleza. — Nos-
otros, a poco que lo examinemos, reconocemos en nuestro interior un
conjunto de facultades que forman un como sentido ritmico, el cual
logra no sélo hacerse cargo y juzgar de ritmos objetivos y externos ya
existentes, sino aun formar subjetivamente otros que objetivamente no
existian ; agrupando, dividiendo y subdividiendo mentalmente, por ejem-
plo, el tiempo en un sonido prolongado indefinidamente, producido y
reproducido con igual intensidad.

Para ver como verificamos esto busquemos una regla, una analo-
gia en lo que pasa fuera de nosotros, en la misma naturaleza.

47. En efecto, ja qué llamamos movimiento completo de un cuer-
po? Al paso, cambio o mudanza del estado de actividad al de reposo.
Decimos que hemos dado un paso, cuando luego de haber levantado el
pie volvemos a colocarlo en el suelo. Consideramos completo el vuelo
de un pajarillo, cuando vemos cémo arranca, se eleva, y luego de efec-
tuado un trayecto, mas o menos largo, vuelve al reposo. Es mds, cuan-
tas veces vemos levantar de nuevo el pie, cuantas veces observamos un
nuevo desarrollo de actividad o que el pajarillo vuelve a remontarse,
tantas decimos comenzar un nuevo paso, iniciarse otro movimiento
y repetirse el vuelo.

Del mismo modo, ‘;cudndo tendremos en mtisica un movimiento
completo? Cuando, debidamente relacionados entre si los sonidos, lo-
gran dar la impresién de un esfuerzo, arranque o partida, seguido de
un descanso, apoyo o llegada; porque, segin deciamos, el mas infimo
de los movimientos equivale a un arranque, el cual, luego de termi-
nada su energia, exige naturalmente un descanso. Tal es la ley in-
terna del ritmo; la atraccién y sintesis de sus componentes.

48. FEsta misma fuerza sintética, atraccion y simpatia entre la
primera y segunda parte del ritmo hace que, apenas percibido el sen-
timiento de reposo, apoyo o descanso, si observamos que el sonido
vuelve a animarse, a lanzarse a un nuevo vuelo, que aquella nueva
fase ya no depende del reposo anterior, y que se disgrega de él, en-
tonces decimos inmediatamente que comienza un nuevo ritmo; porque
los mismos elementos que relacionan entre si sus dos partes, arran-
que y reposo, uniéndolas de una manera inseparable, como lo estédn
las dos fases de que se compone un paso, los mismos son la causa de
que cualquier movimiento completo quede separado por su naturaleza
del siguiente.

49. Para formar, pues, un ritmo, el més corto y elemental, nece-
sitamos, por lo menos, dos tiempos, uno para cada parte de que hemos
dicho se compone; o sea, un tiempo para el movimiento ya lanzado,
sin considerar el punto de su partida, y otro tiempo pare la llegada o
reposo. : :
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50. Ritmo elemental a tiempos simples.

Ejemplo:
g G G s G
Fpriie b

Cantense repetidas veces y seguidamente estas tres series de so-
nidos, estos tres ritmos; emitanse los dos sonidos, bien sea con el
nombre de la nota que més plazca, bien con una o diversas vocales,
pero todavia sin palabras, procurando darles la duracién relativa que
va indicada bien 4gil y animado el primer tiempo, y tranquilo y repo-
sado el segundo, acompafidndolos con el gesto de la mano, tal como
va sefialado. Con este procedimiento sentiremos al poco rato, no digo
nacer, pero si despertarse en nosotros la idea exacta del ritmo, o sea
la intima relacién que existe entre cada uno de los dos sonidos: corto,
ligero, 4gil, vivo y animado, el primero; y largo, de reposo, de apoyo
y de caida el segundo; apoyo y descanso que es provisional y transi-
torio al fin de los dos primeros ritmos, pero definitivo en el dltimo.

51. Practiquese el mismo ejercicio, separadamente, con los siguien-
tes ejemplos, en los cuales el mismo giro melédico de cada ritmo ele-
mental facilitard el sentir mas intimamente la relacion de las dos
partes de cada uno.
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El segundo tiempo, o reposo discrecional de cada ritmo elemental,
puede desglosarse o desarrollarse en dos o tres sonidos melédicamente
distintos, y no mas, con tal no haya nuevo ictus ritmico.
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La primera parte del ritmo la llamaremos arsis y la segunda tesis.
El punto mismo del apoyo o llegada, que indicamos con una rayita
o episema vertical debajo de la segunda nota, lo denominaremos ictus
ritmico. El reposo va indicado con el episema horizontal, de duracién
aqui discrecional, como el llamado calderén.

52. Cuanto mds insistamos, aun cantandolos seguidamente, en el
reposo de cada ritmo elemental, mas se destacard el arsis del nuevo ritmo
siguiente, y mds sentiremos que el verdadero enlace de cada ritmo par-
ticular esta en la agilidad y viveza de la primera parte, que llama y pide
el reposo y descanso inmediato.

Vayase, luego, disminuyendo la prolongacién del segundo tiempo, o
tesis, de cada ritmo elemental, y sentiremos como van acercandose més
entre si, y va desapareciendo la importancia de las caracteristicas del
primer tiempo.

En cambio, el segundo tiempo adquirird mas importancia, y sera, en
cierta manera, el que anima y regula el movimiento.

Con este procedimiento llegaremos a la unién que representa el si-
guiente ejemplo o ejercicio:
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O hien con flexién meléddica :
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Tin realidad los ritmos elementales no han desaparecido ; bastara pro-
longar luego las notas que traen ictus ritmico, y sentiremos disgregarse
de nuevo los ritmos elementales con todas sus caracteristicas.

Analiticamente, pues, los encontraremos siempre; por mis que Sin-
téticamente pase como en el andar; que el punto mismo donde podria-
mos descansar, cuando nos apoyamos poniendo el pie en el suelo (digd-
mosle ictus ritmico), es punto de partida de un nuevo paso; diferente
de cuando caminamos a pasos aislados o como cojeando.

53. El tiempo compuesto.

Dos a dos, o tres a tres, las notas van uniéndose y agrupandose para
formar una nueva entidad ritmica superior al tiempo simple, o sea,
el tiempo compuesto. ;

En los ejemplos del niimero anterior hemos visto como los ritmos
elementales se unfan de tal manera que la relacién, de hecho, se hacia
casi mas sensible entre el ictus y la nota siguiente; al revés de lo que
sucedia en los ritmos elementales considerados aisladamente.

Esta nueva relacién entre las notas constituye el tiempo compuesto,
cuyo oficio e importancia explicaremos luego.

II

Ritmo simple, a tiempos compuestos. — Diferénciase del ritmo elemental. —
El ictus en su primer tiempo compuesto. — Diferencia entre acento, impulso
e ictus. — Tiempo unidad. — Ritmo medido y libre. —El compds. — Ca-
dencias. — Accidentes en el ritmo.

54. En los primeros ejercicios de ritmo elemental y propuestos para
sentir la mutua atraccién de los sonidos al ser informados por el ritmo,
2 manera de flfiido eléctrico, habrase echado de ver que el arsis consta
de un solo tiempo expreso. Nos figuramos en cada ritmo, no que vamos
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a levantar el pie, sino que lo tenemos levantado ya para terminar el paso
en el apoyo inmediato. Tal es también el movimiento ritmico de més
infima categoria, o sea el ritmo elemental.

55. Mas no siempre sucede lo mismo. Podemos suponer que el rit-
mo comienza en el instante mismo en que sale de su reposo, es decir,
concebir el ritmo en el momento mismo en que comenzamos a levantar el
pie; la idea es mas completa. Tal es el Ritmo simple a tiempos com-
puestos.

Es decir, un ritmo el cual tiene en su primera parte un tiempo mas
que el elemental. Decimos primera parte porque la segunda o tesis ya
hemos visto que podia prolongarse, por cuanto el reposo puede ser mis
o menos duradero.

El ritmo simple da, como el elemental, la impresién de un solo es-
fuerzo y un solo reposo, pero marchando por tiempos compuestos ; o sea,
agrupando, por medio del ictus ritmico, varios tiempos simples en cada
una de sus dos partes. Es una unidad ritmica y sintética, superior al
ritmo elemental, y que hemos visto ya esbozarse al explicar el tiempo
compuesto.

86. El ritmo elemental va, en consecuencia, de tiempo simple agil
a tiempo'de apoyo o ictus; €l ritmo simple marcha por tiempos compues-
tos, y va de ictus a ictus, comenzando en cada ictus un tiempo compuesto
binario o ternario.

Vese claramente que los tiempos compuestos, tal como los hemos
explicado, son, de por si, neutros; es decir, pueden formar un arsis o
una tesis de un ritmo simple, segiin que se les dé el caracter de impulso
o de reposo respectivamente.

Véase grificamente la diferencia:

Arsis simple Arsis compuest: Arsis ¢
de un solo tiempo expreso de dos tiempos de tres tiempos
y otro callado, o ritmo expresos expresos
simple elemental (tiempo compuesto) (tiempo compuesto)

s
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La pequefia pausa de respiracién y los puntillos en la curva inicial
del primer ejemplo indican la parte callada, o sea el punto mismo del
arranque, que en los otros dos casos ya estd expreso.

57. El ritmo simple comprende, como hemos dicho, el punto mismo
de partida del movimiento, o sea un tiempo mas que el ritmo elemental.
Pues bien, no podemos imaginarnos que el movimiento sonoro comience,
asi como tampoco otro cualquier movimiento, sin que aquel punto mismo
de salida no sea el término, llegada y apoyo de otro agente motor, que
viene a sacarle de su inercia.
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He aqui explicado el ictus en el primer tiempo del ritmo simple.
Representa la llegada del esfuerzo fisico que mueve nuestro aparato vo-
cal ; llegada que, en realidad, se identifica con el mismo impulso sonoro
que perciben nuestros oidos. El ritmo externo y sonoro es una continua-
cién del ritmo interno y silencioso de nuestra voluntad que lo pone en
juego. Hay un punto de enlace, en el cual termina uno y comienza
el otro.

En el orden fisico lo podemos comprobar a cada paso; y todo, alre-
dedor nuestro, se mueve con este enlace v encadenamiento o comunica-
¢ién de ritmos, por cuanto no podemos dar con el movimiento continuo;
nadie tiene el movimiento y la vida por si mismo.

Toda la vida, toda la creacién se mueve en virtud de un encadena-
miento y comunicacion de ritmos, cuyo finico impulso inicial y esencial
estd en el Creador, que es, al mismo tiempo, €l finico reposo y descanso
definitivo.

Este ritmo previo, esta accién fisica preliminar, que termina al mis-
mo tiempo que comienza el movimiento que él comunica, podemos repre-
sentarlo graficamente, haciendo antes un gesto preliminar, que figurara
en B el término o apoyo del movimiento impulsivo, y en el mismo punto
el comienzo o arranque del ritmo sonoro.

Del andlisis que acabamos de hacer deducimos el origen del ictus
ritmico en el arsis y su verdadera nocién practica.

58. Podemos afirmar, por lo tanto, ser errénea la equivalencia
que algunos quieren establecer entre acento, impulso e ictus.

El acento es siempre, relativamente, un tiempo fuerte, como hemos
visto al tratar del texto; el impulso es un tiempo de arranque (arsis);
Pero el ictus es un simple apoyo de tesis o de arsis.

Si el ictus corresponde al acento de una palabra, sera fuerte por esta
razén ; pero mo por naturaleza propia.

No hay, pues, que pensar en el pretendido tiempo fuerte que hasta
hace poco se creia era el distintivo del ritmo en el apoyo repetido del
mismo. En la percepcién del ritmo no hay que olvidar que una cosa es la
percepcion sensible de los sentidos y que ellos transmiten a nuestra
memoria; y otra cosa la percepcién intelectual, de donde proviene el
orden que nosotros atribuimos a la sucesién de tiempos sonoros; ¥, por
Io tanto, el ritmo es de orden psicolégico, y no tan material como algunos
pretenden. ;
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El ictus proporciona la impresién de un simple apoyo, rapido, provi-
sional, que da momentdneamente la sensaci6n de equilibrio, estabilidad.
Por esto dice Dom Mocquereau que «frecuentemente las subdivisiones
binarias y ternarias desaparecen, fundidas en un estilo ligado, ininte-
rrumpido, que deja solamente el sentimiento de una ondulacién plena
y ancha de la frase musical. Los ictus son tan suaves, tan delicados, que
son verdaderamente sin peso, mas espirituales que materiales: el sen-
timiento interior es el tinico que puede darse de esto cuenta, cuando
quiera tomar de ello conciencia...» (1). :

59. Hay ictus siempre que el movimiento se apoya para comenzar
o para terminar, y, por consiguiente, el ictus aparece cada dos o tres
tiempos, segtin el grado de extension del arsis.

60. Tiempo unidad.

Tanto el arsis como la tesis pueden comprender simultdneamente tres
tiempos; pero no mas de tres, porque el punctum, tiempo simple o tiempo
unidad, o en traduccién musical moderna digase la corchea, €s indivi-
sible, siguiendo en esto el canto gregoriano el ritmo de la lengua latina,
en la cual no se conoce valor mas infimo que el de la breve (v), o sea el
valor de la silaba ordinaria.

Asi no se permite en canto gregoriano dividir el tiempo simple o
tiempo unidad como lo harfa, por el contrario, el canto figurado, ver-

bigracia :
e 5=Ju3‘ -Jugaua%

61. El ritmo puede ser medido Yy libre.

Es medido o isécrono cuando el ictus aparece constantemente a tiem-
pos iguales, como sucede de ordinario en la musica figurada, porque
entonces los tiempos compuestos, que comienzan, como hemos dicho,
en cada ictus, tienen todos la misma extension: todos binarios o todos
ternarios.

Es libre el ritmo, por el contrario, cuando la aparicion del ictus no
es isbcrona, porque no todos los tiempos compuestos tienen la misma
cextension ; es decir, unos son binarios y otros ternarios. Tal es el ritmo
del canto gregoriano, como lo es €l de la prosa latina, a la cual imita, y
el de la oratoria en general.

Pero como el canto gregoriano, siendo verdadera misica, tiene leyes
y principios a que amoldarse, su ritmo se llama no simplemente oraforio,
sino ritmo Libre musical.

(z) Nombre musical, I, pég. 417.
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62. EL compds en la miksica.

El ritmo, sea medido o libre, va marcando las huellas de su paso,
es decir, va formando grupos o tiempos compuestos, binarios o ter-
narios, al principio de cada uno de los cuales encontramos siempre, ex-
preso o callado, el ictus.

El compds es, pues, un tiempo compuesto del ritmo; no un ritmo
entero, sino parte de un ‘ritmo simple; o, si procedemos por anilisis
elemental, parte de dos ritmos elementales.

A) Si el ritmo se apoya después de dos tiempos simples, €l compds
resulta binario; B) si el ritmo se apoya a los tres tiempos simples, el
compas es ternario; C) si el arsis es de un solo tiempo simple expreso
(ritmo elemental), se considera como callado el primer tiempo del
compas. Ejemplos:
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63. De lo dicho se deduce:

1.° Que el compas es el espacio comprendido desde un ictus hasta el
tiempo simple inmediato al siguiente ictus exclusive; o sea un tiempo
compuesto; arsis o tesis compuestos ; parte no mas, por lo tanto, de un
ritmo. Mientras que el ritmo comprende, por lo menos, parte de dos
compases.

Un solo ritmo

=
T
TrpiPrrl
Dos compases

°. Que es error creer que el primer tiempo de compas es siempre
un tiempo fuerte, por razén de que este primer tiempo corresponde a
un ictus; pues ya sabemos sobradamente que ictus ritmico no es sino-
nimo ni de acento ni de impulso, indicando solamente los puntos de
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apoyo del ritmo ; apoyo al cual el ritmo simple dara el cardcter de arsis
o de tesis.

3. Que, finalmente, una pieza musical no debiera terminar con el
tiltimo tiempo de un compas, pues €l ritmo no es completo todavia; sino
en el primer tiempo del compas, punto de apoyo, llegada y reposo del
ritmo. Nueva prueba de que el ictus, que acompafia esta primera parte
del compas, mo es de su esencia un tiempo fuerte, antes preferente-
mente lo contrario.

64. CaDENCIAS.

Toda conclusién de ritmo, elemental o simple, forma lo que se llama
una cadencia, una terminaciéon ritmica.

65. Si el ritmo termina en el ictus simple, o prolongado a manera
de reposo, como en los ejemplos A, B, C, citados al tratar del compas
(y en los cuales no consideramos la nota negra como dos tiempos, sino
como prolongacion o reposo definitivo), la cadencia se llama ictica o
masculinag.

Tal debe ser siempre la tltima de frase.

66. Si la tesis o final de ritmo se continita después del ictus por uno
0 mds tiempos descompuestos, como en el ejemplo que sigue a los arriba
citados ; o bien mo se considera la nota negra de éstos como reposo, sino
como dos tiempos unidos, dos corcheas, separables en el enlace de unos
ritmos con otros, entonces la cadencia es postictica o femening.

Sélo es permitida en el curso de la frase. Nunca el dltimo ritmo de
frase puede quedar en esta posicién, como no nos quedamos, al andar,
con el pie en alto, sino que debe llegar hasta el otro ictus, como hemos
dicho al tratar del compés.

67. Accidentes del ritmo.

Adviértase que, para determinar en qué consiste la esencia del ritmo,
para nada hemos mencionado la diferencia entre sonidos fuertes y dé-
biles, el diferente grado de elevacion con que pueden emitirse, sus cuali-
dades fonéticas, etc.; tan sélo hemos hablado de la relacién de movi-
miente, que consiste en el arranque y reposo consiguiente, en esa ondu-
lacién viva que hace de una serie de sonidos un conjunto verdaderamente
agradable y armonioso. No importa que los sonidos estén en el mismo
grado de elevacién, o que los dos sean de la misma intensidad; basta
que se establezca entre ellos la relacién de movimiento tnico, y esto es
suficiente ya para constituir un ritmo.

Pueden contribuir, sin embargo, a esta unién y prestarle comple-
mento y belleza la intensidad y la melodia, o sea el mayor grado de
fuerza y elevacion de los sonidos en el arsis y depresion en la tesis; pero
la simple relacién de movimiento es ya suficiente para la unidad rit-
mica. Por esto juzgamos ritmicamente idénticos los ejemplos siguien-
tes, pues en todos ellos hay un solo arsis de tres tiempos simples y una
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sola tesis; o sea, un solo arranque e impulso, y una sola caida o reposo,
con un solo punto de apoyo o ictus ritmico en cada una de estas dos
partes, diferencidndose tunicamente en su interpretacion dindmica y
mel6dica.

(4 m 4 20 Q'D 4 30 @54

Lo que se requiere, para que cada parte del ritmo forme un solo
tiempo, una sola fase del movimiento, es que los diversos tiempos sim-
ples de que constan sean emitidos sucesivamente en forma ligada, pues
la menor renovacién del impulso inicial en cualquiera de ellos bastaria
para disgregarlos y anular el efecto de la relacién ritmica que los junta
en un solo tiempo compuesto.

: Qué importa que al terminar el paso demos fuerte con el pie en el
suelo, o lo coloquemos suavemente en él? ;Le faltard algo en uno u
otro caso para que el paso sea completo? Faltarfa, ciertamente, algo, si
luego de levantar el pie no volviéramos a colocarlo en el suelo: esto es
lo esencial ; lo demds es un accidente que en nada afecta a su substan-
cia, aunque también los accidentes de los sonidos pueden servir para dar
mas colorido al movimiento.

68. FEL ACENTO TONICO.

Explicado el sentido y cardcter del arsis y de la tesis, se compren-
derd que el acento ténico, elevacién, melodia, se aviene mejor con las
caracteristicas del arsis que con las de la tesis, principalmente cuando
el arsis es simple, de un solo tiempo, en ritmo elemental ; o bien, en ritmo
simple, con el segundo o tercer tiempo del arsis compuesto.

El acento, como dijimos en la Primera Parte, encuentra asi mayor
libertad y agilidad. Siendo, ademés, el acento el alma ‘de la palabra,
le comunica asi mayor impulso y le presta mas unidad.

En realidad, no repugna el acento, en virtud del fraseo y unién de
tnas palabras con otras, el ser colocado en tesis o en ictus ritmico, o a
ser prolongado, cuando el movimiento mel6dico y ritmico lo exija.

En tales casos, procfirese no cargar pesadamente sobre él.

Serfa un error funestisimo para el canto gregoriano pretender, con-
tra toda tradicién textual y melddica, alargar sistematicamente los acen-
tos. Se destruirfa asi toda la belleza del canto gregoriano.

El siguiente ejemplo A, formado por una sucesién de ritmos ele-
mentales, o por tiempos compuestos B, nos dard idea de como, apli-
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cando al tiempo largo el acento ténico C, se rompe la unidad de la pa-
labra, y la recitacion resulta en sumo grado antiestética.
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Ritmo compuesto: contraccién: yuxtaposicion. — Ritmo de las palabras: pala-
bra ritmo: palabra tiempo: encadenamiento de palabras. — Ritmo de los
newmas: newma tiempo: newma ritmo; encad iento de los
Sincopa.

69. A. RITMO COMPUFESTO EN GENERAL.

Dos tiempos simples constituyen un ritmo elemental; dos tiempos
compuestos, que son parte de dos ritmos elementales, forman un ritmo
simple; dos o mds ritmos simples componen un ritmo compuesto, nueva
entidad y sintesis ritmica, mas o menos importante, de orden superior,
y verdadero objetivo artistico de una frase musical.

70. En realidad, encontramos, a veces, que un solo ritmo elemen-
tal (A), o bien un solo ritmo simple (B), puede constituir un inciso mu-
sical, pero no es esto lo ordinario.
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71. Habrd mds de un ritmo simple, o sea ritmo compuesto, cuando
los tiempos simples pasan de seis, por cuanto hemos dicho que en el
ritmo simple asi el arsis como la tesis podian abarcar cada uno tres
tiempos simples y no més; o bien, cuando en ntimero inferior, los tiem-
pos simples se combinan de forma que los ictus son mds de dos, v. gr.:

o bien:

72. He aqui un resumen esquematico desde el tiempo simple hasta
el ritmo compuesto :

SRS =N A A
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1. Tiempo simple, con ictus o sin ictus.

2. Ritmo elemental ; primer tiempo, o arsis, sin ictus. Los dos pri-
meros ritmos sin descanso, el tiltimo con reposo definitivo.

3. Tiempo compuesto, comenzando con ictus; los tres primeros de
dos tiempos desglosados melédicamente; el ltimo, de valor doble en
un solo sonido.

4. Ritmo simple, con cadencia femenina, postictica, no terminativa.

5. Ritmo simple; cadencia masculina, ictica, terminativa.

6. Arsis de los dos ritmos simples.

7. Tesis de los dos ritmos simples: primera postictica, segunda
ictica.

8. Primer ritmo simple, no terminativo.

Segundo ritmo simple, terminativo.

Cudl do los dos sea el mds importante y cudl debe subordinarse
al otro se vera por lo que luego diremos.

73. Los ritmos simples pueden formar un ritmo compuesto unién-
dose por sola yuxtaposicion o comjuncion, conservando cada uno sus
propios arsis y tesis, pero relacionados intimamente y, en cierto modo,
puestos en mutua dependencia, y aun perdiendo uno de ellos algo de su
importancia, en virtud y fuerza de la linea melédica, o por razén del sen-
tido textual.
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74. El ejemplo siguiente permite que cada ritmo simple conserve sus
caracteristicas; pero el giro mel6dico concede al primero cierta prima-
cia. En el primer caso la primera tesis es binaria, con tiempo doble, a
manera de dos tiempos simples al unisono; en el segundo, con los dos
tiempos simples desplazados.
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75. En el siguiém‘.e es el sentido gramatical el que les da unidad y
les relaciona entre si.
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76. Otras veces, en la formacién del ritmo compuesto, sucede que
el tiempo compuesto, que, analiticamente, debiera ser tesis del primer
ritmo simple, contintia siendo arsis; y también, en sentido opuesto, al
llegar el tiempo compuesto, que seria, analiticamente, arsis del segundo
ritmo, contintia siendo tesis del primero. Esto puede repetirse, dos o
ires veces, en uno y otro sentido. Entonces el ritmo es compuesto por
fusidn o contraccion, que se verifica en el tiempo compuesto, en el cual
se renueva el arsis o la tesis.

En uno y otro caso el arsis o la tesis ensanchan su accién sintética,
uniendo mayor ntimero de tiempos compuestos y dando mayor unidad
al conjunto.

77. Es el movimiento mel6dico el que ordinariamente advierte si
necesita que contintie el arranque y esfuerzo en un arsis doble o triple,
por el interés creciente del desarrollo; o si, al contrario, debe continuar
cada vez mds pronunciado el sentimiento de regreso y declive ya ini-
ciado, comprendiéndolo en una tesis doble o triple,
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La contraccién y fusion se verifica en los ictus, al principio de cada
tiempo compuesto binario o ternario; y pasa en ellos lo que hemos dicho
referente al ritmo preliminar al sonoro.

B. RITMO DE LAS PALABRAS.

78. No podemos pasar adelante en el desarrollo total del ritmo
gregoriano sin estudiar sus relaciones con el texto latino y con los
neumas. Tenemos ya, al mismo tiempo, conocidos todos los elementos
para hacer una exacta aplicacién del ritmo a estos dos casos. Estudie-
mos primero el texto latino.

79. Distingamos entre palabra aislada y serie de palabras. Por todo
cuanto llevamos dicho de los caracteres del arsis y de la tesis, tanto
en el ritmo elemental como en el ritmo simple y en el ritmo compuesto,
se verd que la palabra latina aislada forma siempre un ritmo. Su uni-
dad lo exige.
~ 80. Si es una palabra bisflaba, como Déus, no hay lugar a duda
en cudl es su posicién natural, o sea formando un ritmo elemental, segin
lo que dijimos en el ntimero 68 de este mismo capitulo.

e
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La palabra queda asi ritmada, descansando en su @ltima silaba, y €l
acento mejor tratado, 4gil, vivo, esbelto, cual corresponde al arsis. Tal
es la naturaleza del acento.

81. Todas las palabras ténicamente llanas de mas silabas forman un
ritmo simple o compuesto, ordenado siempre de manera que el acento

7
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primario y los secundarios correspondan al segundo o tercer tiempo de
un arsis compuesto.
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En estos ejemplos hemos adaptado a cada palabra su ritmo propio y
la melodia natural que, en graduacion ténica, le corresponderia. Primer
caso, ritmo elemental; segundo, ritmo simple; los otros, ritmos com-
puestos.

82. Las palabras esdrtijulas, consideradas también aisladamente,
“forman un ritmo simple o compuesto, ya no ritmo elemental. porque
cuentan con una silaba mds, que corresponde, por lo menos, al punto
mismo de arranque. 5
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83. Ias palabras, bisilabas o polisilabas, en el enlace con otras, o
en composicién musical, no siempre conservan su ritmo propio, porque
se debe atender al ritmo literario o musical del conjunto.

84. Podemos decir, en general, que cuando la palabra constituye
toda ella un solo ritmo, elemental, simple o compuesto, se llama palabra
ritmo.

Cuando no llega a formar un ritmo completo, y sélo constituye una
parte del mismo, es decir, un tiempo compuesto, binario o ternario, se
llama palabra tiempo.
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85. Palabras ritmo: cadencia ictica o masculina.
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86.  Palabras tiempo compuesto de un ritmo simple: cadencia post-
ictica o femenina, que nunca se usa como terminativa de frase en canto

gregoriano.
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87. En el caso siguiente, cada palabra podria formar un ritmo
simple con su acento al arsis, pero unidas en ritmo compuesto, la se-

gunda cede algo en la intensidad de su acento.
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88. Cuando en una sucesion las palabras forman solamente tienmpo
compuesto (como el ejemplo citado a este efecto), se dice que se suceden
yuxtapuestas.

89. Si las palabras forman ritmo simple o elemental sin doblar el
valor del ictus final, se dice que suceden por encadenamiento, tal como
sucede en el ritmo por contraccién.
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Si se prolongase el valor del ictus, se volveria al ritmo yuxtapuesto.

C. RITMO DE LOS NEUMAS.

90. Estrictamente puede decirse que, a diferencia de la palabra, el
neuma no tiene ser propio; debe su origen al ritmo, al agrupamiento
de dos o més sonidos por medio del ictus o apoyo al principio de dicho
grupo; son propiamente, y en su forma mds sencilla, un tiempo com-
puesto del ritmo, porque comienzan con un ictus; son un arsis o una
tesis de un ritmo simple o compuesto, segfin el movimiento general de-
termine ; de por si, como todo tiempo compuesto, son neutros.

He aqui una serie de neumas tiempo:

51 £ I
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91. Los newmas de mas de tres notas, y en los de tres a los cuales
se afiade un ictus final, o que bien, siendo de dos, se doblan ambas notas,
o que se quita el ictus de la primera nota y-se coloca en la segunda, pue-
den formar un ritmo, compuesto, simple o elemental, respectivamente.
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Por esto se dobla la clivis o podatus final de ifrase, para poder ter-
minar en cadencia ictica.

92. Cuando los neumas, asi como las palabras, son simplemente
tiempo compuesto, o bien se dobla el valor de su filtima nota, formando
ritmo con descanso en la tesis, se dice que se suceden, de una u otra ma-
nera, yuxtapuestos.

93. Si forman ritmo simple o compuesto, pero sin retardo en la
tesis, quitando el ictus de la primera mota del siguiente, se suceden en-
tonces por encadenamiento.

OO

C{\\\/\/.\o
Encadenados 5%:

94. Sincopas.

Hemos visto que los neumas traen siempre ictus en su primera nota,
principio aglutinante de los sonidos que forman un tiempo compuesto,
apoyo del ritmo que lo ha formado.

No encontramos, empero, en ninguno de los documentos de la tra-
dicién gregoriana escrita, ni en los autores que lo han comentado, que
se deba trasladar este dctus (cosa que descompondria el tiempo com-

puesto) al acento ténico silibico de la palabra que le precede. Por
ejemplo: '
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Esto, que seria una anormalidad ritmica, romperia la unidad del
neuma y quitaria al canto gregoriano, por la alteracién que produciria, su
aire sosegado y tranquilo, perfectamente equilibrado, y sin efectismos
incoherentes, cual no conviene a la «musica omnino naturalisy.

v
Ritmo inciso y ritmo miembro

Principio de su unidad

95. Un solo ritmo compuesto puede dar unidad a un pensamiento
musical de no muy importante desarrollo, como éste:

[
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96. Mas como generalmente el desarrollo musical no consta de
solos dos, tres o cuatro ritmos, como el precedente, sino de un ntiniero
mayor de ellos, sucede que, ya por razén del texto literario, ya por la
relacion melédica o atraccion mutua de los sonidos, ya por las exigen-
cias del sentido estético que reconocemos en nosotros mismos, y por
la fuerza sintética del ritmo, la linea melédica queda subdividida en frac-
ciones que reciben el nombre de incisos y miembros.

97. Por lo que se refiere al texto literario, recuérdese cuanto diji-
mos en el primer curso acerca de la unién y distincién de las palabras,
de lo cual se derivan las divisiones de la frase literaria.

98. La relacién melédica, una de las principales causas que deter-
minan las divisiones de la linea musical, es como el resultado del prin-
cipio en que se funda toda modalidad, o sea, la atraccion y repulsién
mutua de varios sonidos en virtud de la fuerza sintética de algunas notas
mds importantes de cada escala modal, cuales son la ténica y dominante
propias, y aun la dominante y la ténica de las modulaciones que se for-
man dentro de una pieza determinada, segtin expusimos en el segundo
curso al tratar de las modulaciones o cambios de modo.

99. El sentido estético, innato en nosotros, nos obliga, al trazar o
cantar una serie algo extensa de sonidos, a emitirlos por agrupaciones
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ritmicas, que, a la vez que causan grata impresi6én a nuestro oido, hacen
mas inteligible el pensamiento total de los mismos.

100. Por fin, la fuerza sintética del ritmo.

Dijimos que lo que presta unidad al ritmo simple es la intima rela-
cién de dependencia entre el arsis y la tesis. En el ritmo compueste por
contraccion, en el cual se repite el arsis o la tesis (extensién o prolon-
gacién de cada una de estas partes), es también la mutua relacién y de-
pendencia entre ellas lo que le da unidad. Aun en el mismo ritmo com-
puesto por yuxtaposicion, si bien los dos o més ritmos simples que lo
forman conservan cada uno sus propios arsis y tesis, con todo, estable-
cemos entre ellos una relacién de dependencia, ya por causa del texto
literario, ya por los giros melédicos, o también por un simple matiz
en la ejecucion.

Pues bien; cuando el ritmo, atendiendo, por otra parte, a las demdas
causas que hemos examinado, deja de establecer entre varios grupos
de notas o tiempos compuestos esta uni6én intima e inmediata, entonces
Ia relacién de dependencia es menos intensa y el ritmo da lugar a una
nueva y mas importante divisién, y se forman otros tantos incisos o
miembros.

101. El texto, la melodia y el ritmo que, como acabamos de ver,
precisan la forma externa, o sea la extension de los incisos y miembros,
constituyen también la unidad o forma interna de los mismos. El texto,
por el sentido literario; la melodia, por el pensamiento mel6dico; el
ritmo, por el principio sintético que subordina todos los ritmos a un
grupo arsico principal, que, de ordinario, coincide con el punto principal
melédico, y aun a veces literario, de cada inciso o miembro.

Un solo inciso o miembro
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El desarrollo ritmico y melédico puede abarcar afin mayor nfimero de
incisos y miembros.

v

Ritmo frase

La unidad de la frase. — Medios con que se obtiene. — Lazo melddico: qué
es: prétasis y apdédosis. — Lazo dindmico: dénde se coloca el acento gene-
ral o fraseoldgico: cuidado que debe pomerse en su interpretacion. — Lazo
proporcional: en qué comsiste: parte que corresponde al cantor. — Lazo de
articulacion: cémo se practica. — Resultado total.

102. Si el ritmo concediera idéntica importancia a todos los incisos
y miembros, el resultado seria parecido al de un cuerpo cuiyos miembros,
aunque perfectos todos €llos en razén de tales, se encontrasen comple-
tamente dislocados, separados unos de otros, incapaces, por lo tanto,
de recibir el soplo vivificador del espiritu.

Todo lo contrario debe procurarse en el canto gregoriano, ya que el
ritmo tiene fuerza suficiente para mantener la unidad del desarrollo to-
tal, imponiendo la debida subordinacién entre los diversos elementos que
lo integran.
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Los medios de que se vale el ritmo son los mismos que para la unidad
de los incisos y miembros, pero aqui en una esfera mas extensa, en
una accién mas amplia; con la cual, sin detrimento de la individualidad
de cada inciso y de cada miembro, como respeté la palabra y el ritmo
s1mple y el compuesto, logra poner en relacién todos sus elementos cons-
titutivos y producir, por resultado, esta entidad ritmica de orden supe-
rior que llamamos frase

108. A la relacion melédica, o sea la mutua atraccién y repulsién
de los sonidos, segin como se sigan y segtin el valor que les dé el
titmo, la denominaremos 1azo melédico.

A la fuerza sintética del ritmo, o sea la subordinacién de los ritmos
parciales a un impulso o arsis principal, y al que corresponde el impulso
general, central o fraseolégico, le daremos el nombre de lazo dinamico.

Al orden y proporcién en las divisiones, pausas y descansos provisio-
nales que exige nuestro oido bien educado, le llamaremos lazo pro-
porcional.

Por fin, a la relacién de continuidad, al buen gusto y delicadeza con
que debe pasarse de un ritmo y de un inciso o miembro a otro, le llama-
remos lazo de articulacién.

A.— Lazo MELODICO

104. El pensamiento del compositor se desarrolla sobre la pauta,
procediendo desde un principio en interés tonal hasta llegar a un punto
culminante, desde el cual desciende para terminar en la nota final o de
descanso definitivo.

Adviértase, al mismo tiempo, cémo la linea melédica va desarrollan-
dose bellamente, 16gicamente, apoyandose en los tiempos compuestos,
neumdticos o agrupaciones silabicas, mediante el ictus o episema.

E] ritmo precisa, con sus apoyos y retardos, el mismo sentido modal;
es decir, cuales sonidos establecen entre ellos relaciones modales y cua-
les quedan mas distanciados.

La primera parte (ascendente) se llama protasis, y la segunda (des-
cendente), apddosis; ambas se reclaman mutuamente, como el antece-
dente y el consiguiente, y proporcionan unidad a la frase entera. El
interés melddico reside en la protasis.

Protasis Apédosis
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A veces la frase comienza por el punto melédico mis importante, y
entonces la protasis corresponde solamente al primer inciso o miembro.

Prétasis Apdédosis
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105. Este lazo representa la fuerza sintética del ritmo, o sea la
subordinacién de los ritmos parciales a un arsis particular o principal
en cada inciso y en cada miembro respectivamente, y, a su vez, la del
ritmo mas importante de cada una de estas divisiones al ritmo de mayor
categoria, o general, de toda la frase.

106. Dijimos que el arsis se aviene ficilmente con el movimiento
ascendente melodico y la tesis con el descendente, y en la constitucién
de los incisos y miembros afiadimos que el arsis principal o centro de
unidad de cada uno de ellos coincide, de ordinario, con el grupo melé-
dico mas elevado.

Ahora réstanos solamente ampliar la regla y decir: el grupo drsico
mayor de toda la frase vy al que corresponde, por lo tanto, EL IMPULSO
GENERAL O CENTRAL de la misma, al que se subordinan todos los otros
ritmos y arsis particulares de los incisos, y principales de los miembros,
CORRESPONDE ORDINARIAMENTE CON EL GRUPO MELODICO MAS ELEVADO
DE TODA LA FRASE. .

Para que todo proceda con naturalidad débese procurar que, hasta
llegar al ritmo més importante de la frase, los impulsos o arsis particu-
lares adquieran progresivamente mayor interés y fuerza; y por el con-
trario, cuanto mas nos apartemos del punto culminante, tanto el im-
pulso de los arsis sea menos intenso. s
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107. Por lo dicho se comprenderd que durante la protasis es mas
conveniente multiplicar los arsis, y durante la apédosis, las tesis; sin que
esto quiera indicar exclusién de las tesis en la protasis, y de los arsis
en la apodosis, puesto que ambos favorecen el desarrollo progresivo o
regresivo, respectivamente, de la linea melédica que asi lo exige. Quiere
decir simplemente que, en los movimientos que de por si se prestan a
doble interpretacion ritmica, se tenga presente el lugar que ocupan en el
desarrollo general de la frase.

108.. Pueden servir como ejemplos de aplicacién del lazo dindmico
los ejemplos que proponemos en el capitulo I1I del Tercer Curso.

Véanse algunos otros:
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109. Si se ha practicado debidamente el lazo dinamico en los ante-
riores ejemplos, se habrd comprendido también cuan importantisima es
esta sabia distribucién de la intensidad durante toda la frase, si se
quiere llegar a «una ejecucién inteligente, inteligible y agradabley ; en
una palabra, si se quiere bien frasear, es decir, observar la ley dindmica
del ritmo y dar a la melodia sagrada la importancia que requiere.

Suprimida esta subordinacién de los acentos, todo resulta sin vida,
y los diferentes elementos de que consta la frase quedan como dislo-
cados del principio vital, y, por ende, sin razoén de ser.

En vano los ritmos enlazan unas palabras con otras, en vano la me-
lodia desarrolla sus bellisimas ondulaciones a través de los miembros, si
el lazo dindmico no extiende su gama de intensidad y penetra en todas
las partes de la frase, las abraza y envuelve en una perfecta unidad.

Cantar asi es cantar con arte, como la naturaleza misma de la mii-
sica exige, presentando un ritmo viviente; de lo contrario, todos los
ritmos, incisos y miembros languidecen, y la melodia se parece a estos
seres macilentos e incoloros, escasos de sangre y faltos de vigor que
fortifique sus miembros.

Sin embargo, evitese siempre cuidadosamente la menor e‘cageracién
La dulzura, suavidad, uncién y paz inalterable de la melodia gregoriana
ex1gen que < fodas estas progresionies sean conducidas con medxda, “discre-
cién y delicadeza.

Cantemos con vida, con sentimiento, pero siempre con_serenidad,
con dominio de 10s0tros mismos, jamas con efectismos intencionados.

Nada de augendos rdpidos y chillones; nada de minuendos repenti-
nos, ni de contrastes propiamente dichos. Natwralidad siempre, pero
con arte.

El paso de unos matices a otros debe ser tan delicado y casi insen-
sible como la sucesién de los colores en el arco iris.

En el capitulo Reglas practicas y en Quironimia damos reglas de la
buena interpretacién fraseolégica.

C.— LAZo PROPORCIONAL

110. La relacién y dependencia mutua de unos ritmos e incisos
con otros, en virtud de la proporcién de los sonidos, se llama «lazo
proporcionaly.

111. Esta relacién, que puede consistir no sélo en el ntimero de los
sonidos, sino también en la duracién de las pausas, es principalmente re-
sultado de la atraccién melédica, o sea la atraccién correlativa de ciertos
sonidos en cada gama particular, y de la atraccion ritmica, o sea la de-
pendencia que su fuerza sintética establece entre varios grupos de notas
que constituyen cada uno un movimiento ritmico.

Ambas causas, juntamente con el sentimiento estético, innato en
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nuestra naturaleza, determinan el ntimero de los sonidos que entran en
cada inciso o miembro relacionidndolos debidamente entre si.

112. Fl cantor puede destruir esta relacién no dando a cada pausa
su justo valor, o extremando la duracién de las mismas, y separando,
por lo tanto, notas y miembros que debieran estar mas unidos en la
practica.

D. —LAZo DE ARTICULACION

118. La relacién de continuidad entre unos ritmos y otros, sea cual
fuere su importancia, es lo que hace resaltar en sus debidas proporcio-
nes el lazo de articulacion.

114. Hasta el final de la frase, aunque el ritmo va distinguiendo,
en mayor o menor grado, unos movimientos de otros, nunca lo verifica
en tales proporciones que queden independientes entre si. En su accién
sintética los envuelve todos y facilita el paso de unos a otros en la
forma que vamos ahora a determinar.

115. Toda nota final de ritmo simple o compuesto, sea en el inte-
rior de los incisos y miembros, sea al final de éstos, debe preparar y
como anunciar el cardcter de la nota siguiente y facilitar el paso por
medio de un ligero augendo o minuendo, segin que ella exija uno u
otro procedimiento. :

116. No siempre, es verdad, los incisos terminan completamente un
ritmo, sino que éste contintia a veces abarcando el primer tiempo del
inciso siguiente; pero para el caso, la tltima nota del primer inciso o
miembro terminard a la manera dicha anteriormente, como si fuese nota
ultima de ritmo. Puede verse en las antifonas que acabamos de trans-
cribir.

Lo dicho tendra aplicacién siempre y cuando entre los dos ritmes o
incisos no se respira, pues, en tal caso, la nota altima es siempre suave,
como corresponde a la primera parte de toda mora vocis y final de ritmo.

117. Estas delicadezas de ejecucién pueden compararse a las goti-
tas de aceite que lubrican los ejes de la rueda de una miquina, o, mejor
atin, a ese aceite viviente, ese jugo o humor que facilita y suaviza el jue-
go en las articulaciones todas de nuestro cuerpo.

118, Asi, unidos entre si todos los ritmos, incisos y miembros, la
¢«melopea gregoriana — dice Dom Mocquereau — resulta una melodia
continuada, no en el sentido de que durante su duracién no admita di-
visién alguna, sin lo cual no existiria el ritmo, sino en el sentido de que
estas distinciones no deben ser jamés causa de que se interrumpa la
frase, o quede entrecortada, antes al contrario, sirvan ellas a la continui-
dad de la linea melddica, a su adorno y embellecimiento.

«Parécese en esto la frase gregoriana — afiade el citado Padre —a
las guirlandas dispuestas en mil sinuosos contornos, y mis ain, puesto
que tratamos de un movimiento, a las prolongadas olas del mar dulce-
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mente agitadas por el viento o la marea. Se escurren, se levantan, se
apartan, descienden, vuelven a levantarse sin solucién de continuidad,
hasta que por fin la dltima se prolonga dulcemente sobre Ia playa, don-
de expira.
>Esta continuidad de movimientos ondulantes es una imagen sor-
prendente de la majestuosa y flexible marcha de la melodia gregoriana.
Todo en su ejecucién debe contribuir a alcanzarla y mantenerla, en es-
/pecial al final de los incisos y miembros, donde particularmente corre
peligro la unidad o continuidad de la frase, con motivo de las pausas
jdemasiado duraderas. Pausas, retardos, respiraciones, todo debe contri-
buir al mayor realce de los dibujos que forman las prolongaciones de las
/ curvas inferiores y que unen el ceder y el alzarse de la melodia.»

CAPITULO III

Reglas précticas, o de interpretacién

i
TEXTO

119. Ta base de toda interpretacién vocal consiste en la esmerada
diccion del texto, que comprende la recta emisién de la 202, clara voca-
lizacion y apropiado fraseo.

Todas estas nociones, ya expuestas en el primer curso, no deben
olvidarse nunca, y han de ser objeto de un ejercicio continuado.

«Curandum est ut verba quae cantantur plane perfecteque intelligan-
tur.> (Bened. XIV.)

Primero cuidando de su perfecta inteligencia en el sentido grama-
tical, espiritual y mistico, porque el canto ha de ser siempre una elevar
‘cién delalma a Dios; o sea una oracion. >

En segundo [ugar preocupandose de hacerlo inteligible, v ddndole la
expresion con que la Iglesia la pone en sus labios.

Jamds sera digno de la casa de Dios el canto cuya parte textual es
descuidada, y aun el mismo arte perderd en ello una gran parte, o la
mayor, de su eficacia.

Véase lo dicho en los niimeros 64-79 y 106-124 de la Primera Parte,

y el niimero 128 de esta Segunda Parte.
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III

I
Melodia

Disefios melddicos. Tesitura

120. Antes de cantar una melodia debe estudiarse su modalidad y
los procedimientos estéticos que en la misma encontremos, como son los
disefios mel6dicos y ritmicos que en el desarrollo de su linea se hallen

empleados.

He aqui algunos disefios sumariamente indicados :

A. — Movimientos melddicos e inter-
valos semejantes. —

B. — Movimientos melddicos semejan-
tes e intervalos distintos. —

C. — Simetria y correspondencia entre
diversos grupos. —

D. — Repeticiones iguales. —
E. — Repeticiones transportadas. —

F. — I'mitaciones directas ascenden-

tes. —

G. — Imitaciones directas descenden-
tes. —

H. — I'mitaciones en movimiento con-
trapuesto. —

1. — Gradacién y regresion. —

J. — Antecedentes y consiguientes. —

[
L]

Véase un ejemplo en el Alleluia Os-
tende, que analizamos en el Tercer
Curso.

Alleluia Magnus... de la Dominica VIIT
post Pentecosten.

Ofertorio Recordare, iubilus final, y el
Christe con el fGltimo Kyrie nfime-
ro XI.

Tractus de la Dominica II de Cuares-
ma. v. Quis loquetur.

Gradual Constitues... principes... en-
tre otros casos de la misma pieza.

Christe T. P.; qui fuerat quatridua-
nus, del Communio Videns Dominus.

Hs uno de los casos més frecuentes.
Véase como muy caracteristico la pa-
labra mansuetudinem del Gradual Spe-
cie tua, y munera offerent del Ofer-
torio Reges Tharsis.

El segundo inciso del Alleluia Fac
nos..., y el del Allelnia Justus germi-
nabit.

Otros muchos detalles podrian indicarse, pero son més propios de

un tratado de estética gregoriana.
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TESITURA EN EL. CANTO

121. La eleccién de la fesitura en que se ha de cantar depende de
la extension media de voces que hayan de tomar parte en el canto.

Ordinariamente sera el le, si bemol, si becuadro y aun do, segiin los
casos, la dominante, atendiendo también a la mayor o menor extension
de cada melodia.

122. Asi como para el Introito, Gradual, Kyrie, etc., se toma la te-
situra que mejor parezca, segtin lo que acabamos de decir ; para el canto,
empero, de las Horas del Oficio Divino conviene escoger una sola cuerda.
para todas las antifonas y salmos, que se cantan seguidos hasta la Capi-
tula, de manera que las diversas dominantes de todes los modos se en-
cuentren a la misma elevacién:

la jfa re do

123. Terminada una antifona pasase a buscar la dominante de la
que sigue, poniéndola a la misma elevacion que la precedente; hecho esto,
y prescindiendo ya por completo del modo anterior, se baja o se sube
hasta encontrar la nota en que comienza la nueva antifona.

124. También se obtiene el paso de un modo a otro quedando la
misma cuerda coral por otro procedimiento.

Sabese que con la cuerda coral las notas dominantes, las que estan a
una cuarta bajo la misma dominante y la témica, suenan al unisono.

1 Il
} T T

& _a 8 | g S L]

le me re fa do si  ve la sol do sol fa,etc.

Si la melodia siguiente comienza, pues, por una de estas notas, el
paso 1o ofrece dificultad alguna, emitiendo la primera nota como si con-
tinuara de momento el mismo tono.
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Respecto a la segunda y tercera nota bajo la dominante, sucede que
en primer modo, cuarto 'y sexto, suenan al unisono entre si, porque tie-
nen dominante la; y lo mismo digase referente al segundo, tercero, quinto
y octavo, dominante seguida de semitono.

. 1o 4° 60
e
20 37 52 8
 Sene 1:1' i _ﬂ “_F‘Tﬂ_"'—i - ﬂ"“
1

El cuarto, llamado relativo o transportado, y el séptimo, en cuanto a
la segunda nota (un tono entero), van con los del primer grupo; y en
cuanto a su tercera nota (tercera menor), con los del segundo.

Sabido esto, apliquese el mismo procedimiento que para la cuarta,
quinta y dominante.

II1

Ritmo

A. — IMPORTANCIA DE LA COLOCACION DE LOS ICTUS

125. El ritmo, como hemos ya dicho y repetido, forma sus arsis y
tesis apoyandose al principio de cada una de estas partes; en la primera
para el arranque, impulso, salida, aspiracién, emisién o sistole del mo-
vimiento, y en la segunda para la llegada, descanso, caida, expiracion,
terminacién o didstole.

Esto presupone, desde luego, el conocimiento del punto mismo donde
debe comenzar cada parte, esto es, los ictus ritmicos que marcan los
grupos binarios y ternarios, o sea las infimas divisiones del ritmo.

No tienen, ciertamente, cada una de estas infimas divisiones del mo-
vimiento idéntico valor ; pero la misma sintesis del ritmo y aun la unidad
total de la frase las presuponen indefectiblemente y las respetan; asi
como es necesario en el andar saber el punto fijo donde colocamos el
pie, tanto al comenzar el paso como al terminarlo. Cuanto mas minucio-
so y concienzudo haya sido el anélisis, mas perfecta y ligada resultard
la sintesis, evitdndose de este modo cualquiera indecisién.

8
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126. FEs tan importante la debida colocacién de los ictus, que, la
mayoria de las veces, el cambiarla equivale a una modificacién muy mar-
cada del sentido ritmico y aun modal de la frase.

He aqui una prueba de ello:

127. En el canto puramente neumatico, o casi tal, es cosa relativa-
mente facil marcar estas divisiones, porque los neumas las indican ya
casi todas por si mismos.

También el trabajo resulta casi hecho en el canto sildbico si se usan
las reproducciones ritmicas de la edicién vaticana publicada por los mon-
jes de Solesmes, especialmente las traducidas en notacién musical mo-
derna.

Para los que sélo disponen de la edicién tipica propondremos algunas
reglas generales, a las que no se puede conceder un caracter demasiado
absoluto, porque hay que atender en cada caso particular a las relaciones
que existan entre el texto, la melodia y el ritmo, y las indicaciones de
los manuscritos.

B.—Los ICTUS EN EL TEXTO

128. De ordinario, si no lo impiden otros motivos, toda palabra la-
tina prefiere el ictus en su wltima silaba, como es su posicién natural
considerada aisladamente.

Segtin esto, el acento ténico en las palabras Ilanas, si es posible, es-
tard libre de ictus, con lo cual resulta més gracioso y esbelto.

o
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También las esdritjulas pueden tratarse de la siguiente manera :

i ]
o 8 SR B |
f LR

n6- mi- ne Do-mi-ni
y entonces el texto resulta mejor ritmado y el pensamiento literario y el
musical mas claros.

C. — Los 1CTUS SEGUN EL SENTIDO MELODICO

129. Como hemos dicho, deben examinarse ante todo los disefios
melédicos para que por medio de los ictus resalten todos segfin su im-
portancia particular y lo que exija Ia relacién mutua entre unos y otros.

Asi, por ejemplo, en giros melédicos descendentes parecidos a éstos,

es preferible colocar el ictus en las notas inferiores, tal como lo hemos
practicado. =

130. También la modalidad puede influir no poco en la colocacién
de Tos ictus, por cuanto deben respetarse, si no hay otra causa de mayor
fuerza, las notas modales o mas importantes de cada gama, las cuales
soportan preferentemente los apoyos del ritmo. (Véase lo dicho en el
capitulo primero del segundo curso, ntim. 124 y siguientes.)

D. — Los I1CTUS EN LOS NEUMAS

131. De ordinario, la primera nota de neuma trae ictus ritmico,
asi como toda nota de doble valor. Un neuma con ictus fijo, puede deter-
minar €l ritmo de una serie de notas.

Debe indicarse suavemente el ictus del comienzo de cada neuma, aun
cuando se suceden al unisono.
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E.—1,0S ICTUS EN CASOS MELODICAMENTE
: 0 RITMICAMENTE ANALOGOS

182. Los casos cuyo ritmo aparece bien definido, o por lo menos
el mas propio, dan la norma para otros casos analogos o parecidos, que
se prestan por si solos a varias interpretaciones, a no ser que para esco-
ger un ritmo totalmente diverso militasen razones muy poderosas. .

Veamos algunos ejemplos practicos. -

La primera de las siguientes eadencias del Credo T determina el ritmo
de la segunda, y aun el de la tercera, que obtiene asi-su verdadero carac-
ter de cadencia incompleta, relativamente a las dos anteriores.

-
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de Dé- o vé- ro
También en el Credo IIT los cuatro primeros ejemplos siguientes
esclarecen el ritmo, de por si indeciso, de los otros casos.
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Fista simetria y correspondencia es la que nos ha guiado al ritmar la
melodia tradicional del Pange lingua espafiol.

La cadencia terminativa del segundo verso da la norma para la del
cuarto, que no es sino una casi reproduccién de la misma a una quinta
superior. 2

Y llevando adelante la comparacion ritmica, llegamos a obtener una
simetria sorprendente en las cuatro finales de los cuatro primeros versos.

Cadencias fijas

ve- ne- ré- mur cérou- i

e e ey e
e mmEEEe et ——i—~
o e
rf- tu- i

Correspondencia
con las anteriores
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an-ti-quum do- cu-mén-tum
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133. Las notas intermedias de los neumas deben emitirse con sua-
vidad, ligAndolas bien unas con otras y sin precipitacién, procurando no
mover los labios a cada nota.

134.. La dltima nota de un neuma no tiene de por si mas valor de
duracién que sus anteriores.

185. 'Tiene doble valor si se encuentra antes de otro grupo perte-
neciente a la misma silaba, pero separado del mismo por un espacio en
blanco capaz para una nota. Ejemplo:

: *
(1 5 ! E

Jé- seph

186. Para los que se sirvan de las ediciones vaticanas con signos
ritmicos de Solesmes hay que advertirles que no deben preocuparse de
esta regla, pues asi en este caso como en otros en que la tltima nota de
un grupo debe prolongarse, y que por regla general absoluta no se
pueden precisar, ya se indican en las mencionadas ediciones por medio
del puntillo de mora wocis y del episema horizontal.

v

El fraseo

REGLAS DE INTERPRETACION

137. Con lo dicho al tratar de la lectura del latin en el Primer
Curso, y en éste con lo expuesto al tratar del ritmo, y en especial del
ritmo compuesto y de las reglas précticas para el texto, no sera dificil
comprender la regla del fraseo, a lo menos en la proporcién que corres-
ponde a los estudios de este Segundo Curso.

188. Cada inciso tiene wm arsis particular; cada miembro, que
puede comprender varios incisos, un arsis principal, y cada frase, que
abarca varios incisos y miembros, un arsis general; el particular subor-
dinado al principal, y éste al general de toda la frase que debe tener
mayor realce.

139. Cada uno de ellos coincide de ordinario con el grupo melodico
més elevado.
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Véase un ejemplo:

Arsis
general (). ’

Arsis e e ot B
particular ( , ): t — '
Y principal(s) s ] RS e e T L
fa
Euge sérve bé-ne  in médi-co fi-dé-lis,
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intra in gdudi- un Dému-ni té- i

140. En la clasificacién de los arsis y tesis, o sea en el cardcter
que hay que dar a cada grupo o tiempo compuesto, hay que atender al
fundamento racional, esto es, la unién, en lo posible, del movimiento me-
l6dico y ritmico; teniendo presente la regla sintética del movimiento o
ritmo general, y no exclusivamente el particular de cada grupo melddico.
Es necesario estudiar primero qué es lo que exige mas unidad en el
desarrollo melddico, y englobarlo en un solo impulso, doble, triple o ma-
yor atin; y asimismo, en sentido contrario, en una sola tesis, mas o me-
nos importante, la regresién melddica progresiva.

141. En el interior de los incisos y miembros hay que procurar una
estrecha uni6n de los ritmos, que se favorece con la fusion o contraccién
de los ritmos simples, més que con la yuxtaposicion, si el texto o la me-
lodia no indica lo contrario.

Asi, por ejemplo, en los casos siguientes el ritmo particular del grupo

_ la-sol cambiard, por cuanto en el primero la tesis provisional ayuda a dar
mas realce al acento ténico, que no reservandola para éste, al cual le
faltarfa arranque para conducir la melodia hasta el punto o arsis ge-
neral. En el segundo caso, la melodia indica que realmente es aquel
grupo centro del tltimo inciso.
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142. Ritmos por yuxtaposicion.

Se consideraran ritmos yuxtapuestos aquellos movimientos en los
cuales, o por razén de la melodia o del texto literario, no se debe repetir
en ellos el arsis o la tesis.

143. Ritmos por contraccion.

Por el contrario, cuando, o por razén de la melodia o del texto, el
movimiento requiere varios impulsos, el ritmo sera por contraccion, y
se repetira dos, tres o cuatro veces el arsis, o bien se debera repetir varias
veces los apoyos de la tesis, continuando el descanso iniciado. :

144. Cuando el grupo siguiente a una tesis no depende ya estricta-
mente del impulso anterior o arsis, y el movimiento requiere nueva
energia, esto indicara que comienza un nuevo movimiento y que, por lo
tanto, debe comenzar el arsis de un nuevo ritmo.

145. EIl primer ritmo de la frase:

No puede decirse que toda frase comience siempre por un arsis en la
direccion fraseoldgica, pues hay casos en que el movimiento melodico
aconseja una tesis preparatoria.

v

Movimiento en el canto

146. No se debe cantar ni demasiado aprisa, lo cual podria argiiir
poca reverencia hacia el Sefior, a quien se alaba ; ni demasiado despacio,
cosa que fastidiaria a los oyentes y truncaria el sentido del texto y de
la melodia. Un movimiento agil, pero tranquilo y sosegado.

147. Para elegir un movimiento adecuado débese tener presente,
ante todo, el caricter del texto y de la melodia que se ha de cantar, y
aun el ntimero de ejecutantes y las condiciones actisticas del local.

148. Como regla general, hay que decir que cuanto los intervalos
son mayores, tanto la pieza exige un movimiento menos vivo.

149. Que los recitados deben cantarse en el movimiento de una
lectura clara y distinta y sin precipitacion.

150. Que los cantos del todo neumdticos, como el Alleluia, la mer
lodia, libre del embarazo de las consonantes, permite un movimiento
maés vivo.

151. Cuando el coro de cantores es muy numeroso conviene, en ge-
neral, usar de un movimiento mds moderado, aunque no debe llegar a
ser lento en demasia.

152. Cuando los cantores estan muy adiestrados en el ejercicio de
la recta emisién de la voz, saben ligar muy bien las notas y tienen ver-
dadero dominio en el solfeo, pueden aguantar un movimiento mas mo-
derado.
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VI

4 Expresion

153. La naturalidad, que es el supremo modelo de lo bello, ha de
presidir en todo momento la interpretacién del canto gregoriano.

Es afectacion cantar con voz muelle y apagada, pero también lo es
cantar a gritos. :

La voz debe ser, pues, natural, evitando los extremos viciosos, y pro-
curando, si son varios los que cantan simultineamente, que no se dis-
tingan unas voces de otras, sino que formen un solo conjunto, es decir,
una sola voz, asi como una es la melodia que todos ejecutan.

154. Pero ;la voz debe conservar siempre y en todas las notas la
misma intensidad? — No. Porque ;qué musica o qué arte seria éste,
sin claros ni obscuros y con una monotonia enojosa?

£ Serd natural el canto cuando se presente, si no desalifiado, 2 lo
menos desprovisto de buen gusto y elegancia?

Invocar para ello la naturaleza es hacerle la mayor injuria imagi-
nable. La naturaleza, si, pero acompafnada del «arte y la piedads, son
las que han de dar al canto una expresion enteramente espiritual, digna
y adecuada a la Casa del Sefior.

Para lo cual, lo primero de todo es necesario comprender el sentido
del texto y compenetrarse de los sentimientos que dominan en él. Asi
el arte ayudard a la devocion, y la devocion perfeccionara el arte; no,
por cierto, un arte teatral y mundano, sino un arte consagrado por la
Tglesia para cantar las alabanzas del Altisimo, cual es el canto gre-
goriano.

155. Es cualidad artistica eminente de este canto la intima penetra-
cion entre el texto y la melodia, la expresion sublime de la palabra
sagrada, la traduccion ideal del sentido mistico y littrgico de los gran-
des pensamientos e imagenes de que la Iglesia se vale al comunicarse
con nosotros. Pero ningtin arrebato se permite en el acatamiento divino,
¥ jamds tienen alli eco las pasiones; y asi el canto gregoriano, si expresa
exactamente los més variados sentimientos, son siempre la placidez, el
sosiego y paz inalterable las notas constantes en que modula, sin permi-
tirse efectismos de mfisica teatral; por esto la expresiéon que se ha
de dar a este canto ha de ser santa, tranquila, llena de uncién sagrada,
fruto de la paz del corazén, que traduzea el «sentire cum Ecclesiay.

156, Servira en gran manera para dar expresion al canto observar
las reglas del fraseo detalladas en el Curso anterior, al tratar de la lec-
tura del latin, y en diversas partes de este Curso.

157. 'Téngase cuidado de que en la Gltima nota antes de las pausas
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no parezca como si el cantor, descuidado y dfstraido, chocase contra ella,
cargando en la misma con fuerza indebida. Evitese, por el contrario,
que la voz parezca como que se ahoga en la tltima nota; y también los
pianisimos a manera de eco, en los disefios melodicos repetidos, como
poco convenientes y demasiado efectistas. /
En los salmos principalmente, se debe tener mucho cuidado en no '
acentuar ni alargar inmoderadamente la Gltima silaba: Ultima syllaba =~
non turpiter caudetur, como decian los antiguos. 2 {

VII
Direccién y analisis del canto

Quironimia. — A) Por tiempos simples. B) Por ritmos elementales. C). Por
tiempos compuestos. D) Por la fraseologia, segiin los ritmos simples y com-
puestos. E) Gesto ondulante. — Advertencias. — Disefios melddicos.

158. Vamos a completar todas las nociones referentes al ritmo, in-
dicando la manera como puede éste expresarse graficamente con la
mano en la direccién del canto, lo cual se ha llamado quironimia, palabra
compuesta de las voces griegas yeip (mano) y vpoc (regla).

Puede dirigirse el canto de tantas maneras como analisis particulares
del ritmo puedan hacerse. La experiencia dird en cada caso cual de
ellas deba emplearse.

159. A) Direccién por tiempos simples.

Seria un error gravisimo dirigir siempre el canto marcando con un
golpe de la mano todos y cada uno de los tiempos simples; v. gr.:

L bido ol ol

1
TR

Ec-de sa- cér-dos ma-gnus

E] resultado seria un martilleo inaguantable.

Con todo, podra usarse en ciertos casos, y solamente por algunos
momentos, cuando el coro tienda a emitir con desigualdad algunas notas.

También servira para marcar con exactitud el tiempo de duracién
de algunas notas retardadas, como sucede en la antifona Tecum princi-
pium de las segundas visperas del dia de Navidad y en otros casos.

160. B) Direccidn por ritmos elementales.
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Agrupar los tiempos simples, marcando el lugar de cada apoyo o
ictus,.tal como se ha explicado en el ritmo elemental.

Sin embargo, no es manera préctica de dirigir, porque no cantamos,
de ordinario, por ritmos elementales.

En algunos casos particulares y transitoriamente podra usarse para
dar mas relieve al acento de alguna palabra llana en el canto silébico, o
cuando el acento estd en el tiltimo tiempo de una agrupacién ternaria.
Puede verse el caso que sefialamos en el andlisis del introito In medio,
Tercer Curso; en el Communio de la Dominica XX después de Pente-
costés, a la palabra werbi tui servo tuo, ete.

g__a [}
L] T

Ec-ce  sa- cér- dos magnus

161. C) Direccidn por tiempos compuestos.

Este procedimiento se reduce a indicar simplemente las divisiones
© agrupaciones binarias y ternarias, pero sin indicar su caracter arsico
o tético.

g0 e s
) (e e
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Ecce sa-cérdos magnus

Tampoco esta direccién es la que mejor se adapta de ordinario al
caracter del canto gregoriano, pues no expresa todavia el valor del
tiempo compuesto en el movimiento general de la frase. Enlaza los
ritmos elementales, pero no llega a formar ritmos simples, porque no
precisa dénde esta el arsis o la tesis de los mismos.

162. D) Direccion fraseoldgica, por ritmos simples y compuestos.

Con ésta, al mismo tiempo que se marcan las divisiones binarias y
ternarias del ritmo, se expresa también el cardcter propio de cada una,
es decir, si forman un arsis o una tesis; mas atin, se indica la unién y
enlace de unos ritmos con otros, sea por contraccién, repitiendo el arsis
o la tesis, sea por yuxtaposicién, guardando cada ritmo sus propios
arsis y tesis, o bien los casos en que el ritmo simple debe respetarse
como tal. ;

163. En el arsis la mano desarrolla un movithiento o curva ascen-
dente a partir del primer ictus ritmico expreso o sobrentendido; y en la
tesis emplea el gesto descendente, debiendo tener en ambos casos mayor
0 menor amplitud, segtin el nimero de tiempos simples o notas que
comprenda cada parte. :
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164. Si se suceden varios ritmos simples formando uno compuesto
por contraccién y hay que repetir el arsis una, dos o mas veces, la mano
vuelve a describir el gestol arsico.

Dos arsis y una tesss. O
1 1 e
—a—— P—‘—-‘P‘—-——r—i——
mé- is me- is

Tres arsis 'y una tesis.

ehs—‘n:--f—— ¥}

—— == =
mé-  ix mé- LS

El grupo arsico mas importante en cada inciso y en cada miembro y
el principal de toda la frase se indican proporcionalmente con la mayor
elevacion de la mano.

165. Si en la contraccion de los ritmos se suceden varias tesis, en-
tonces, después de bajar la mano sobre la primera, se levanta otra vez
ligeramente, y, hecha una pequefia ‘ondulacion, vuélvese a descender

sobre el siguiente ictus.

e

e G = o —
; Dé- mi- nus

Dé-mi-nus

Un arsis y tres tesis. “_\’\
_‘ii = Eg';_:;:"“fl':‘:

Dd-mr nus 3 D4é- mi- nus
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166. En un movimiento ligero y en la direccién de un coro
que domine el ritmo, a veces podra indicarse el arsis o tesis triple, tal
como la presentamos en los ejemplos anteriores, pero con un solo gesto
arsico o tético, que fundird mdés todos los tiempos compuestos y dara
mds unidad al movimiento.

167. E) Pueden emplearse, con €xito, otras dos maneras de di-
reccion :

1.2 Simple ondulacion, repetida, cuando los acentos estan despro-
vistos de ictus. Véanse dos casos, en melodia descendente, en la pagi-
na 100, ntimero 89. Cuando la melodia es ascendente, la ondulacién si-
gue los acentos formando curvas, que representan cada vez un nuevo
interés melédico y ritmico. En uno y otro caso se reserva la forma
de contraccién, o bucle, para cuando los acentos corresponden con el
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TERCER CURSO

CAPITULO I

Practica del Canto

I
Los HIMNOS

1. Los himnos son composiciones en verso, divididas en estrofas;
composiciones armoniosas por el ntimero de silabas, prefijado, y el
retorno periédico, también prefijado, del apoyo o ictus.

Son composiciones medidas, en el sentido que, a diferencia del ritmo
libre de la prosa, el ictus, que representa el principio de un tiempo com-
puesto, reaparece a tiempos fijos.

En cuanto a su valor, el ictus no se diferencia del que tenia en la
prosa. Sia él icorresponde un acento ténico, s fuerte; si no, es simple-
mente punto de llegada del ritmo armonioso del verso, y no impide para
nada que las palabras conserven su acento propio. Jamas hay conflicto
entre ambos. ,

Asi, por ejemplo, porque el ictus esté en la segunda silaba y la ante-
pemiltima del siguiente versc, nada impide que se cante, con el acento
fuera de ictus, como es su natural posicion :

Réctor pétens vérax Déus

Tl ictus no debe prolongarse.

Vamos ahora a ver donde se ‘debe colocar el ictus en las diferentes
clases de versos que se usan actualmente en la Liturgia.

Adviértase que este ictus de que vamos a hablar tiene lugar simple-
mente en la recitacién o en el canto sildbico, porque en el canto ador-
nado es el ritmo de los neumas el que debe ser respetado.

A, — YAMBICO DIMETRO

2. Este verso tiene dos ictus: uno en la segunda silaba y otro en
la antepeniltima.
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Ejemplo:

Nunc sancte nobis Spiritus, etc.

B. — YAwmsico TrRIMETRO

3. Dos ictus: uno en la cuarta silaba y otro sobre la décima.
Ejemplo:

Aurea luce et decore roseo, etc.

C. — METRO TROCAICO

4. Esta estrofa consta de seis versos, que se pueden reunir de dos
en dos.

El primero, tercero y quinto, de ocho silabas, tienen ictus en la
tercera stlaba y en la séptima.

El segundo, cuarto y sexto son de siete silabas, y tienen el ictus en
la primera silaba y en la quinta.

Ejemplo:

Pange lingua gloriosi
Corporis mysterium, etc.

D. — ESTROFA SAFICO-ADONICA

5. FEsta estrofa se compone de tres versos de once silabas, con ce-
sura (corte) después de la quinta y un pequefio verso de cinco silabas
al final.

Los versos «de once silabas (saficos) tienen el ictus en la cuarta y en
la décima; y el verso de cinco silabas (addnico) tiene el ictus en la
frimera y en la cuarta.

Ejemplo:

Ut queant laxis resonare fibris

Mira gestorum famuli tuorum,

Solve polluti labii reatum,
Sancte Joannes.

E.— ESTROFA ASCLEPIADA GLICONICA

6. Se compone de cuatro versos.

Los tres primeros son de doce silabas, con cesura después de la sexta,
y tienen el ictus en la tercera, séptima y décima.

El dltimo, de ocho silabas, tiene el ictus en la tercera y la sexta.

9
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Ejemplo:
Sanctorum meritis inclyta gaudia
Pangamus socii, gestaque fortia:
Nam gliscit animus promere cantibus
Victorum genus optimum.

Otras clases hay que son de uso menos frecuente.

7. En cuanto al Ave, maris stella, €l ictus estd en la quinta silaba
y en la tercera.

Ejemplo:

Ave, maris stella, etc.

8. El Stabat Mater tiene el ictus en la tercera silaba y la séptima en
los versos de ocho silabas; y en los de siete, en la primera 'y en la quinta.
Ejemplo:

Stabat Mater dolorosa
Juxta crucem lacrymosa,

Dum pendebat Filius.

9. A veces en los himnos se encuentran algunas silabas de mas:
«Cum Patre et almo Spiritu. O sola magnarum trbium.»

La edicién vaticana dice no se suprimen estas silabas, sino que se
emiten claramente, como las otras.

Pero, segtin decreto més reciente de la Congregacion de Ritos, pue-
den elidirse las silabas sobramtes practicando la sinalefa, o suprimiendo
absolutamente la letra final en el caso de silaba sobrante que termine en
am, em, 1m, om, wm, cuando sigue vocal ; con la cual se practica la sina-
lefa; por ejemplo, magnaruurbium, en vez de magnarum urbium. Asi
se respeta mejor la estructura métrica de la composicién (Decreto del 14
de mayo de 1915), segtin era préctica de los antiguos.

10. El movimiento del canto en los himnos depende de su caracter
melédico, aunque, en general, les convenga mis bien un movimiento
moderado.

Ordinariamente, asi en el canto como en el rezo se juntan de dos
en dos los versos de cada estrofa, haciendo en medio la. pausa mayor.



PRACTICA DEL CANTO 131

II
TONOS COMUNES

Advertencias. — Tonos de leccién: comiin; Solemne ; antiguo
profecia; leccidn breve

11. Para las respuestas al «Deus, in adiutorium mewm mtendey,
«Benedicamusy, «Letanias» y otros cantos invariables en su forma me-
16dica, debe acudirse a los libros oficiales de canto gregoriano. «Toda
Schola Cantorum o Capilla Musical (1) esté provista de su archivo mu-
sical para las ordinarias ejecuciones de la Iglesia, v tenga, ante todo, un
numero suficiente de libros gregorianos de la edicién vaticana. Para
mayor uniformidad en la ejecucién del canto gregoriano... se podran
usar los que lleven adjuntos los signos ritmicos solesmenses» (2).

12. Tono comiin de leccion.

[ R 2 e 2 Hi
v S, 11
FECTE iR
Jibe Domne be-ne-df-ce-re,

7 ‘ 4
i S % o s s a
g .. 2 b .

3

Sic inci-pi- es et sic fd-ci- es fl&- xam; sic autem pin-
sd-pi- ens D¢-
propter vos fo- ct-

£ M s —peianan e

L] ] )

| -
ctum. Tu autem Démi-ne  mi-se-ré-re né-bis.

mi- ni.

tus est,

Si la frase es larga se repite la flexa cuando el sentido 1o permite. —
Se omite la flexa si el punto es corto o €l sentido no da lugar a ella.

(1) Y en los seminarios particularmente, donde deben formarse los jbvenes
clérigos en el estudio del canto gregoriano.

(2) Palabras del Reglamento de Roma, reproducidas en las Conclusiones
del Tercer Congreso Espaifiol de Mtsica Sagrada.
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En los dos puntos antes de: et dixit: — sicut scriptum est, y otros
semejantes, se omite siempre toda inflexion.

Punto interrogativo.

=--'ll e |

e P
il

1
S e
]

quis est qui condémnet? quis contra nos? di- lf-ge-re?

13. Este tono se usa también en las lecciones del Oficio de Difun-
tos, segundo y tercer Nocturno de los tltimos dias de Semana Santa
y en las profecias, excepto que, en vez del Tu autem, se termina en la
siguiente forma:

’ ’
a8

|l B
Sa & [ *
U

é- um non cogné- vit. Doémi-nus omni-pot-ens.

— 1
9m & & ||
0

Es cadencia de un acento, con dos notas de preparacién. Segin la
edicién vaticana, se anticipa otra nota cuando al 7¢ debiera corresponder
una pentltima breve.

* ’

a
e r——

ha-bi-td-ti- o ¢- ius.

Cuando la profecia acaba anunciando el canto siguiente con f6rmulas
como éstas: dicentes; et dizerunt, se omite la conclusién y se termina
recto tono en la nota dominante.

14. Tono solemne «ad Libttums.

R e 1
L) = Py
[) gl
Jibe Domne be-ne-di-ce-re.
’ 5 ’ :
L]
g = S - =
— )-8 2. i ,H

" Sic inci-pi- es et sic fi-ci- es ié- xam, sic ve-ro é- trum,
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sic autem pin-ctum. Tu autem Démine, mi-se-rére né-bis,

Si el punto es largo pueden repetirse alternativamente la flexa
y el métrum. — Se omite la flexa si el punto es corto o el sentido no da
lugar a ella.

El punto interrogante se canta como en el tono usual.

El final de lecci6n sin 7% autem se canta como en el tono citado.

15. Tono antiguo.

1}
" 11
$A - 1

Jibe Domne be-ne-di-ce-re.
e ’ s ’ .

Sic incl-pi- es et sic fi-ci- es flé- xam, sic ve-ro mé- trum,
13 4 t il
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%ic autem pin-ctum. Tu autem Démine, mi-se-ré-re né-bis.

TR
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... quis est qui condémnet? quis contra nos?

La flexa y el métrum pueden repetirse de la manera dicha en el tono
anterior. — Se omite la flexa si el punto es corto o el sentido no lo
consiente.

Final sin T autem.

e ’ ’ ,
R (e g g ®
= (N T | e Ll B | i ) B ®
1] 1

Dé- o vi-vén-ti, non fit remfssi- o,  ha-bi-td-ti- 0 &- jus.
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16. Tono de leccidn breve.
El Jube Domne, como en el tono comtin.

’ s

1 4
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Sic inci-pi- es ét sic fici- es lé xam, sic ve-ro mé- trum,
’

1
g""‘""—H‘—ﬁ_'_iT'—‘—""_'—'“""_'—ﬂ

(65
A}~

sic autem pun-ctum. Tu autem Ddémi-ue, mi-se-ré-re né-bis.

Si el punto es corto se omite la flexa.

No_se repiten la flexa y el métrum.

El interrogante como en el tono comtn.

17. A) Modo de cantar los versiculos.

En el tono llamado cum newma por la edicién vaticana corresponde
siempre la tltima silaba al iubilus final.

El tono sencillo es cadencia de un acento.

’

e
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18. B) Tono de absoluciones y bendiciones.
Absolucion. R S
% ; ’ ?
£ nan LA B0 —S—8—f
g ()-8 e !
i o
a: 1
Il
Amen.

19. Bendicion. o\ 0
’ ’ Are

g—n—.—l—l——i—n—i—(n‘/ ' } a—8—a—n —”
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20. C) Modo de cantar la capitula.
s e » Y
3 1

LS il T T o a \:’)“.“}'l*—l—l—ﬂ—-_u.:
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be- oMz togh ¢y weelin fe-0

Se omite la flexa si el texto es muy corto.

El interrogante se hace como dijimos para los tonos de leccién. Pero
si ocurre al final, se conserva el tono de punto.

21. D) Tonos de epistola.

Puede recitarse recio tono, excepto el punto interrogante, que debe
usarse el acostumbrado.

Si se canta se hace en la siguiente forma :

| S - = sE
g = g & A R TR T

 mest s 89

Lecti- o Epfstolae Be- 4-ti Pduli Apdsto-li  ad Romé4-nos.

’ » Metrum Pumctum
28— g/ T o e ] \
; P () I B E (@) (8) ]
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N
W — Punto interrogante, el acostumbrado.
Final 5 :

t'—"‘"", °>~"——~n—.—.—~r(=‘ ob H

22. E) Tonos de evangelio.
L

& i A
¥

V. Démi-nus vo-blscum. R Et cum spi-ri-tu tu o
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ab ho-mi- ni-bus.

Como se ve, no es cadencia de acento, sino cadencia invariable, que
comienza siempre en la cuarta silaba final, sea cual fuere su cualidad
tonal.

Punto interrogante, el acostumbrado.

Final » ?
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1
Cadencia de dos acentos.
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Metrum » 7 Punto »

e — s

o
o

Punto interrogante y final, como en la epistola.
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23. F) Tonos de oracion.

Para que el canto de las Oraciones, principalmente el tono solemne
ad libitum, haga resaltar la cadenciosidad de las finales en cada divisién
literaria, construidas segiin el estilo llamado eclesidstico, y m4s parti-
cularmente leoniano, daremos aqui a conocer la estructura de estas ca-
dencias, por medio de la ley del Cursus ténico, o manera de finalizar
armoniosamente, combinando el niimero de silabas y el acento.
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El Cursus eclesidstico es de cuatro maneras:

Cursus PLANUS, final de cinco silabas, con acento en la primera y la
peniiltima, y cesura o corte después de la sequnda.
Ejemplos:

noéstra ’ delicta.

cle — ménter ’ exaudi.

adversi —tate  ’ custodi.
dexteram tuae maie — stitis ’ exténde.

mun — démur ’ in mente.

CURSUS TARDUS, seis silabas, acento en la primera y antepentltima;
cesura después de la segunda.
Ejemplos:

cele — bramus ’ ex6rdium.
men — tésque ’ sanctifica.
observati — 6ne * purificas.

perve —nire  ’quo téndimus.

CURSUS TRISPONDAICUS, seis silabas también, pero con tres acentos,
en la primera, tercera y quinta ; cesura después de la segunda.

Ejemplos :
illustrati — éne ’ docuisti.
consolati — 6ne ’ réspirémus.
ésse ’ méreamur.
séqui ’ méredmur.
malis’ et futirae.
CURSUS VELOX, siete silabas, acento en la primera, cuarta y sexta;

cesura después de la tercera.
Ejemplos:

miseri — corditer ’ liberémur.
sérviat ’libertite.
vinculis ’ dbsolutos.
glériam ’in futiro.

coénsequi’ méredmur.
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Festivo.
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¥. Démi-nus vo-bfscum. K. Et cum spf-ri-tu té-o0. Orémus.
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qui técum vi.vit et régnat in u-ni-ti-te Spi- ri-tus Sancti
g—-—n'—ll-n---c—4—g——-—|—--—n+-—a'—U——-—li—H——-
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Deé- us, * per dmni- a saécu-la saecu-l6-rum.  Amen.

Este tono se usa en la Misa, Maitines, Laudes y Visperas de los dias
dobles, semidobles y dominicas, asi como en la Tercia Pontifical.

Tono ferial.

Se conserva la voz recto tono durante toda ella. Se usa siempre en
todas las Horas menores y también en la Misa, Maitines, Laudes y Vis-
peras de los dias simples, feriales y Misa de Difuntos. Asimismo sirve
para el Oficio de Difuntos en las oraciones con conclusién larga.

Tono semifestivo.

También es todo recto tono, excepto el final, que termina en tercera
menor.

” 7

H
—(ﬁ}“. { =3
.. resurgd- mus.  Per Chefstum Démi-num ndstrum.

—

Se usa en las oraciones de las antifonas finales de la Santisima Vir-
gen, en la oracién Dirigere de Prima, en las oraciones de difuntos con
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o
conclusion corta, en las letanias, aspersién del agua bendita, en la beﬁg
dicién de candelas, etc.

Tonos ad libitum.
Solemme.

a
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¥. Démi-nus vo-bfs-cum. R. Et cum spi-ri-tu ti-o.  Orémus.
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Per Démi-num néstrum Jé-sum Christum Fi-li- um t§- om,
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Dé- us, per émni- a saécu-la saecu-1é-rum.  Amen

Se puede usar siempre en la Misa (excepto en la oracién Super po-
pulum), Maitines, Laudes y Visperas, sin distincién de rito, y también en
la Tercia Pontifical, asi como en las oraciones antes de las Profecias en
las oraciones solemnes de la Feria IV In Paresceve, y siempre que siga
Flectamus genua.

Si la oracién es muy larga pueden alternar la flexa y el punto, con
tal que antes'de la clausula wltima se haya hecho flexa.

Tono simple.

M-—i—_;——ﬁ—l——n~ — -—s——n-—:—-]j——n»a—nr—.t

¥ . Démi-nus vo-biscum. R.. Et cum spf-ri-tu td-o.  Osémus.
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Amen.

Puede usarse en las oraciones de las Horas menores, en las de des-
pués de las antifonas finales de la Santisima Virgen, letantas, aspersion
del agua bendita, en todo el Oficio de Difuntos, excepto en la Misa, a
no ser ¢h la oracion Super populum.

En la oracién Deus qui salutis, después de la antifona Alma Redem-
ptoris Mater, el punto final se hace en tercera menor.

Si la oracién es muy larga pueden alternar la flexa y el metro. Si
la oracién se divide en varios puntos puede hacerse la clausula correspon-
diente en cada uno de ellos.

III

PRACTICA PARROQUIAL

24. 'Todos los cantos del Gradual y Antifonario deben ser objeto del
analisis y del ejercicio practico de este curso, pero de un modo particular
aquellos cuyo uso en las parroquias es mas frecuente o que forman parte
de aquellas solemnidades litirgicas que tienen lugar en casi todas las
iglesias, y de las cuales los fieles asistentes esperan mayor edificacion.

25. Tales juzgamos la Misa y Oficio de Difuntos:

El Kyriale

La Semana Santa

El Te-Deum

Absoluciones y bendiciones

Prefacios y Pater Noster

Confiteor

Cantos de las bendiciones de candelas, ceniza y ramos
Exequias, etc.
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v

EJEMPLOS PRACTICOS

Orden en el andlisis. — In medio. — Ostende. — Videns Dominus
Exsurge. — Iustus

26. En los siguientes analisis proponemos algunos ejemplos de la
manera como deben estudiarse las piezas para cantarlas «santa y artis-
ticamentes, segin expresion de Pio X.

En cada analisis puédese recoger el fruto de todos los estudios pre-
cedentes, y conocer més a fondo el valor artistico del canto gregoriano,
no menos que las demés dotes que le hacen digno de ser lamado el canto
eminentemente litargico.

El P. Guéranger decia que «buscaba siempre aquello que se ha prac-
ticado y amado en las edades de oro de la fe catélicay.

«Indagar el pensamiento de nuestros antepasados — afiade el P. Moc-
quereau —, anteponiendo su interpretacién auténtica indicada en los
manuscritos a toda otra y posponer nuestro juicio artistico al suyo, es
lo que piden de consuno el respeto a la tradicion melddica y ritmica
del canto gregoriano y la veneracion debida a una forma de arte perfecta
en su género.»

Cuanto mas se estudie el canto gregoriano y mas nos detengamos
en el analisis intimo de cada una de sus piezas, mds conoceremos la razén
por la cual S. S. Pio X lo propone como supremo modelo a los compo-
sitores de miisica religiosa, y més podran éstos enriquecer sus. compo-
siciones con procedimientos ignorados por muchos hasta el presente.
;Cudntas sorpresas no nos ha deparado el examen detenido y minu-
cioso de una sencilla melodia! Los manuscritos son, por otra parte, tan
abundantes en indicaciones ritmicas, que ilustran en gran manera este
género de estudios. Por esto recomendamos vivamente el estudio de
los manuscritos antiguos, algunos de los cuales se encontrardn en la
«Paléographies de Solesmes, y cuya lectura podrd aprenderse en nues-
tra proxima obra «Introduccién a la Paleografia Gregorianas, donde se
estudiard el origen, historia, desarrollo e interpretacién de los neumas.

Dada la indole del Método no podremos verificar analisis en una
forma tan amplia y detallada como los realizados por el sabio director
de la Escuela Solesmense, Dom Mocquereau, en sus Monographies gré-
goriennes.- Procuraremos, con todo, desde el concepto practico, seguir
sus mismos procedimientos, y aun aprovecharnos de sus indicaciones
para los dos primeros ejemplos : In medio y Alleluia Ostende..., agrade-
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ciéndole asf en alguna manera la recomendacién que de nuestro Método
hace en la primera de las citadas monografias.

27. Para practicar con fruto el analisis de una pieza proponemos
el siguiente orden de estudio préctico: texto, melodia y ritmo.

Sentido literal y mistico. — Uso littrgico del mismo.
Texto...... e -
Su historia. — Fraseo.

Nombre de las notas. — Intervalos usados. — Diver-
sidad de movimientos mel6dicos : ascendentes o descen-
dentes : contrapuestos : imitaciones : abreviaciones : analo-

Melodia... gias o paralelismos: repeticiones: antecedentes y consi-
guientes : proposiciones y respuestas : rimas musicales.—
Modalidad : ténica : dominante : extensién del modo : mo-
dulaciones.

Divisiones generales de la pieza. — Valor de las pausas.
Interpretacién particular de algunos neumas. — Indi-
caciones ritmicas que precisan el valor de algunas notas.

Ictus ritmicos.

Ritmos elementales y simples.

Ritmos compuestos ; cudntos : de qué género y por qué.

Finales de ritmo o cadencias icticas y posticticas.

Incisos y miembros : su nfimero : examinar cémo obran
en su formacion el texto literario, la melodia, el sentido
estético y el sintético del ritmo.— Arsis particular y
principal de cada uno respectivamente.

Frases: cudntas: su formacién: elementos de unidad
de las mismas. — Lazo mel6dico : prétasis y apodosis.—
Lazo dindmico : arsis general fraseol6gico : cémo se prac-
tica: su preeminencia: cuidado que debe tenerse en su
interpretacién. — Lazo proporcional : de qué es resulta-
do y para qué sirve: c6mo se practica. — Lazo de articu-
lacién : su oficio y cémo debe interpretarse.

Movimiento y expresién general de la pieza. — Direc-
\¢ién o quironimia.

i Qué satisfaccién mds legitima siente el gregorianista cuando, des-
pués de concienzudo estudio, logra conocer a fondo el verdadero cardc-
ter de una pieza hasta en sus infimos detalles!

«El restaurador gregoriano — dice D. Mocquereau — trabaja pacien-
temente, lentamente y con aplomo, reconstituyendo a su primitiva pureza
¥ miembro por miembro, la venerable melodia. Del mismo modo pro-
cede también el médico encargado de reconocer un cuerpo santo: exa-
mina piadosamente cada uno de los huesos, los reconoce, los clasifica, los
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ordena, los junta y, poco a poco, logra reconstituir todo el esqueleto.
Pero su poder no pasa adelante, le es imposible comunicar vida a aquel
cuerpo muerto. Otra es la suerte del gregorianista: a éste le es dado,
después de semejante trabajo, hacer revivir la melodia, presentarla en
toda su belleza, encontrando en esto la recompensa de sus esfuerzos.»

Dom Mocquereau, al escribir estas lineas, acababa el estudio paleo-
grafico de una melodia e iba a comenzar su reconstitucién ritmica. Es
lo mismo que vamos ahora a practicar. Justo es, pues, si lo hacemos
con el orden indicado, prometernos también la misma satisfaccion.
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28. Texto.

Esti tomado de un pasaje del Eclesistico, XV, 5, en que dice: Et in
medio Ecclesiae aperiet os eius, et adimplebit illwmn spiritu sapientiae et
intellectus, et stola gloviae vestiet illum.

La Iglesia ha aplicado primeramente estas palabras al apéstol y evan-
gelista San Juan, en la segunda de sus misas que los manuscritos anti-
guos ponen el dia de este Santo, y luego las ha acomodado a los Santas
Daoctores.
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El fraseo podriamos dividirlo, en la simple lectura, en la siguiente
forma:

Miermbro {Inciso In medio Ecclesiae,
Inciso aperuit os éius, :
Micmbro Inciso et implévit eum Dorpmus,,
Inciso  spiritu sapientiae et intelléctus,
- Inciso stolam glériae,
Miembro {Inciso induit eum.

Frase.

En el canto habré que tener cuenta de la disposicién melédica y ritmi-
ca que a la frase ha querido dar el compositor.

29. Melodia.

Diganse los nombres de las notas y cada uno de los intervalos usados.

El movimiento melddico es ascendente hasta las palabras mplevit
eum, desde donde se inicia por grados una marcada regresion, para ter-
minar con naturalidad en la nota fa.

Los dos primeros incisos son casi idénticos en sus movimientos, y
apenas si se apartan, con ligeras ondulaciones, de la nota recitativa fa,
que se reproduce al final: induit eum. Contrastan con estos incisos los
otros et implevit ewm Dominus spiritu sapientiae et intellectus, stolam
glorige. La melodia es aqui mas accidentada : toma con rapidez el vuelo
¥ se lanza hasta la nota do superior, bajando después por grados y con
un gracioso halanceo hasta el do grave.

Es de advertir la intima relacién melédica y atraccién mutua de los
sonidos en el interior de los incisos: spiritu sapientiae, et intellectus y
stolam gloriae, y aun entre cada uno de ellos.

La melodia es de sexto modo. (Véase la tabla correspondiente en el
primer curso.)

La nota fa, ténica del modo, conviértese en dominante y cuerda reci-
tativa en los dos primeros incisos ; en el filtimo, aunque se reproditce el
movimiento melédico de los dos sobredichos, pero, por la unién con el
precedente: stolam gloriae, y por cerrar definitivamente la frase, la
nota fa recobra mas bien el caracter de ténica.

30. Ritmo.

La edicién vaticana divide la melodia en tres frases, formadas la pri-
mera y dltima por dos incisos, y la segunda por fres.

El valor de cada una de estas tres pausas esté determinado en el curso
anterior. Sin embargo, parece interpretarse mejor el pensamiento me-
lédico de 1a pieza cantandola como una sola frase y dando, por lo tanto,
a las dos primerag pausas mayores el valor de pausa de miembro. La uni-
dad de la melodia ganaré mucho con ello.

Es cuestion de detalles, pero que, sin duda, contribuyen grandemen-
te a la belleza de la frase y que, por otra parte, en nada se oponen a la
version oficial,

10
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Hay dos tristrofas en €l primer inciso, la primera de las cuales, ade-
nas de la repercusion, trae ictus en su tltima nota.

El neuma sobre la palabra implevit estd formado por un punctum,
podatus-quilisma y oriscus en la nota superior : el ictus carga, pues,
sobre el la, sin prolongarlo, porque no representa el salicus.

TLas dos distrofas de induit corresponden en los manuscritos a dos
bivirgas, como lo son de ordinario dos notas solas al unisono para una
sola ‘silaba. La primera bivirga trae repercusién y retardo en cada
nota, y la segunda simple repercusion.

El episema de retardo sobte la palabra os lo indican los manuscri-
tos ritmicos, asi como los demdas colocados en otros neumas.

Adviértase que las tres notas mi-fa-sol de sapientiae y de intelle-
rtus deben interpretarse como salicus, segfin indicacion de los manuscri-
t0s. La misma modalidad propia de esta pieza lo pide, la cual, salvo
rara excepcién, en los grupos que comienzan en i traslada el ictus
al fa.

El puntillo al lado del la de implevit eum suple el chephalicus de los
manuscritos. Este caso presenta, ademés, no poca analogia con otros
muchos en los cuales la voz encuentra inmediato apoyo después del
«pressusy la dodo la.

N’
Los ictus ritmicos que indican las divisiones binarias y ternarias es-
tin ya convenientemente sehalados.
31. Los ritmos elementales podrian distinguirse en la siguiente
forma:
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32. Pero en la practica es preciso atender al ritmo general de la
frase y examinar los incisos y miembros de que ella se forma.

Primer miembro.

INCISO PRIMERO. 3

Dos ritmos compuestos por contraccién. El primero, In medio Ec
consta de tres arsis y una tesis postictica. — El segundo, clesiae, de dos
arsis y tres tesis.

INCISO SEGUNDO.

Dos ritmos : el primero simple, con una fesis postictica. — El segun-
do, os eius, un arsis y dos tesis.
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Segundo miembro.

Inciso PrIMERO.

Tres ritmos: el ef inicial puede considerarse como prolofigacién de
la tesis precedente; asi el movimiento ritmico general resulta mas uni-
do. El primero, plevit, con el la de eum, compuesto por contraccion :
tres arsis y una tesis postictica. — Bl segundo, eum, desde el do, ritmo
simple; una fesis fctica. — E] tercero, Dominus, compuesto por contrac-
cibn, un arsis y dos tesis; la tltima ictica.

Incrso sEGunpo.

Dos ritmos simples y uno compuesto. Los dos primeros, spiritu sapi,
hasta el mi inclusive, forman uno compuesto por yuxtaposicién con las
tesis posticticas. — E1 tltimo, ientiae, desde el fa, es compuesto por
contraccion : dos arsis y dos tesis; la Gltima ictica,

Hay una tercera tesis, que inicia el inciso siguiente, la cual por la
relacién melédica con el precedente, puede considerarse como depen-
diente del anterior ritmo compuesto, a la manera de los dos primeros
incisos.

INCISO TERCERO.

Un solo ritmo por contraccién : wntellectus, desde el fa; dos arsis y
cuatro fess.

Al llegar al acento ténico, téngase presente lo dicho en el capitulo
precedente cuando el acento de una palabra est4 en el tercer tiempo de
una divisién ternaria.

Tercer miembro.

INCISO PRIMERO.

Dos ritmos. El primero, stolam, simple, con tesis postictica. El se-
gundo, gloriae, compuesto por contraccién. Un arsis y dos tesis; alti-
ma, postictica.

INcIso sEGuNDO.

Un solo ritmo compuesto por contraccién, como lo pide el sosiego
de la melodia. Induit ewm: un arsis y tres tesis; la tltima, fctica, segtin
debe serlo toda final de frase.

En el primer miembro el arsis particular corresponde al primer sol
de Lcclesiae, grupo arsico mis elevado, y el principal a sol de os. :

Los arsis particulares del segundo miembro corresponden al sol de
Sapientiae y al la de intellectus; v el principal al do de eum.



148 TERCER CURSO. — CAPITULO T

En el tercer miembro los arsis estdn en glo y en in. Si se mira la
melodia, el arsis principal es el primero; si se tienen presentes las in-
dicaciones ritmicas de los manuscritos, podria colocarse en el segundo
inciso.

83. La frase. Forman la prétasis los tres primeros incisos, v la
apodosis los restantes.

El punto central de toda la frase, al que corresponde el arsis general,
determinado por el ritmo, lo forma el «pressusy la dodo la de eum.

N’

En la precisién de las pausas, y en el orden, equilibrio y simetria con
que deben emitirse los ritmos de esta melodia resaltara el lazo propor-
cional.

La transicion de unos ritmos a otros debe ser continua, natural, deli-
cada y sin sacudidas o interrupciones.

34. El movimiento general de toda la pieza serd el que conviene a
una declamacion grave, majestuosa y severa, pero exenta de toda afec-
tacién ampulosa y pesadez.

El primer miembro debe cantarse con una grave simplicidad, como
un recitado moderado; el segundo, a causa del rapido vuelo que toma
desde el principio hasta llegar al punto culminante de toda la melodia, y
que contrasta con el aire mas sosegado del anterior, requiere alguna
mayor viveza en el movimiento. Terminado el segundo miembro, la
melodia recobra por grados la forma del primer miembro, y el movi-
miento, por lo tanto, debe seguirle igualmente en la forma en que
habia comenzado.

85. La quironimia marcar la sucesién de los ritmos, segtin el mé-
todo indicado en el curso precedente.
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36. Texto. :

Estd tomado del salmo LXXXIYV, v. 8, y es propio del espiritu de
la Iglesia en el santo tiempo de Adviento, en cuya primera dominica
lo usa.

37. La disposicién melédica de cada uno de los incisos presenta en
toda la frase bastante parecido.

Distinguese en cada inciso la bien dibujada gradacién de movimien-
tos que convergen a un punto culminante, preparado siempre con infle-
xiones inmediatas.

Nétase la correspondencia melédica entre los grupos I, 2, 345,
6, 7 y 8, indicados en la parte inferior del texto, y cuya relacién, como
diremos al tratar de su ritmo, debe trascender a la practica.

En la modalidad adviértase la diversa disposicién de cuerdas recir
tativas y de las finales en cada uno de los incisos.

En la primera frase, Alleluia, no deja de descubrirse cierta insisten-
cia de los apoyos en el la, convirtiéndose el do, dominante del modo, co-
mo el punto més culminante de la frase.

La siguiente empieza por do, dandole claramente el carcter de do-
minante, segtn el uso actual, y terminando en la nota s, que luego se
convierte en dominante del inciso siguiente, el cual termina en la t6-
nica sol. |

Vuelve a recobrar el do la preeminencia de dominante, cediéndola
més tarde al si, que, bemolizado, hace perfecta consonancia con la final
fa; cadencia, por otra parte, meramente transitoria, que prepara el co-
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mienzo del miembro siguiente. Aqui la dominante flucttia entre do y si,
y la frase termina en la nota modal propia.

38. Conviene hacerse cargo de la relacién y parecido ritmico y me-
16dico establecidos entre los grupos 1, 2, 3, 4, 5, 6, 7 y 8, como lo de-
clara mas abiertamente la interpretacion ritmica que presentamos, toma-
da de la segunda de las monografias publicadas por el P. Mocquereau,
y que se apoya en los manuscritos.
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En el grupo 9 del alleluia proctrese repetir el segundo do, para que
resalte méas la equivalencia con el otro podatus-subbipunctis que le sigue.

Si hay necesidad de tomar aliento en la frase et salutare tuum, puede
verificarse rapidamente antes de la tristrofa.

Ctiidese de no cargar la voz en la primera nota de los neumas 11, 12,
13, 14 y 15, segtin nos lo indica la ¢ (celeriter) de los manuscritos, que
aqui, como en otra multitud de casos, se encarga de avisarnos que can-
temos aquella nota sin darle mas valor, como en otras circunstancias
podria hacerse.

Una advertencia referente a la clivis 16. También aqui los manus-
critos, por medio de la ¢, nos encargan que no retardemos el movimien-
to, como, segtin regla general, antes de pausa de frase se verifica.

Puede adivinarse el motivo en que se funda el ritmicista, puesto que
resultaria pesado retardar esta nota después del otro retardo, que tanta
gracia presta a los neumas precedentes; por otra parte, la clivis de que
tratamos no es sino una repeticién del la-sol precedente, y sirve para
redondear el periodo.

Todo lo demds que se refiere a la interpretacién ritmica estd deta-
llado en la tabla quironimica que reproducimos.
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89. En la primera frase, Alleluia, el movimiento debe ser bastante
vivo; mientras que en el verso Ostende..., por su caracter suplicante,
convida, en general, a un movimiento mas moderado, a un sentimiento
de santo abandone en la Providencia Divina, creyendo confiados que el
Sefior escuchard benignamente nuestras stplicas.
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40. Texto.

Corresponde en la Liturgia al Communio de la Feria Sexta después
de la Dominica IV de Cuaresma, en cuyo dia se lee la historia evangé-
lica de la Resurreccién de Léazaro, de la cual esta tomado.
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41. Melodia.

Es digno de notar su delicada construccion. El interés tonal crece
y se desarrolla progresivamente hasta la clausula Lazare weni foras,
tnicas palabras del Salvador que aqui se citan, y que son las mismas
que pronunci6 al obrar el estupendo milagro. Lo que le precede y le
sigue, principalmente en la primera parte, tiene el caricter de narra-
cién altamente expresiva. Notense las diversas cuerdas recitativas: fa
del primer inciso, sol del segundo y la del tercero. La ascensién melddi-
ca de las palabras et prodiit parece describir el acto de la resurreccién
de Lazaro, asi como el inciso siguiente, con una gracia y mesura exqui-
sitas, logra, sin caer en el ridiculo, pintar las ligaduras que envolvian
el cuerpo del que resucita después de cuatro dias de haber muerto. Re-
sulta, ademds, muy interesante la contrap051c1on de movimientos en
este tiltimo miembro.

42. Ritmo.

Tanto las divisiones binarias y ternarias, asi como la contraccién y
yuxtaposicion de ritmos y la fraseologia, estan convenientemente indi-
cadas en la parte superior de la melodia.

En flentes y Lazare hemos indicado la direccién por ritmos elemen-
tales a causa del acento ténico.

Para cantar debidamente esta pieza, después de haberla analizado y
darle la expresion que requiere, hay que sentir primero el amor que
inunda el Corazén de Cristo: Ecce quomodo amabat ewm; son palabras
del texto evangélico. Hay que experimentar su intensisimo dolor: In-
fremuit spiritu, turbavit seipsum..., lacrimatus est; hay que poseer la
serenidad y oportunidad con que al mismo tiempo Jestis manifiesta sus
sentimientos: Fado ut a sommo excitem eum: et gaudeo propter vos;
ut credant quia tu me wmisisti; hay que creer, por fin, en su poder, y ado-
rar profundamente su Divinidad: Ego sum resurrectio et vita, qui cre-
dit in me etiam si mortuus fuerit vivet; et qui viderant crediderunt in
eum.

43. EI movimiento general serd €l que corresponde a un recitado,
moderandolo discretamente en las palabras: Lazare, veni foras.
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44. Texto.

La Iglesia lo usa en el Introito del dia de Sexagésima para implorar
el auxilio divino en cuantas tribulaciones nos rodean en este mundo.

45. Melodia.

Salta a primera vista y con toda claridad el disefio mel6dico dibuja-
do por el habil compositor.

Cuerda recitativa e en el primer inciso, fa en el segundo ylaenel
tercero; desde aqui la melodia vuelve gradualmente al mismo punto por
el que habia comenzado.

El primer miembro de la segunda frase recorre, en sola la palabra
quare, los mismos intervalos de la frase anterior, y después de invertir
el movimiento con la regresion melédica de la palabra faciem, inicia la
recitacién en fa, la cual, al propio tiempo que prepara la subida al do
en el miembro siguiente, sirve luego de ténica al mismo.

En el tltimo miembro de esta frase el movimiento desciende con un
suave y delicado balanceo, terminando con la ténica re, que rima con
las dos cadencias anteriores mas importantes.
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Por fin, después de una rapida subida hacia la dominante en la filti-
ma frase, que compendia algunos de los giros descritos mas arriba, termi-
na la melodia con una de las f6rmulas mas usadas en canto gregoriano

46. Ritmo.

Van indicados en la parte superior los arsis y tesis, que regulan la
fraseologia.

Toda la melodia constituye una verdadera plegarxa, un llamamlento
al auxilio divino, que pide con urgencia el alma atribulada y casi del
todo desfallecida.

47. 'También aqui el movimiento y la expresion han de estar en
per fecta consonancia con la serenidad de espmtu que debe informar
slempre la oracién del crlstlano, y con el sosiego santo que pone a raya
los impetus de la pasion.
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48. Texto.

Estd tomado del salmo XCIL.

Se encuentra entero en los manuscritos en el dia de San Esteban,
papa, y citado simplemente en la misa de San Tiburcio. La Iglesia lo
ha reunido con otras piezas para formar la segunda misa del Comiin
de Confesores no Pontifices.

49. Melodia.

A semejanza del introito In medio, la primera y tercera parte se ba-
lancean suavemente sobre una misma nota, y en la parte central es don-
de la melodia despliega con mas amplitud y libertad su vuelo.

Podemos decir que es por este miembro por lo que. se clasifica de
primer modo este introito ; pues por lo restante del mismo, mas bien di-
riase ser de segundo modo.

50. Ritmo.

Todo va indicado en la parte superior.

51. Si siempre respira el canto gregoriano la santidad, la paz del
alma, el sosiego santo, 10, por cierto, un sosiego inactivo, ocioso, muelle,
sino la tranquilidad de la victoria obtenida sobre las propias pasiones,
es aqui, en este introito en particular, donde se puede apreciar mas.

En esta melodia precisamente se describen los caracteres del varén
justo, se canta placidamente su gloria, casi, podriamos decir, se goza y
participa de su misma bienaventuranza.

La melodia describe en sus primeras notas, Iustus, el dominio que
tiene el varén justo sobre sus pasiones, el estado de sosiego de su alma,
la tranquilidad de su espiritu, la humildad, la pureza, la mansedumbre, el
conjunto de todas las virtudes que son patrimonio del hombre santo.

El justo, no obstante, en la tranquilidad de su espiritu, trabaja, se
santifica, lucha, multiplica las buenas obras, y esto es lo que denotan
los neumas en el primer miembro, wut palma florebit.

El justo es grande ante los ojos de Dios y de los hombres, crece en
santidad, elevdndose sobre lo terreno cual los cedros del Libano, sicut
cedrus Libani; y estos pensamientos traduce sin violencia la melodia en
el segundo miembro, levantandose majestuosa en las citadas palabras,
desde donde, pasando por las graciosas ondulaciones de la palabra multi-
plicabitur, que semejan el suave movimiento de las ramas del corpulento
cedro, vuelve con naturalidad en la siguiente frase a la tesitura primera.

Esta tltima frase, en virtud de la insistencia en la nota recitativa fa,
es como una descripcién de la constancia del justo, de la continuidad
de sus buenas obras y de la inmutabilidad del g0z0 que, como premio, le
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espera en la eternidad de la vida dichosa en la Casa del Sefior: In atriis
domus Dei nostri.

En todo esto se revela una inspiracion delicada, una meditacién pro-
funda del texto sagrado; es como una demostracién pldstica del espi-
ritu que informa el canto gregoriano, y pide, en consecuencia, una inter-
pretacion meditada, sabia, santa, tranquila, como quien canta en presen-
cia de los Angeles para tributar, junto con ellos, el homenaje de ado-
racién y de alabanza a Dios, a quien se debe ofrecer lo mas perfecto
de nuestras obras.

CAPITULO II
Historia del canto gregoriano

Periodo de formacién. — Periodo de perfeccion. — Periodo de decadencia
Periodo de restauracion

52. Es imposible detallar en el reducido espacio de un capitulo de
Método la historia documentada de un arte tan antiguo. Formularemos
en pocas lineas un resumen sumamente compendiado, que dé alguna
idea para poder ampliar, a gusto del profesor, la historia de este canto.

53. Dividimos su historia en cuatro periodos.

El primer periodo, titulado de formacion, corre desde el final de
las persecuciones (312) hasta el pontificado de San Gregorio Mag-
no, O. S. B. (590-604).

Poquisimo o casi nada es lo que se puede saber con certeza acerca
del canto en este periodo, si bien, por loi que nos dicen los Santos Padres
y tradiciones eclesiasticas, no podemos dudar que los cristianos, reuni-
dos para celebrar los sagrados misterios, hacian uso de la miisica para
enfervorizar sus corazones y alabar al Sefior con sus canticos.

No hay lugar a duda que la Iglesia Romana poseia, aun antes de San
Gregorio I, melodias que ella usaba en la celebracion de las augustas
ceremonias. Pero es muy dificil poder afirmar nada concreto acerca
del particular.

54. Segundo periodo, o de perfeccién, desde San Gregorio hasta
el siglo x1II.

Hoy la critica histérica ha logrado ya reivindicar con argumentos
internos y externos la obra prescriptiva, organizadora y compiladora,
cuando menos, de San Gregorio Magno, razon por la cual al canto ecle-
sidstico se le ha concedido el nombre de gregoriano.

Después de San Gregorio, el segundo periodo podemos subdividirlo
en edad de oro, desde el citado Papa hasta el siglo x1, y en edad de
conservacion o de transicion, desde el siglo x1 hasta el xr11.
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Durante la primera época llega el canto gregoriano a su esplendor;
la obra de San Gregorio se esparce velozmente por Italia, es llevada a
Inglaterra por su discipulo San Agustin (596) y sus compafieros; es
introducida en las Galias por Pipino, a quien el Papa Pablo I (757-767)
envia uno de sus cantores, y es alli mismo, mds tarde, difundida profu-
samente por Carlomagno (768-814), y se fundan las celebres escuelas
de Metz y de San Gall.

Al final de este periodo la notacién newmdtica y qmrommtca cede el
lugar a la notacién diastemdtica, en la que, por razon de los intervalos
usados en ella, y méds atin por el empleo de las lineas y las claves, se fija
de un modo invariable la melodia. Corresponde la mayor parte de este
perfeccionamiento al monje Guido de Arezzo (+ ;10507).

En la segunda época se transmite y aun se aumenta el repertorio
gregoriano; mas las composiciones de esta época ya no respiran aquella
simplicidad y expresién natural y sincera de las anteriores. Se emplean
- con mayor frecuencia intervalos de extensién amplia, y, en general,
la forma es mds rebuscada.

55. Tercer periodo, o de decadencia, desde tiltimos del siglo X1t
hasta la mitad del siglo x1x.

El entusiasmo exclusivista por los atractivos fascinadores de la
armontia, el influjo de las teorfas mensuralistas y las ideas del Renaci-
miento, que echaron por tierra la tradicién gregoriana; el mal gusto en
el modo de cantar, y el procedimiento de abreviacién, mas propiamente
llamado de mutilacién, de las melodias gregorianas, son los tristisimos
recuerdos que nos ha dejado esa era de decadencia.

FEn 1614-1615 la imprenta del cardenal de Médicis, en Roma, pu-
blicé una edicién, que fué llamada Medicea, y no es otra cosa que una
mutilacién desdichada de la melodia tradicional, cuya obra se atribuy6
falsamente y por largo tiempo al genio de Palestrina.

En 1871 el editor Pustet, de Ratishona, publicé una nueva edicién
de la misma, que fué declarada oficial en 1873.

Durante esta misma época despertabase en varias partes el amor a
los estudios paleograficos que debian conducir al feliz periodo que vamos
a resefiar.

56. Cuarto periodo, o de restauracion, desde la mitad del siglo x1x
hasta el dia de hoy.

No podemos desconocer la gran parte que en los citados estudios
han tomado muchos religiosos de diversas Ordenes, sacerdotes y segla-
res de gran erudici6n; pero hemos de confesar que la mayor parte y la
més trascendental de esta restauracién ha sido obra de los Benedictinos
del Monasterio de Solesmes, restaurado en 1833 por su primer abad
Dom Proéspero Guéranger, muerto en 1875.

Bajo su direccion se comenzaron los trabajos preliminares de restau-
racién gregoriana, y al cabo de algunos afios el P. Pothier, ayudado de
algunos de sus hermanos, publicaba el Liber Gradualis (1884), al que
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habia precedido sus Mélodies grégoriennes, en que demostraba los sa-
bios principios establecidos por Dom Guéranger.

En 1889 el P. Mocquereau, del mismo Monasterio, ideaba y co-
menzaba su grande obra monumental Paléographie Musicale, verdadero
arsenal para el paledgrafo, el mtsico y el esteta que desean conocer la
legitima tradicién musical de la Iglesia.

No hay por qué ocultarlo. A esta grande obra se debe, sin duda, el
haber demostrado la solidez y seriedad en que se basan los trabajos rea-
lizados, y en haber logrado ofrecer suficiente garantia para los que
debian sucederse.

Tiene dos series: la una documental y de estudio a la vez, de pu-
blicacién periddica; y la otra puramente documental, sin tiempo fijo de
publicacién.

En 17 de mayo de 1901 Leén XIIT publicé el memorable Nos qui-
dem, dirigido al abad de Solesmes Dom Pablo Delatte, y desde aquella
época las antiguas ediciones solesmenses se comenzaron a usar en mul-
titud de iglesias.

El dfa 4 de agosto de 1903 subfa al trono pontificio, con el nombre
de Pio X, el que habia sido cardenal José Sarto, ya conocido como aman-
te de la restauracién del verdadero canto de San Gregorio. Lo que ha
sucedido desde aquella fecha no hay por qué contarlo de nuevo.

Los documentos que ofrecemos més abajo nos trazan la historia de
estos tltimos afios.

CAPITULO IIT
Legislacién eclesidstica

!

Motu proprio. — Carta al cardenal Respighi. — Decreto
de 8 de enero de 1904

57. Después del celebrado Breve Nos quidem que Leén XIII, de
feliz memoria, dirigi6 al abad de Solesmes, con fecha 17 de mayo
de 1901, ningtin otro documento se habia publicado de tanto interés ge-
neral para el canto como el siguiente:

MOTU PROPRIO
Pio, Papa X
58. ‘Entre los cuidados propios del oficio pastoral, no solamente de

esta Catedra, que por inescrutable disposicién de la Providencia, aunque
indigno, ocupamos, sino también de toda Iglesia particular, sin duda
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uno de los principales es el de mantener y procurar el decoro de la
Casa del Sefior, donde se celebran los augustos misterios de la Religién
y se junta el pueblo cristiano a recibir la gracia de los Sacramentos,
asistir al santo Sacrificio del Altar, adorar al augustisimo Sacramento
del Cuerpo del Sefior y unirse a la comtin oracién de la Iglesia en los
piiblicos y solemnes oficios de la Liturgia. Nada, por consiguiente, debe
ocurrir en el templo que turbe, ni siquiera disminuya, la piedad y'la
devocion de los fieles ; nada que dé fundado motivo de disgusto o escin-
dalo; nada, sobre todo, que directamente ofenda el decoro y la santidad
de los sagrados ritos, y por este motivo sea indigno de la Casa de ora-
cion y de la Majestad Divina.

Ahora no vamos a hablar uno por uno de los abusos que pueden
ocurrir en esta materia. Nuestra atencién se fija hoy solamente en uno
de los mds generales, de los més dificiles de desarraigar, en uno que
tal vez debe deplorarse atin alli donde todas las demés cosas son dignas
de la mayor alabanza por la belleza y suntuosidad del templo, por la
asistencia de gran ntimero de eclesiasticos, por la piedad y gravedad de
los ministros celebrantes: tal es el abuso en todo lo concerniente al
canto y la musica sagrada. Y en verdad, sea por la naturaleza de este
arte, de suyo fluctuante y variable, o por la sucesiva alteracién del gusto
y las costumbres en el transcurso del tiempo, o por la influencia que
¢jerce el arte profano y teatral en el sagrado, o por el placer que directa-
mente produce la miisica, y que no siempre puede contenerse facilmente
dentro de justos limites, o, en #ltimo término, por los muchos prejui-
cios que en esta materia insensiblemente penetran y luego tenazmente
arraigan hasta en el 4nimo de personas autorizadas y pias, el hecho es
que se observa una tendencia pertinaz a apartarla de la recta norma, .
sefialada por el fin con que el arte fué admitido al servicio del culto y
expresada con bastante claridad en los canones eclesiasticos, los decretos
de los Concilios generales y provinciales y las repetidas resoluciones de
las Sagradas Congregaciones romanas y de los Sumos Pontifices, Nues-
tros Predecesores.

Con verdadera satisfaccién del alma Nos es grato reconocer el mu-
cho bien que en esta materia se ha conseguido durante los filtimos dece-
nios en Nuestra ilustre ciudad de Roma y en multitud de iglesias de
Nuestra patria; pero de modo particular en algunas naciones, donde
hombres egregios, llenos de celo por el culto divino, con la aprobacién
de esta Santa Sede y la direccién de los Obispos, se unieron en flore-
cientes sociedades y restablecieron plenamente el honor del arte sagrado
en casi todas sus iglesias y capillas. Pero aun dista mucho este bien de
ser general, y si consultamos Nuestra personal experiencia y oimos las
muchisimas quejas que de todas partes se Nos han dirigido en el poco
tiempo pasado desde que plugo al Sefior elevar Nuestra humilde Per-
sona a la suma dignidad del Apostolado romano, creemos que Nuestro
primer deber es levantar la voz sin més dilaciones en reprobacién y con-
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denacién de cuanto en las solemnidades del culto y los Oficios sagrados
resulte disconforme con la recta norma indicada. Siendo, en verdad,
Nuestro vivisimo deseo que el verdadero espiritu cristiano vuelva a
florecer en todo y en todos los fieles se mantenga, lo primero es proveer
a la santidad y dignidad del templo, donde los fieles se juntan precisa-
mente para adquirir ese espiritu en su primero e insubstituible manan-
tial, que es la participacion activa en los sacrosantos misterios y en la
ptiblica y solemne oracién de la Iglesia. Y en vano serd esperar que
para tal fin descienda copiosa sobre nosotros la bendicion del cielo, si
nuestro obsequio al Altisimo no asciende en olor de suavidad, antes
bien pone en la mano del Sefior el litigo con que el Salvador del mun-
do arrojo6 del templo a sus indignos profanadores.

Con este motivo, y para que de hoy en adelante nadie alegue la ex-
cusa de no conocer claramente su obligacién, y quitar toda duda en la
interpretacion de algunas cosas que estin mandadas, estimamos conve-
niente sefialar con brevedad los principios que regulan la misica sagrada
en las solemnidades del culto, y condensar al mismo tiempo, como en un
cuadro, las principales prescripciones de la Iglesia contra los abusos més
comunes que se cometen en esta materia. Por lo que, de motu propno
y ciencia cierta publicamos esta Nuestra Instruccion, a la cual, como si
fuese «Cédigo juridico de la misica sagradas, queremos que con toda
plenitud Nues’cra Autoridad Apostélica se reconozea fuera de ley, impo-
niendo a todos por estas Letras de Nuestra mano la mas escrupulosa
obediencia.

INSTRUCCION ACERCA DE LA MUSICA SAGRADA

89. Principios generales.

1. Como parte integrante de la Liturgia solemne, la miisica sagrada
tiende a su mismo fin, el cual consiste en la gloria de Dios y la santifi-
cacién y educacién de los fieles. La musica contribuye a aumentar el
decoro y esplendor de las solemnidades religiosas, y asi como su oficio
principal consiste en revestir de adecuadas melodias el texto litfirgico
que se propone a la consideracién de los fieles, de igual manera su propio
fin consiste en afiadir mas eficacia al texto mismo, para que por tal
medio se excite mis la devocién ile los fieles yi se preparen mejor a reci-
bir los frutos de la gracia, propios de la celebracién de los sagrados
misterios.

2. Por consiguiente, la musica sagrada debe tener en grado emi-
nente las cualidades propias de la Liturgia, que son precisamente la
santidad y la bondad de las formas, de donde nace espontdneo otro
cardcter suyo, a saber: la universalidad.
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Debe ser santa, y, por lo tanto, excluir todo lo profano, y no sélo en
si misma, sino en el modo con que la interpretan los mismos cantantes.

Debe tener arte verdadero, porque no es posible de otro modo que
tenga sobre el animo de quien la oye aquella virtud que se propone la
Iglesia al admitir en su Liturgia al arte de los sonidos.

Mas a la vez debe ser universal en el sentido de que, aun concedién-
dose a toda nacién que admita en sus composiciones religiosas aquellas
formas particulares que constituyen el caracter especifico de su propia
mitsica, éste debe estar de tal modo subordinado a los caracteres gene-
rales de la miisica sagrada, que ningtin fiel procedente de otra nacién
experimente al oirla impresién que no sea buena.

i

60. Géneros de mitsica sagrada.

3. Hallanse en grado sumo estas cualidades en el canto gregoriano,
que es, por consiguiente, €l canto propio de la Iglesia romana, el finico
que la Tglesia hereds de los antiguos Padres, el que ha custodiado ce-
losamente durante el curso de los siglos en sus codices litdrgicos, el que
en algunas partes de la Liturgia prescribe exclusivamente, el que estu-
dios recentisimos han restablecido felizmente en su pureza e integridad.

Por estos motivos el canto gregoriano fué tenido siempre como aca-
bado modelo’de miisica religiosa, pudiendo formularse con toda razén
esta‘ley general: una composicién religiosa serd tanto mds sagrada y
litdrgica cuanto mds se acerque en aire, inspiracion y sabor a la melo-
dia gregoriana, y serd tanto menos digna del templo cuanto diste mds
de este modelo soberano.

Asi, pues, el antiguo canto gregoriano tradicional deberd restable-
cerse ampliamente en las solemnidades del culto, teniéndose por .bten
sabido que ninguna funcién religiosa perderd mada de su solemnidad
aunque no se cante en ella otra misica que la gregoriana.

Prociirese, especialmente, que el pueblo vuelva a adquirir la costum-
bre de usar el canto gregoriano, para que los fieles tomen de nuevo parte
mas activa en el oficio littirgico, como solian antiguamente.

4. Las supradichas cualidades se hallan también en sumo grado
en la polifonia clisica, especialmente en la de la escuela romana, que
en el siglo xv1 llegd a la meta de la perfeccién en las obras de Pedro
Luis de Palestrina y que luego continué produciendo composiciones de
excelente bondad musical y litirgica. La polifonia cldsica se acerca
bastante al canto gregoriano, supremo modelo de toda miisica sagrada,
Y por esta raz6n mereci6 ser admitida, junto con aquel canto, en las fun-
Ciones mas solemnes de la Tglesia, como son las que se celehral'l en la
Capilla Pontificia. Por consiguiente, tamhién esta mtisica deberd resta-

I
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blecerse copiosamente en las solemnidades religiosas, especialmente en
las basilicas mas insignes, en las iglesias catedrales y en las de los semi-
narios e institutos eclesiasticos, donde no suelen faltar los medios ne-
cesarios.

5. La Iglesia ha reconocido y fomentado en todo tiempo los pro-
gresos de las artes, admitiendo en el servicio del culto cuanto en el curso
de los siglos el genio ha sabido hallar de bueno y bello, salva siempre la
ley littirgica; por consiguiente, la musica mas moderna se admite en la
Iglesia, puesto que cuenta con composiciones de tal bondad, seriedad y
gravedad, que de ninglin modo son indignas de las solemnidades re-
ligiosas.

Sin embargo, como la miisica moderna es principalmente profana,
deberd cuidarse con mayor esmero que las composiciones musicales de
estilo moderno que se admitan en las ‘iglesias no contengan cosa ningu-
na profana, ni ofrezcan reminiscencias de motivos teatrales, y no estén
compuestas tampoco en su forma externa, imitando la factura de las
composiciones profanas.

6. Entre los varios géneros de la miisica moderna, el que aparece
menos adecuado a las funciones del culto es el teatral, que durante el
pasado siglo estuvo muy en boga, singularmente en Italia. Por su mis-
ma naturaleza este género ofrece la maxima oposicién al canto grego-
riano y a la polifonia clasica, y por ende a las condiciones més importan-
tes de toda buena mfisica sagrada, ademis de que la estructura, el ritmo
y el llamado convencionalismo de este género no se acomoda sino mali-
simamente a las exigencias de la verdadera miisica liturgica.

II1

61. Texto litiurgico.

7. La lengua propia de la Iglesia romana es la latina, por lo cual
esta prohibido que en las solemnidades litfirgicas se cante cosa alguna
en lengua vulgar, y mucho mas se canten en lengua vulgar las partes va-
riables o comunes de la Misa o el Oficio.

8. Estando determinados para cada funcién littrgica los textos que
han de ponerse en misica y el orden en que se deben cantar, no es
licito alterar este orden, mni cambiar los textos prescritos por otros de
eleccion privada, ni omitirlos enteramente o en parte, como las riibricas
no consienten que se suplan en el 6rgano ciertos versiculos, sino que
éstos han de recitarse sencillamente en el coro. Pero es permitido, con-
forme a la costumbre de la Iglesia romana, cantar un motete al Santi-

/simo Sacramento después del Benedictus de la Misa solemne, como se
permite que luego de cantar el ofertorio propio de la Misa pueda can-
tarse, en el tiempo que queda hasta el Prefacio, un breve motete con
palabras aprobadas por la Iglesia.
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9. Eltexto litlrgico ha de cantarse como est4 en los libros, sin alte-
raciones o posposiciones de palabras, sin repeticiones indebidas, sin sepa-
rar silabas, y siempre con claridad tal que puedan entenderlo los fieles.

v

62. Forma externa de las composiciones sagradas.

10. Cada una de las partes de la Misa y el Oficio deben conservar
musicalmente el concepto y lla forma que la tradicién eclesidstica les ha

~ dado y se conservan bien expresados en el canto gregoriano ; varias son,
por consiguiente, las maneras de componerse un utroito, un gradual,
una antifona, un salmo, un humno, un Gloria in excelsis, etc.

11, En este particular obsérvense las normas siguientes :

A) El Kyrie, Gloria, Credo, etc., de la Misa deben conservar la
unidad de composicién que corresponde a su texto. No es, por tanto,
licito componerlos en piezas separadas, de manera que cada una de
ellas forme una composicién musical completa, 1y tal que pueda sepa-
rarse de las restantes y reemplazarse con otra.

B) En el Oficio de Visperas debe seguirse ordinariamente las dis-
posiciones del Caeremoniale Episcoporum, que prescribe el canto gre-
goriano para la salmodia y permite la miisica figurada en los versos del
Gloria Patriy en el himno.

Sin embargo, serd licito en las mayores solemmidades alternar con
el canto gregoriano del coro, el llamado de contrapunto, o con versos
de parecida manera, convenientemente compuestos. .

También podra permitirse alguna vez que cada uno de los salmos
S€ pongan enteramente en mdusica siempre que en su composicién se
conserve la forma propia de la salmodia, esto es, siempre que parezca
que los cantores salmodian entre si, ya con motivos musicales nuevos,
Ya con motivos sacados del canto gregoriano, o imitados de éste.

Pero quedan para siempre excluidos y prohibidos los salmos llama-
dos de concierto.

C) En los himnos de la Iglesia consérvese la forma tradicional de
los mismos. No es, por consiguiente, licito componer, por ejemplo, el
Tantum ergo de manera que la primera estrofa tenga la forma de ro-
manza, cavating o adagio, y el Genitori de allegro.

D) Las antifonas de Visperas deben ser cantadas, ordinariamente,
con la melodia gregoriana que les es propia ; mas si en algfin caso parti-
cular se cantasen con mfisica, no deberan tener, de ningtin modo, ni
la forma de melodia de concierto, ni la amplitud de un motete o de
una cantota. -
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v

63. Cantores.

12. Excepto las melodias propias del celebrante y los ministros,
las cuales han de cantarse siempre con mfisica gregoriana, sin ningtn
acompafiamiento de érgano, todo lo demas del canto litfirgico es propio
del coro de levitas, de manera que los cantores de iglesia, aun cuando
sean seglares, hacen propiamente el oficio de coro eclesiastico. Por
consiguiente, la miisica que ejecuten debe, cuando menos en su maxi-
ma parte, conservar el cardcter de musica de coro.

Con esto no se entiende excluir absolutamente los solos, mas éstos
no deben predominar de tal suerte que absorban la mayor parte del tex-
to litdrgico, sino que deben tener el cardcter de una sencilla frase me-
16dica y estar intimamente ligados al resto de la composicién coral.

13. Del mismo principio se deduce que los cantores desempefian en
la iglesia un oficio litfirgico, por lo cual las mujeres, que son incapaces
de desempefiar tal oficio, no pueden ser admitidas a formar parte del
coro o la capilla musical. Y si se quieren tener voces agudas de tiples y
contraltos, éstas deberan ser de nifics, segtin el uso antiquisimo de la
Iglesia.

14. Por tiltimo, no se admitan en las capillas de misica sino hom-
bres de conocida piedad y probidad de vida, que con su modestia y
religiosa actitud durante las solemnidades litdrgicas se muestren dignos
del santo oficio que desempefian. Ser4, ademds, conveniente que mien-
tras cantan en la iglesia, los miisicos vistan hébito talar y sobrepelliz, y
que si ¢l coro se halla muy a la vista del ptblico se le pongan celosias.

VI

64. Organo e instrumentos.

15. Si bien la mtisica de iglesia es exclusivamente vocal, esto no
obstante, también se permite la msica con acompafiamiento de 6rgano.
En algtin coro particular, en los términos debidos y con los debidos mi-
ramientos, podran asimismo admitirse otros instrumentos; pero no sin
licencia especial del Ordinario, segtin prescripcion del Caeremoniale
Episcoporum.

16. Como el canto debe dominar siempre, el 6rgano vy los demas
instrumentos deben sostenerlo sencillamente y no oprimirlo.

17. No estd permitido anteponer al canto largos preludios, o in-
terrumpirlo con piezas de intermedio.

18. En el acompafiamiento del canto, en los preludios, intermedios
y demis pasajes parecidos, el érgano debe tocarse segin la indole del
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mismo instrumento y debe participar de todas las cualidades de la
musica sagrada recordadas precedentemente.

19. Estd prohibido en las iglesias el uso del piano, como asimismo
de todos los instrumentos fragorosos o ligeros, como el tambor, el chi-
nesco, los platillos y otros semejantes.

20. Estd rigurosamente prohibido que las llamadas bandas de
misica toquen en las iglesias, y sélo en algtin caso especial, supuesto
el consentimiento del Ordinario, serd permitido admitir un ntimero
juiciosamente escogido, corto y proporcionado al ambiente, de instru-
mentos de aire que vayan a ejecutar composiciones o acompafiar al
canto con musica escrita en estilo grave, conveniente y en todo pare-
cida a la del érgano.

21.  En las procesiones que salgan de la iglesia, el Ordinario padra
permitir que asistan las bandas de mfisica, con tal que no ejecuten
composiciones profanas. Seria de desear que en tales ocasiones estas
misicas se limitasen a acompafiar algtin himno religioso, escrito en
latin o en lengua vulgar, cantado por los cantores y las piadosas cofra-
dias que asistan a la procesién.

VII

65. Extension de la miksica religiosa.

22. No es licito que por razén del canto o la miisica se haga es-
perar al sacerdote en el altar mas tiempo del que exige la Liturgia. Segtin
las prescripciones de la Iglesia, el Sanctus de la Misa debe terminarse
de cantar antes de Ia Elevacién, a pesar de lo cual en este punto hasta
€l celebrante suele tener que estar pendiente de la masica. Conforme a
la tradicién gregoriana, el Gloria y el Credo deben ser relativamente
breves. .

23. [En general ha de condenarse como abuso gravisimo que en las
funciones religiosas la Liturgia quede en lugar secundario y como al
servicio de la misica, cuando la miisica forma parte de la Liturgia y
10 es sino su humilde sierva.

VIII

66. Medios principales.

24. Para el puntual cumplimiento de cuanto aqui queda dispuesto
nombren los obispos, si no las han nombrado ya, comisiones especiales
de personas verdaderamente competentes en cosas de miisica sagrada, a
las cuales, en la manera que juzguen mas oportuna, se encomiende el
encargo de vigilar cuanto se refiere a la misica que se ejecuta en las
iglesias. No cuiden séloide que la miisica sea buena de suyo, sino de que
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responda a las condiciones de los cantores y sea buena la ejecucion.

25. En los seminarios de clérigos y en los institutos eclesidsticos se
ha de cultivar con amor y diligencia, conforme a las disposiciones del
Tridentino, el supralabado canto gregoriano tradicional, y en esta ma-
teria sean los superiores generosos de estimulos y encomios con sus
j6venes stibditos. Asimismo promuévase con €l clero, donde sea posi-
ble, la fundacién de una Schola Cantorum para la ejecucion de la poli-
fonia sagrada y de la buena misica litargica.

26. En las lecciones ordinarias de liturgia, moral y derecho cané-
nico que se explican a los estudiantes de teologia, no dejen de tocarse
aquellos puntos que mas especialmente se refieren a los principios funda-
mentales y las reglas de la misica sagrada, y prociirese completar la
doctrina con instrucciones especiales acerca de la estética del arte reli-
gioso, para que los clérigos no salgan del seminario ayunos de estas
nociones, tan necesarias a la plena cultura eclesiastica.

27. Péngase cuidado en restablecer, por lo menos en las iglesias
principales, las antiguas Scholae Cantorum, como se ha hecho ya con
excelente fruto en buen niimero de localidades. No sera dificil al clero
verdaderamente celoso establecer tales Scholae hasta en las iglesias de
menor importancia y de aldea, antes bien eso le proporcionard el medio
de reunir en torno suyo a nifios y adultos, con ventaja para si y edifi-
cacién del pueblo. i !

28. Proctirese sostener y promover del mejor modo, donde ya exis-
tan, las escuelas superiores de misica sagrada, y conctrrase a fundarlas
donde aun no existan, porque es muy importante que la Iglesia niisma
provea 2 la instruccién de sus maestros, organistas y cantores conforme
a los verdaderos principios del arte sagrado.

X J

67. Conclusion.

29. Por dltimo, se recomienda a los maestros de capilla, cantores,
eclesidsticos, superiores de seminarios, de institutos eclesiasticos y de
comunidades religiosas, a los parrocos y rectores de iglesias, a los ca-
nénigos de colegiatas y catedrales, y, sobre todo, a los Ordinarios dioce-
sanos, ique favorezcan con todo celo estas prudentes reformas, desde

hace mucho deseadas y por todos undnimemente pedidas, para que no

caiga en desprecio la misma autoridad de la Iglesia, que repetidamente
las ha propuesto y ahora de nuevo las inculca.

Dado en Nuestro Palacio Apostélico del Vaticano, en la fiesta de
1a virgen y mértir Santa Cecilia, 22 de noviembre del afio 1903, primero
de Nuestro Pontificado.

PIO, parpa X
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CARTA DE SU SANTIDAD AL CARDENAL RESPIGHI
VICARIO GENERAL DE ROMA

68. = Sefior Cardenal :

El deseo de que nuevamente florezca en todas partes el decoro, la
dignidad y la santidad de las funciones litirgicas Nos ha determinado a
dar a conocer, por medio de unas Letras de Nuestra mano, cual sea
Nuestra voluntad acerca de la misica sagrada, que tan ampliamente se
usa en servicio del culto. Abrigamos la confianza de que todos Nos
secundardn en esta deseada restauracién, no ya solamente con aquella
sumision ciega, aun siendo tal siempre laudable, con que se aceptan, por
puro espiritu de obediencia, disposiciones gravosas y contrarias al pro-
pio sentir, sino con aquella prontitud de voluntad que nace del fntimo
convencimiento de haber de obedecerse por razones bien conocidas, cla-
ras, evidentes e irrefutables.

En efecto, por poco que se reflexione sobre el fin santisimo con que
el arte estd admitido en el servicio del culto y la suma conveniencia de no
ofrecer al Sefior sino cosas de suyo buenas y, donde sea posible, exce-
lentes, pronto se conocera que las prescripciones de la Iglesia acerca de
la musica sagrada no son sino la aplicacién inmediata de esos dos
principios fundamentales. Cuando el clero y los maestros de capilla se
convenzan de esta verdad, la buena mitsica sacra florecerd de nuevo es-
pontaneamente ; cuando esos principios se menosprecian, no bastan sd-
plicas, ni amonestaciones, ni 6rdenes severas y repetidas, ni amenazas
de penas canénicas para hacer que nada se cambie: tantos medios halla
la pasién, o, si no ésta, una vergonzosa e indisculpable ignorancia, para
eludir la voluntad de la Iglesia y persistir afios y afios en el mismo
censurable estado de cosas.

Tal prontitud de voluntad Nos prometemos particularisimamente
del clero y fieles de esta Nuestra amada ciudad de Roma, centro del
Cristianismo y Sede de la suprema Autoridad de la Iglesia, porque
verdaderamente parece que nadie debe experimentar mejor la influencia
de Nuestra palabra que los que directamente la oyen de Nuestros labios,
y que ¢l ejemplo de amorosa y filial devocién a Nuestras paternales
excitaciones nadie debe darlo con mayor solicitud que la primera y mas
noble porcién de la grey de Cristo, la Iglesia de Roma, especialmente en-
tregada a Nuestra pastoral vigilancia de Obispo. Afiddese que este
ejemplo ha de darse a la faz del mundo entero, porque de todas partes
vienen continuamente aqui obispos y fieles a reverenciar al Vicario de
Cristo, y a templar sus almas visitando nuestras venerandas basilicas y
las tumbas de los Martires, y asistiendo con doblado fervor a las so-
lemnidades religiosas que con toda pompa y esplendor se celebran aqui
en todas las épocas del afio. Optamus, ne moribus nostris offensi rece-
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dant, decia hasta de su tiempo Benedicto X1V, Nuestro Predecesor, en
su Carta Enciclica dnnus qui, hablando de la misica sagrada: Fiva-
mente deseamos que no regresen a su patria escandalizados de nuestros
usos. Y tocando, mas adelante, al abuso de los instrumentos musicales
que entonces se introdujo, afladia: ;Qué concepto formard de nosotros
quien, viniendo de naciones donde esos instrumentos no se tocan en la
iglesia, los oiga en las nuestras, ni mds ni menos que suelen tocarse en los
teatros y otros lugares profanos? Vendrdn quizd de localidades y paises
en cuyas iglesias se cante y toque como ahora en las nuestras; mas si son
hombres de buen sentido se dolerdn de no hallar en nuesira misica el
remedio que venian a buscar aqui para la mala de sus iglesias.

En otros tiempos se advertia quizd menos la disconformidad de la
musica habitual de iglesia con las leyes y prescripciones eclesidsticas,
y el escandalo resultaba por fortuna menor, en razén de hallarse el mal
mas extendido y generalizado. Mas hoy, después que tanto han tra-
bajado egregios varones para ilustrar la Liturgia y las condiciones del
arte que se emplea en el culto; después de que en tantas iglesias del
mundo se han conseguido con la restauracién de la miisica sagrada re-
sultados tan consoladores y no pocas veces brillantisimos, a pesar de
los graves obstéculos que se oponian al buen éxito; finalmente, después
de que la necesidad de un completo cambio de cosas esta universalr
mente admitida, cualquier abuso en esta materia resulta intolerable y
debe suprimirse.

Por lo tanto, en el alto oficio de Nuestro Vicario en Roma para el
gobierno de las cosas espirituales, con la suavidad que le es propia,
sefior Cardenal, pero no con menos firmeza, estamos seguros de que
procurara que la misica que se ejecuta en las iglesias y capillas, asi de
seculares como de regulares, de esta ciudad se ajuste enteramente a
Nuestras instrucciones. Muchas cosas habrdn de quitarse o corregirse
en el canto de la Misa, Ja Letania lauretana y el himno eucaristico ; pero
lo que necesita una completa renovacién es el canto de Visperas en ba-
silicas e iglesias, donde ya no se observan las prescripciones litargicas
del Caeremoniale Episcoporum ni las hermosas tradiciones musicales de
la clasica escuela romana. A la devota salmodia del clero, en la cual to-
maba parte el pueblo, han substituido interminables composiciones mu-
sicales sobre el texto de los salmos, todas escritas a la manera de las
antiguas Operas teatrales, y generalmente de tan mezquino valor artis-
tico que no se tolerarian de fijo ni siquiera en los conciertos profa-
nos de menos importancia. Con tal misica no se promueve la devo-
cién ni-la piedad cristiana, se alimenta la curiosidad de los menos
entendidos, y la generalidad de los fieles no recibe sino disgusto y es-
candalo, y se maravilla de que tanto abuso perdure todavia. Por lo
cual es Nuestra voluntad que todo eso se suprima y que las Visperas
se celebren en todas partes con arreglo a las normas litiirgicas por
Nos indicadas.
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Seran las primeras en dar ejemplo las basilicas patriarcales, merced
a la solicita atencién y al ilustrado celo de los sefiores Cardenales a
quienes estdn encomendadas, a las cuales emularan, ante todo, las basi-
licas menores, las iglesias, colegiatas y parroquiales, como asimtismo las
iglesias y capillas de las Ordenes religiosas. Y no use de indulgencia,
sefior Cardenal, ni consienta dilaciones. Con' diférirlas no se amen-
guan las dificultades, sino.que crecen, y puesto que hay que cortar,
_cOrtese resuelta e inmediatamente. Tengan todos confianza en Nos
y en Nuestra palabra, a la cual van unidas la gracia v la bendicién
celestiales. Al principio la novedad producird asombro; resultara quiza
mal preparado alglin maestro de capilla y algtin director de coro; mas
Poco a poco ird prendiendo por su propia virtud, y en la perfecta corres-
pondencia entre la misica, las normas litdrgicas y la salmodia todos
descubriran una bondad y belleza no advertidas antes. A la ‘verdad,
esta reforma abreviard considerablemente la duracién de las Visperas;
mas si los rectores de las iglesias quisiesen alguna vez prolongar la
funcién y ocupar la atencién del pueblo que laudablemente suele acudir
por las tardes a los templos donde se celebra fiesta, nada impide, antes
bien sera provechoso a la piedad y edificacién de los fieles, que a las
Visperas siga un sermén apropiado a la fiesta y que se termine con una
solemne bendicién y reserva del Santisimo.

Deseamos, por dltimo, que, con especial atencién y en los debidos
términos, se cultive la miisica sagrada en todos los seminarios y cole-
gios eclesiasticos de Roma, donde tan numerosa y escogida legion de
clérigos jovenes, procedentes de todas las naciones, viene instruyéndose
en las ciencias sagradas y educdndose en el espiritu eclesidstico. Sabe-
mos, y es cosa que grandemente Nos consuela, que la mfisica sagrada
florece en tales institutos, que a todos pueden servir de modelo; pero
algunos seminarios y algunos colegios, ya sea por descuido de sus su-
periores, ya sea por el mal gusto y la menguada capacidad de las perso-
nas a quienes esta encomendada la ensefianza y direccién de la misica
sagrada, dejan mucho que desear en esta materia. Y también a esto
proveerd con su solicitud, sefior Cardenal, insistiendo principalmente en
que el canto gregoriano, conforme a las prescripciones del Concilio T'ri-
dentino y de otros innumerables, provinciales y diocesanos, de todas las
naciones del mundo, se estudie con especial diligencia, y sea por cos-
tumbre preferido en las funciones ptiblicas y privadas del instituto.

A decir verdad, en otras edades no se conocia, generalmente, el
canto gregoriano sino en libros donde aparecia incorrecto, alterado y
abreviado; mas el estudio minucioso y diario que le han dedicado varo-
nies insignes, grandemente beneméritos del arte religioso, ha cambiado
la faz de las cosas. Ll canto gregoriano, restituido por modo satisfac-
torio a su primitiva pureza, y tal como fué preceptuado por los Padres
¥ se halla en los Cédices de varias iglesias, se ofrece dulce, suave, facili-
simo de aprender, y con tan nueva e inesperada hermostira, qie donde
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ha sido ya introducido no tardé en excitar el entusiasmo de los can-
tores jovenes. Pues bien; cuando al cumplimiento del deber acompafia
el gusto, todo se hace con mas prontitud y con fruto mas duradero. Que-
remos, por consiguiente, que en todos los colegios y seminarios de esta
ilustre ciudad se introduzca de nuevo el antiquisimo canto romano, que
ya resonaba en nuestras iglesias y basilicas y fué las delicias de las pa-
sadas generaciones en las edades mas hermosas de la piedad cristiana.
Y como ya otra vez se propag6 este canto de la Iglesia de Roma a las
otras Iglesias de Occidente, asi también grandemente deseamos que
los sacerdotes jovenes que se instruyen aqui a Nuestra vista lo lleven y
difundan de nuevo en sus dibcesis, cuando a ellas regresen para tra-
bajar en la gloria de Dios.

Grato es a Nuestro 4nimo dar estas disposiciones mientras prepa-
ramos la celebracion del XIIT centenario de la muerte del glorioso e
mcomparable Pontifice San Gregorio Magno, a quien una tradicién
eclesidstica de muchos siglos atribuye la composicién de estas santas
melodias, que de él han tenido nombre. Ejercitense diligentemente en
ellas Nuestros carisimos jovenes, pues Nos serd agradable oirles si,
como se nos ha referido, se retinen todos en las préoximas fiestas cen-
tenarias junto al sepulcro del Santo Pontifice en la Basilica Vaticana
para ejecutar las melodias gregorianas durante la sagrada Liturgia que,
si place a Dios, Nos celebraremos con tan fausto motivo.

Entretanto, y como prenda de Nuestra especial benevolencia, reciba,
sefior Cardenal, la Bendicién Apostélica que de lo intimo del cora-
z6n le concedemos, lo mismo que al clero y a todo Nuestro pueblo
muy amado.

Del Vaticano, en la fiesta de la Inmaculada Concepcién del afio 1903.

PiO, para X

69. EIl mismo Sumo Pontifice, por medio de la Sagrada Congrega-
cién de Ritos, en decreto de 8 de enero de 1904, manda y ordena que
la Imstruccion emanada en Motu proprio sea recibida por todas las
Iglesias y santamente observada, no obstante cualesquiera privilegios
y exenciones, aun dignos de especial mencion.

II

Motu proprio para la Edicion Vaticana. — Carta al abad de Solesmes. -—Nor;
wmas para la Edicién Vaticana, del junio de 1905. — Decreto de agosto de 1907.
fdem del diciembre de 1912 para el Antifonario. — Decretos del 11 de
abril de 1911 'y julio de 1912, referentes a los signos ritmicos y las media-
ciones. — El Passio; el Oficio de Semana Santa; el Responsoriale. — La
Constitucidn Apostdlica de Plo XI.

70. Con fecha de 25 de abril del mismo afio S. S. Pio X publicé
otro Motu proprio referente a una edicion vaticana de los libros de
canto gregoriano, encomendando su redaccion a los monjes del Monaste-
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rio de Solesmes, y la revisién a una Comisién Pontificia, de la que for-
maba parte el mismo director de la Escuela Solesmense, Dom An-
drés Mocquereau, y varios otros benedictinos, presididos todos por el
Rmo. P. Dom José Pothier, O. S. B.

71. Por carta 22 de mayo del mismo afio dirigida al Reverendisi-
mo P. Abad de Solesmes, D. Pablo Delatte, Su Santidad confirma lo
establecido en el Mot proprio anterior, después de agradecerle sus ofre-
cimientos, de alabar su grande celo e inteligencia en los estudios litfir-
gicos y animarle a proseguir en el camino comenzado. «Conocemos
— dice €l Papa— con qué empefio amas a la Sede Apostélica y a la
Iglesia, cooperas al esplendor del culto divino, te atienes a la santa
Regla de la vida monéstica.

»El ejercicio, por lo tanto, de estas virtudes, como hasta ahora os lo
ha proporcionado, os proporcionard también en adelante feliz éxito
en vuestros doctos trabajos; pues, en verdad, muy bien dice con vos-
otros, sus hijos, lo que acerca de vuestro Padre fundador dijo San Gre-
gorio Magno: De ninguna manera pudo enseiiar otra cosa que lo que
practicaba con su vida.> Desea también el Papa que se les facilite la
entrada a los archivos y bibliotecas para completar sus trabajos paleo-
graficos.

72. Desde el dia 24 de junio de 1905 la Comisién Pontificia dejé de
funcionar como hasta entonces lo habfa hecho, y Dom Pothier, por carta
del cardenal Merry del Val dirigida al mismo en dicha fecha en nombre
del Romano Pontifice, qued6 encargado de la edicién vaticana. Esta
edicién debera quedar como tipica, dejando, por otra parte, libre el
campo para los estudios de los sabios gregorianistas.

73. Asi, en consecuencia, se publicé el Graduale Vaticano, al que
acompafia un Decreto de la Sagrada Congregacién de Ritos, fecha 7 de
agosto de 1907, en que dice: «Haec autem Editio, ut in usu apud ommes
ecclesias hic et nunc deveniat ita sancitum est, ut ceterae quaelibet Can-
tus Romani Editiones, ad tempus tantummodo iuxta Decreta praedicta
toleratae, nullo modo iam in futurum iure gaudeant, quo typicae subs-
titui possint.»

74, También se public oficialmente el Officium Defunctorum y
més tarde el Antiphonale Diurnum, imponiéndolo la Sagrada Congre-
gacion de Ritos, por Decreto del 8 de diciembre de 1912, a todas las
iglesias que usen el rito romano, y mandando «ut in posterum melodiae
gregorianae in futuris editionibus contentae, praedictae typici editioni
sit conformandae, quin derogetur ipsius Sacrae Rituum Congregationis
decretis datis diebus xr aprilis MmcMX1 n. 4263 super editione Vaticana
eiusque reproductione quoad libros liturgicos gregorianos, et vIIr iu
lii Memx11 circa modulandas monosyllabas vel hebraicas voces in lectio-
nibus, versiculis et psalmisy.

He aqui los dos Decretos de referencia que la Sagrada Congrega-
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cién confirma en favor de los signos ritmicos solesmenses, y del no
uso de las mediantes rotas que ensefia la Escuela Solesmense y tal como

hemos propuesto en este Método.

Asila Santa Sede, amante siempre del progreso legitimo de las artes,
permite se aprovechen los tiltimos adelantos sélidamente probados.

75. DECRETUM

seu declaratio super editione vaticana
eiusque reproductione quoad libros li-
turgicos gregorianos.

Cum postulatum fuerit, an Episcopi
possint propriam approbationem dona-
re libris cantus gregoriani, melodias
Vaticanae editionis adamussim repro-
dnctas continentibus, sed cum signo-
rum rythmicorum indicatione, privata
auctoritate additorum?

Sacra Rituum Congregatio, ad maio-
rem declarationem Decreti n. 4259, 25
januarii vertentis anni, respondendum
censuit :

76. DECRETUM

circa modulandas monosyllabas vel he-
braicas voces in lectionibus, versiculis
et psalmis.

A quibusdam cantus gregoriani ma-
gistris sacrae Rituum Congregationi se-
quens dubium pro opportuna solutione
expositum fuit ; nimirum :

An in cantandis Lectionibus et Ver-
siculis, praesertim vero in Psalmorum
mediantibus ad asteriscum, quando vel
dictio monosyllaba vel hebraica VOxX

Editionibus in subsidium scholarum
cantorum, signis rythmicis, uti vocant,
privata auctoritate ornatis, poterunt
Ordinarii, in sua quisque Dioecesi, ap-
ponere Imprimatur, dummodo constet,
cetera, quae in Decretis Sacrae Rituum
Congregationis iniuncta sunt, quoad
cantus gregoriani restaurationem, fuis-
se servata.

Quam resolutionem Sanctissimo Do-
mino nostro Pio Papa X, per Sacro-
rum Ritunum Congregationis Secreta-
rium relatam, Sanctitas Sua ratam ha-
buit et probavit.

Die 11 aprilis 1911

occurrit, immutari possit clausula, vel
cantilena profervi sub modulatione
consueta?

Et sacra eadem Congregatio, appro-
bante sanctissimo Domino nostro Pio
Papa X, rescribere statuit: Affirma-
tive ad utrumaque.

Die 8 inlii 1912.

Fr. S. CARD. MARTINELLI,
S. R. C. Praefectus,
L. ¥ s
+ Petrus La Fontaine, Episc.
Charystien., Secretarius.

Terminado el Antiphonale, y reformada la constitucion de la S. C. de

Ritos, cuida ésta directamente de la. preparacion de los libros de canto,
dejando de existir, por lo mismo, la Comisién instituida en 1904. La-
Sagrada Congregacion desde entonces confi6 el trabajo de redaccién de
los nuevos libros a los Monjes del Monasterio de Solesmes, los cuales
bajo la direccién de Dom Mocquereau han publicado el Passio y la
Quincena de Pasion y de Pascua segin la version critica de los manus-
critos, y tiene ya casi terminada la redaccién del voluminoso libro Res-
ponsoriale per anmum.
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CONSTITUCION APOSTOLICA «DIVINI CULTUS
SANCTITATEM» DEL PAPA PIO XI

A.—EL DOGMA, LA LITURGIA Y EL ARTE

77. Habiendo la Iglesia recibido de su fundador Jesucristo el en-
cargo de tutelar la santidad del culto divino, tiene indudablemente
autoridad para que, dejando siempre a salvo lo substancial del Sacrifi-
cio y de los Sacramentos, pueda prescribir todo aquello que sirve para
regular dignamente dicho augusto ministerio social, como ceremonias,
ritos, f6rmulas, oraciones y canto, cuyo conjunto recibe el nombre espe-
cial de Liturgia, o accién sagrada por excelencia. Y verdaderamente es
cosa sagrada Ia liturgia, no s6lo como elevacién y unién de las almas en
Dios, sino también como protestacién de nuestra fe y de la estrechisima
deuda que con Dios tenemos por los beneficios recibidos v de los cuales
siempre necesitamos. De aqui la intima unién que hay entre el dogma
y la liturgia, lo mismo que entre el culto cristiano y la santificacién del
pueblo. Por eso Celestino I ensefiaba ya que el canon de la fe se halla
expreso en las venerandas férmulas de la liturgia, v escribia: Las nor-
mas de la fe queden establecidas por las normas de la oracion. Los pas-
tores de la grey cristiana desempeiian la mision que se les ha encomen-
dado, y, por tanto, abogan ante la divina clemencia por la causa del
género hwmano, vy, cuando piden y oran, lo hacen acompaiiados de los
gemidos de toda la Iglesia. (Epist. ad Episcopos Galliarum, Patrol, lat.,
L, 535.)

Fista oracién colectiva, que primero se llamé opus Dei, y después
of ficitum divinum, o deuda que ha de pagarse diariamente al Sefior, du-
rante los primeros siglos de la Iglesia haciase de dia y de noche con
gran concurso de fieles. Y es indecible cudn admirablemente ayudaban
aquellas ingenuas melodias, que acompafiaban a las sagradas preces y
al Santo Sacrificio, a encender el cristiano fervor en el pueblo. Fué en-
tonces, especialmente en las vetustas basilicas, donde Obispos, Clero y
pueblo alternaban en las divinas alabanzas, cuando, como dice la historia,
muchos de los barbaros se educaron en la civilizacién cristiana. Alli, en
el templo, era donde el propio opresor de la familia cristiana sentfa me-
jor el valor y la eficacia del dogma de la comunién de los santos. Asi, el
emperador arriano Valente quedé como anonadado ante la majestad
con que San Basilio celebraba los divinos misterios: y en Milan los he-
rejes acusaban a San Ambrosio de hechizar a las turbas con el encanto
de sus himnos littirgicos ; aquellos mismos himnos que tanto conmovie-
ron a San Agustin, y le decidieron a abrazar la fe de Cristo. Fué tam-
bién en las iglesias, cuando casi todos los ciudadanos formaban como un
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inmenso coro, donde los artistas, arquitectos, pintores, escultores y los
mismos literatos aprendieron de la liturgia aquel conjunto de conoci-
mientos teolégicos que hoy tanto resplandecen y se admiran en los
insignes monumentos de la Edad Media.

Por aqui se echa de ver por qué los Romanos Pontifices mostraron
tan grande solicitud en fomentar y proteger la liturgia sagrada; y asi
como pusieron tanto cuidado en expresar el dogma con palabras exac-
tas, asi también se aplicaron a poner en orden las sagradas normas de
la liturgia, defendiéndolas y preservandolas de toda adulteracién. Y
por eso también encontramos que los Santos Padres han recomendado la
liturgia, en sus homilias, y el Concilio de Trento ha querido que fuese
expuesta y explicada al pueblo cristiano.

B. — Er «Motu PROPRIO» DE Pio X

78. Por lo que toca a los tiempos modernos, el Sumo Pontifice
Pio X, de venerable memoria, al promulgar hace veinticinco afios el
Motu progrio sobre la musica sagrada y el canto gregoriano, habiase
prefijado como fin principal hacer que volviese a florecer y se conser-
vase en los fieles el verdadero espiritu cristiano, atendiendo con opor-
tunas o6rdenes y sabias disposiciones a suprimir cuanto pudiera oponerse
a la santidad y dignidad del templo, donde los fieles se retinen cabal-
mente para beber ese fervor de piedad en su primera e indispensable
fuente, que es la participacion activa en los sacrosantos misterios y en
la oracion solemne de la Iglesia. Importa, pues, muchisimo, que cuanto
sea ornamento de la sagrada liturgia, esté contenido en las formas y
en los limites impuestos y deseados por la Iglesia, para que las artes,
como es deber esencial suyo, sirvan verdaderamente como nobles sier-
vas al culto divino; lo cual no redundarid en menoscabo de ellas, antes
mas bien dard mayor nobleza y esplendor al desarrollo de las artes mis-
mas en el lugar santo. Esto se ha visto realizado y confirmado de mara-
villosa manera en lo que atafie a la miisica y al canto litiirgico, puesto
que alli donde se han observado y cumplido integramente las disposi-
ciones de Pio X, se ha logrado la restauracién de las més escogidas for-
mas del arte, y el consolador reflorecimiento del espiritu religioso: ya
que el pueblo cristiano, compenetrado por un més profundo sentimiento
litirgico, empezd a tomar parte mds activa en el rito eucaristico, en la
oracién ptiblica y en la salmodia sagrada. Y Nos mismo tuvimos una
consoladora confirmacién de ello, cuando, en el primer afio de Nuestro
Pontificado, un inmenso coro de clérigos de todas las naciones acompafié
con las melodias gregorianas el solemne acto litlirgico celebrado por
Nos en la Basilica Vaticana.

Nos duele, sin embargo, advertir que las sabias disposiciones de
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Nuestro Antecesor no han logrado en todas partes la aplicacién debida,
¥ por eso no se han obtenido las mejoras que se esperaban. Sabemos,
en efecto, que algunos han pretendido no estar obligados a la observan-
cia de aquellas disposiciones y leyes, no obstante la solemnidad con que
fueron promulgadas; que otros, después de los primeros afios de feliz
enmienda, han vuelto insensiblemente a permitir cierto género de miisi-
€3, que debe ser totalmente desterrado del templo; y, finalmente, que en
algunos sitios, con ocasién principalmente de conmemoraciones centenar
rias de ilustres miisicos, se han buscado pretextos para interpretar com-
[posiciones que, aun siendo hermosas en si mismas, no responden ni a
la majestad del lugar sagrado, ni a la santidad de las normas litlirgicas,
¥, por tanto, no se deben interpretar en la iglesia.

C. — E1 cENTENARIO DE GUIDO DE AREZZO

79. Asi, pues, precisamente para que el pueblo y el clero obedez-
can en adelante con mds exactitud las normas impuestas por Pio X a
toda la Iglesia, Nos place dar aqui algunas particulares disposiciones,
sugeridas por la experiencia de veinticinco afios. Y esto lo hacemos
con tanto mayor gusto, cuanto que este afio, ademés de cumplirse el
primer cuarto de siglo de la citada restauracién de la mfisica sacra, se
celebra también el centenario del monje Guido de Arezzo, que hoy hace
cerca de novecientos afios, llamado a Roma por el Sumo Pontifice, ex-
puso los felices resultados del sistema por él hébilmente inventado para
fijar, conservar y divulgar més fAcilmente y con mayor esplendor de la
Iglesia y del Arte aquella melodia litfirgica que trae su origen de los
primeros dias del cristianismo. En el glorioso templo Laterano, primer
lugar donde San Gregorio Magno, recogiendo, ordenando y acreciendo
€l tesoro de la monodia sagrada, herencia y monumento de los Santos Pa-
dres, habia instituido la famosa Escuela que habfa de perpetuar la inter-
pretacion genuina y tradicional de los cantos littirgicos, alli el monje
Guido hizo la primera experiencia de su invento, delante del Clero de
Ronma, y en presencia del mismo Sumo Pontifice, el cual, aprobando y
elogiando la innovacién, hizo ast que ésta se pudiese poco a poco difun-
dir por todas partes, con inmensas ventajas para todo género de miisica.

Por eso a todos los Obispos y Ordinarios, a quienes corresponde de
modo singular la custodia de la liturgia y el cuidado de las artes sagra-
das en el templo, les prescribimos aqui algunas mormas, como en res-
puesta a los innumerables votos que de todos los Congresos de misica,
y especialmente del celebrado hace poco en Roma, Nos han enviado mu-
chos sagrados Pastores e ilustres heraldos de la restauracién musical,
a todos los cuales tributamos aqui la merecida alabanza. Y prescribimos
que estas normas se cumplan y observen segiin los medios y métodos
mas eficaces, que aqui resuminios.
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D.— LA ENSENANZA DEL CANTO A LOS JOVENES CLERIGOS

80. I. Todos aquellos que se preparen al ministerio sacerdotal, no
s6lo en los Seminarios, sino también en las casas religiosas, sean ins-
truidos en el canto gregoriano y en la musica sagrada, desde los prime-
ros afios de su juventud, afin de que en tal edad puedan més facilmente
aprender cuanto se refiere al canto y a la melodia, y ademds les sea
menos dificultoso suprimir o modificar defectos naturales, si por ca-
sualidad los padecen, los cuales seria imposible remediar después, en
edad mas adulta. Inicidndose asi esta ensefianza del canto y de la mi-
sica desde las clases elementales, y prosiguiéndola en el gimnasio y en
el liceo, los futuros sacerdotes, hechos ya, sin siquiera advertirlo, ave-
zados cantores, podran recibir sin fatiga ni dificultad la cultura superior
que bien puede llamarse estética de la monodia gregoriana y del arte
musical, de la polifonia y del érgano; conocimientos que se han hecho
hoy tan convenientes a la cultura del clero.

II. Por tanto, asi en los Seminarics como en los demds institutos
de educacién eclesidstica, haya una breve pero frecuente y casi diaria
leccién o ejercitacién de canto gregoriano y de mitisica sagrada; leccion
que, si es dada con espiritu verdadero litirgico, servird més bien de
alivio que de pesadumbre a los alumnos, después de las fatigosas horas
de otras ensefianzas y estudios severos. FEsta mds completa y perfecta
educaci6n littirgico-musical del clero conseguird, sin duda, que recobre
su antiguo esplendor y dignidad el oficio del coro, que es parte principal
del culto divino, y asimismo logrard que en las Escolantas y Capillas
musicales renazea su antigua gloria y grandeza.

E. — EL OFICIO CORAL

81. ITI. Todos aquellos que estén al frente de Basilicas, Iglesias
Catedrales, Colegiatas y Conventuales religiosas, o que de cualquier
modo pertenezcan a ellas, deben emplear todo su esfuerzo a fin de que se
restaure el oficio coral segtin las prescripciones de la Iglesia; no sélo
en cuanto es de precepto genérico, como rezar siempre el oficio divino
digne, attente et devote, sino también en cuanto concierne al arte del
canto: puesto que en la salmodia se debe atender, ya a la precision de los
tonos con sus propias cadencias, medias y finales, ya a la. pausa con-
veniente del asterisco, ya, enmﬁn aT'”Tena concordia en la recita
de los versiculos salmédicos, y de las estrofas de los himnos. Porque,
si todo esto se cumple en sus minimos puntos, salmodiando todos per-
fectamente, no sélo demostrardn la unidad de sus espiritus, aplicados a
la alabanza de Dios, sino también en el equilibrado alternar de ambas
alas del coro, semejaran emular la alabanza eterna de los Serafines, que
en voz alta cantaban alternativamente «Santo, Santo, Santo>.
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IV. A fin de que en adelante nadie pueda alegar excusas o pre-
textos por creersé dispersado de la o ligacion de obedecer a las leyes
de la<Iglesia, todos Tos Cabildos y Comunidades religiosas debe -
tar de estas disposiciones en_oportunas. reuniones periédicas. Y, asi
como en otro tiempo habia un cantor o rector del coro, asi también en
adelante haya en todos los coros, tanto de canonigos como de religiosos,
una persona competente que vele por la observancia de las reglas litfire

gicas y del canto coral, y corrija en la practica los defectos de todo el
coro y de cada uno de sus componentes.

Y-aqui es oportunio Fecordar qiie por antigua y constante disciplina {
de la Iglesia, como también en virtud de las mismas Constituciones Capi-
tulares, hoy todavia vigentes, es necesario que todos cuantos estan obli-
gados al oficio coral conozcan, a lo menos en la medida conveniente, el
_canto.gregoriano.” Y por canto gregoriano, al cual han de ajustarse to-
das las iglesias, sin exceptuar ninguna, debe entenderse sélo aquel que
ha sido restituido a la fidelidad de los antiguios codices, y que ya estd
dado por la Iglesia en edicién auténtica.

F. — CAPILLAS MUSICALES Y ESCOLANTAS DE NINOS CANTORES

82. V. También queremos recomendar aqui a quienes correspon-
de las Capillas musicales, como aquellas que, sucediendo, en el decurso
de los tiempos, a las antiguas Escolanias, se instituyeron para este fin
en las Basilicas y en las iglesias mayores a fin de que se ajustasen espe-
cialmente a la polifonfa sacra. A este propésito, la polifonia suele con
toda razén merecer la preferencia, después de las venerandas melodias
gregorianas, sobre todo otro género de mfisica eclesidstica. Por eso
Nos ardientemente deseamos que tales Capillas, asi como florecieron
desde el siglo x1v al xv1, asi también se restauren, especialmente donde-
quiera que la mayor frecuencia y esplendor del culto divino exijan
mayor nimero y mis exquisita seleccién de cantores.

VI. Respecto a las Escolanias de nijios se las debe fundar, no s6lo
para las iglesias mayores y catedrales, sino también para las iglesias
menores y parroquiales; a los nifios cantores los educaran en el canto
maestros de capilla, para que sus voces, segfin la antigua costumbre de
la Tglesia, se unan a los coros viriles, sobre todo cuando en la polifonia
sacra se les confia, como sucedié siempre, la parte de soprano, o tam-
bién del cantus.

De los nifios de coro, sobre todo en el siglo xv1, salieron, como es
sabido, los mejores compositores de polifonia clasica, siendo el primero
de todos ellos el gran Palestrina.

13
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G. — LA MUSICA INSTRUMENTAL ¥ EL ORGANO

83. VII. Y porque sabemos que en alguna regién se intenta fo-
mentar de nuevo un género de miusica no del todo sagrada a causa espe-
cialmente del inmoderado uso de los instrumentos, Nos creemos aqui en
el deber de afirmar que no es el canto con acompafiamiento de instru-
mentos el ideal de la Iglesia: pues antes que el instrumento es la voz
viva la que debe resonar en el templo, la voz del clero, de los cantores,
del pueblo. Y no se ha de creer que la Iglesia se opone al florecimiento
del arte musical cuando procura dar la preferencia a la voz humana
sobre todo otro instrumento. Porque ningfin instrumento, ni aun el
mds delicado y perfecto, podrd nunca competir en vigor de expresién
con la voz del hombre, sobre todo cuando de ella se sirve el alma para
orar y alabar al Altisimo.

VIIL. La Iglesia tiene ademas su tradicional instrumento musical;
queremos decir, el drgano, que por su maravillosa grandiosidad y majes-
tad fué estimado digno de enlazarse con los ritos litiirgicos, ya acompar-
fiando al canto, ya durante los silencios de los coros y segtin las prescrip-
ciones de la Iglesia, difundiendo suavisimas armonias. Pero también
en esto hay que evitar esa mezcla de lo sagrado y de lo profano, que
a causa por un lado de modificaciones introducidas por los constructores,
y por otro lado de audacias musicales de algunos organistas, va ame-
nazando la pureza de la santa misién que el 6rgano estd destinado a reali-
zar en la Iglesia.

También Nos deseamos que, salvas siempre las normas littirgicas,
se desarrolle cada dia mas, y reciba nuevos perfeccionamientos cuanto
se refiere al 6rgano. Pero no podemos dejar de lamentarnos de que, asi
como acontecia en otros tiempos con otros géneros de miisica que la
Iglesia con razén reprob6, asi también hoy se intente con modernisimas
formas volver a introducir en el templo el espiritu de disipacién y de
mundanidad. Si tales formas comenzasen nuevamente a infiltrarse, la
Iglesia no tardarfa un punto en condenarlas.

Vuelvan a resonar en los templos sélo aquellos acentos del 6rgano
que se armomnizan con la majestad del lugar y con ¢l santo perfume de
los ritos. Solamente asi el arte del érgano volverd a hallar su camino
y su nuevo esplendor, con ventaja verdadera de la liturgia sagrada.

H.—1.A PARTICIPACION DEL PUEBLO

84. IX. A fin de que los fieles tomen parte mas activa en el culto
divino, renuévese para el pueblo el uso del canto gregoriano, en lo que
al pueblo toca. Es necesario, en efecto, que los fieles, no como extrafios
o mudos espectadores, sino comprendidos verdaderamente, y penetra-
dos por la belleza de la liturgia, asistan de tal modo a las sagradas fun-
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ciones — aun cuando en ellas se celebren procesiones solemnes — , que
Iterne su voz, segtn las debidas normas, con la voz del sacerdote y la
del coro o schola cantorum. Porque, si esto felizmente sucede, no habra
ya que lamentar ese triste espectaculo en que el pueblo nada responde, o
apenas responde con un murmullo bajo y confuso a las oraciones mas
comunes expresadas en lengua litfirgica y hasta en lengua vulgar.

X. Apliquense activamente uno y otro Clero, con la guia y tras
del ejemplo de los Obispos y Ordinarios, a fomentar, o directamente, o
por medio de personas entendidas, esta ensefianza litirgico-musical del
pueblo, como cosa que estd tan estrechamente unida con la doctrina
cristiana. Y ello serd hasta facil de obtener, si esta instruccién en el
canto litdrgico se da principalmente en las escuelas, congregaciones pia-
dosas y otras asociaciones catélicas. Asimismo las comunidades de re-
ligiosos, de monjas e instituciones femeninas sean celosas por conse-
guir este fin en los diversos establecimientos de educacién que les
estin confiados. Igualmente confiamos que ayudaran no poco a este
fin las sociedades que en algunas regiones, y acatando siempre a las
autoridades eclesidsticas, dedican toda su inteligente accién a restaurar
la mitsica sagrada segtin las normas de la Iglesia.

XI. Para alcanzar estos tan dichosos frutos, es indudablemente
necesario que haya maestros, y que éstos sean muchisimos, A este
propdsito, no podemos dejar de tributar las debidas alabanzas a aque-
llas Scholas e Institutos de Msica fundados en muchas partes del
mundo catélico; pues, ensefiando con todo esmero y diligencia las mu-
sicales disciplinas, forman sabios y meritisimos maestros.

Pero de manera especialisima Nos queremos aqui recordar y alabar
a la Pontificia Escuela Superior de Miisica Sacra, institucién fundada
por Pio X en Roma el afio 1910. Esta Escuela, que Nuestro inmediato
antecesor Benedicto XV fervorosamente protegid, y a la cual don6 un
nuevo y decoroso domicilio, también ha merecido que Nos la otorga-
semos Nuestro especial favor, como a preciosa herencia que Nos han
dejado dos Papas; y por eso la recomendamos calurosamente a todos los
Ordinarios del mundo.

Bien sabemos cudnta inteligencia y trabajo requiere todo lo que arri-
ba hemos ordenado. Pero iquién no conoce las insignes obras maestras
que, sin arredrarse por dificultad alguna, dejaron a la posteridad nues-
tros ascendientes, y ello cabalmente porque estaban compenetrados por
el fervor de la piedad y encendidos en el espiritu litargico? Y esto no
es de maravillar; pues todo lo que emana de la vida interior de la Iglesia
trasciende a los més perfectos ideales de esta vida terrena. La dificultad,
pues, de esta santisima empresa, en vez de abatir, debe mis bien excitar
y elevar los animos de los sagrados Pastores. Todos los cuales, secun-
dando concorde y constantemente Nuestra voluntad, prestaran al Obis-
PO supremo una cooperacién dignisima de ‘su episcopal ministerio.

Todo lo cual Nos 1o proclamamos, declaramos y sancionamos, decre-
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tando que esta Constitucién Apostdlica sea y permanezca isiendo siempre
de pleno valor y eficacia, y obtenga su efecto pleno, sin que valga nada
en contrario. A nadie, pues, le sea licito quebrantar esta Constitucion
por Nos promulgada, ni contradecirla con temeraria audacia.

Dado en San Pedro de Roma, en el quincuagésimo aniversario de
Nuestro sacerdocio, dia 20 de diciembre de 1928, séptimo de Nuestro
Pontificado.

PIO, para XI

II1

Primer Congreso Nacional espaiiol: Valladolid, 1907. — Segundo Congreso: Se-
villa, 1908. — Tercer Congreso: Barcelona, 1912. — Cuarto Congreso: Vito-
ria, 1928. — Reglamento del Cardenal Vicario.

Ademas de la legislacién general de la Iglesia, conviene tener pre-
sentes las disposiciones particulares y votos emitidos por los cuatro Con-
gresos nacionales espafioles de Miisica Sagrada.

Notamos en particular aquellas decisiones concernientes al canto gre-
goriano y a la accién del clero en la restauracién del canto littirgico.

85. A) El Congreso de Valladolid (abril de 1907), en la seccion A,
Punto 7.°, dice: «El Congreso hace votos por el establecimiento de los
examenes periédicos, de gran provecho para los miisicos de iglesia ya
en posesion de sus cargos.»

Mais adelante, al tratar del canto gregoriano y de su ensefianza en
los seminarios (Punto 6.%), cita el Reglamento de la Archidiéeesis de
Valladolid, y en éste se dan las disposiciones siguientes: «Articulo 2.°
La duracién de las clases serd de una hora, y €l curso tendra para esta
asignatura un mes menos que para las demés de la carrera eclesidstica;
debiendo, por tanto, celebrarse los exdmenes de canto al fin del mes
pentiltimo...» — «Articulo 3.2 El alumno de canto que no obtuviere la
aprobacién en los exdmenes ordinarios, ni en los extraordinarios, para el
curso siguiente no podra matricularse en asignaturas nuevas, y si solo
en aquella o aquellas que haya perdido en el pasado.»

86. B) El Congreso de Sevilla (noviembre de 1908) establece en
la Seccién 1.2: :

Punto F. 1.2 El Congreso de Sevilla, considerando que el mejor
modo de preparar convenientemente a los cantores para las buenas eje-
cuciones gregorianas es la ensefianza del canto litrgico en los semina-
rios, insiste de nuevo en que se haga aquélla obligatoria en dichos
centros. &

2.2 El Congreso estima asimismo de absoluta necesidad que los
cantores de las iglesias catedrales, parroquiales, etc., ensayen previamen-
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te lo que hayan de cantar, bien sea algunos momentos antes de los ofi-
cios, bien en dias sefialados al efecto.

3. Finalmente, verfa con gusto el Congreso se celebraran en deter-
minados dias reuniones algo. mas generales, donde el clero catedral v
parroquial aprendiera a cantar debidamente las entonaciones propias
del celebrante, didcono y subdidcono, los salmos y las partes ordinarias
de la misa. ¢

87. Punto G. El Congreso cree altamente conveniente encomen-
dar la ensefianza del canto gregoriano en los seminarios a personas que,
ademds de poseer los conocimientos necesarios para instruir a los alum-
10s en la técnica y préctica del arte gregoriano, sean por otra parte va-
rones de reconocida virtud y amantes de la sagrada Liturgia, a fin de
poder inspirar a sus discipulos un celo ardiente por el decoro y esplen-
dor del culto religioso.

88. Punto H. El Congreso cree que para la formacién de buenos
profesores de canto gregoriano es indispensable :

1> Poner a los aspirantes a este cargo en contacto con maestros
competentes y de reconocido buen gusto musical.

2. El que esos mismos maestros sefialen a los futuros profesores
los mejores métodos y obras cientificas donde puedan ampliar y com-
pletar su instruccién gregoriana.

3. Que oigan a coros y scholas que ejecuten artisticamente el canto
gregoriano, a fin de que vean por si mismos puestos en practica los prin-
cipios que aprendieron de los maestros o estudiaron en los libros.

89. Punto J. El Congreso, estimando como un gran recurso para
fomentar la asistencia de los fieles a los cultos parroquiales la partici-
paci6n de los mismos en el canto sagrado, invita a los sefiores curas pa-
TT0COS y rectores a que tomen frecuentemente como tema de sus plé-
ticas y sermones los ritos, ceremonias y canticos de la Iglesia; que se
valgan de cuantos medios estén a su alcance para procurar que, en vez
de asistir los fieles a las funciones religiosas como meros espectadores,
tomen parte activa en los cénticos que en ellas hayan de ejecutarse; y
hagan ver claramente que €l canto sagrado f10 es de incumbencia exclu-
siva de los sacerdotes, que desde los primeros tiempos la Iglesia y la
Liturgia conceden parte activa a los fieles en las ceremonias sagradas;
que no es falta de respeto ni mucho menos profanacion el tomar parte
en ciertos cantos, antes todo lo contrario, acto meritorio, que la Iglesia
desea, recomienda y casi manda.

90. Punto L. El Congreso, para hacer cantar a los fieles las par-
tes invariables de la Misa, los salmos, himnos, etc., propone los medios
practicos siguientes:

1.° Que las iglesias catedrales comiencen por dar ejemplo, some-
tiéndose sin demora al Motu proprio, imitando en ello la conducta de
aquellas que ya lo han puesto en practica, a las cuales el Congreso envia
la mas cumplida felicitacién.
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2.° Que los sefiores curas parrocos y rectores de iglesias se persua-
dan de la importancia de la miusica en los cultos religiosos, que se es-
fuercen ellos mismos por cantar debidamente lo que les corresponde y
que procuren enseflar, por si o por otros sacerdotes o fieles de recono-
cida competencia y virtud.

3.2 Que en los dias en ique asiste mayor concurrencia de fieles a
la iglesia se canten misas gregorianas, o de musica figurada fécil, y se
repita muchas veces la misma, a fin de que el pueblo llegue también a
aprenderla.

4.° Que se ensefien los canticos mas sencillos a los nifios del cate-
cismo, a los de los colegios, a los asociados de las congregaciones y co-
fradias.

5.° Que una vez ejecutados aquéllos con seguridad por los jovenes,
se hagan ensayos piiblicos en la iglesia, antes o después del Rosario u
otros ejercicios religiosos, a fin de quelas personas mayores oigan repe-
tidas veces los canticos y los aprendan de esta suerte con mayor pron-
titud.

6.° Que los prelados y parrocos inviten de vez en cuando a los co-
legios, circulos, patronatos, congregaciones, etc., a cantar en alguna
iglesia, sefialando de antemano la Misa que ha de interpretarse, y que
después de ésta no sean parcos en elogios, insistiendo en la satisfaccién
que les proporciona el oir cantar a todo el pueblo.

Y en la Seccion 4.2 afiade:

91. Punto B. El Congreso considera utilisima para la vida parro-
quial la fundacién de una Schola Cantorum. Por lo que se refiere a los
elementos para su formacion, estima conveniente indicar que se hallan
en los circulos catélicos de obreros, en las catequesis y en las herman-
dades religiosas.

Como arbitrios de recursos para su lsostenimiento, aparte de las ini-
ciativas cuyo desarrollo se halle al alcance del Parroco, el Congreso
sefiala el recurso de celebrar algunos conciertos musicales, a fin de ob-
tener los beneficios pecuniarios de socios protectores y de mérito.

Punto C. Como parte fundamental para hacer los reglamentos de
dicha Schola Cantorum se indica la formacion de una Junta directiva,
compuesta de las personas mis prestigiosas en el arte y en su posicion
social, residentes en la localidad donde se haya de formar dicha Schola
Cantorum, la cual Junta verd la mejor manera de utilizar los elementos
mds aptos para este objeto. :

C) El Congreso de Barcelona (noviembre de 1912) establece:

92. Seccién 1. — Tema 1.° E] Congreso, para este primer tema,
reproduce y hace suyas las siguientes palabras del reglamento de Rema:
«Para conseguir el fin intentado en €l Motu proprio es sumamente nece-
saria la accién positiva, enérgica, ilustrada del clero, asi secular como
regular, y, sobre todo, es preciso que los jovenes clérigos o religiosos
reciban, durante todo el tiempo de su educacion, en los seminarios, cole-
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gios eclesidsticos e institutos religiosds, seria y sélida instruccion en el
canto litiirgico y en la misica sagrada.» El Congreso propone que la
ensefianza sea obligatoria y con la sancién al final de curso.

93. Tema 2.° El Congreso, siguiendo el mismo reglamento de
Roma, propone que el minimum de tiempo para las clases sea de dos
horas semanales. Que la clase no sea en dias de vacacién ni en horas
de recreo. Que los cursos empiecen ya desde el primer afio de la carrera
y todos los alumnos indistintamente sientan el beneficio de la ensefianza,

a lo menos préctica.
i Para esto conviene que haya un libro de texto.

El plan detallado, en cuanto al ntimero de cursos y forma de los
mismos, corresponde a los prelados determinarlo.

94. Tema 3.0 El Congreso cree conveniente que los seminaristas
asistan a la catedral, como prescribe el Concilio Tridentino: «Alumni
seminariorum debent cathedrali aut aliis loci ecclesiis inservire, quod
servitium ad hoc praesertim se extendit, ut in choro opera ministrorum
exerceant. Hoc servitium restringitur ad dies festivos, sed non ad so-
lemniores tantum.» (Ses. 23.) La razén de ello es para que, segtn dice
el mismo Concilio, «alumni practica non careant exercitatione eortm
quae didicerunty, para que el pueblo fiel se anime a asociarse al canto
¥ para que el culto gane en esplendor.

En cuanto a los cursos de canto a que deben pertenecer. estos semi-
naristas cantores y la forma en que deben tomar parte, dependera de los
diversos planes de ensefianza que se haya adoptado.

95. Tema 4.° El Congreso cree oportuno:

a) Que la autoridad competente imponga, donde no lo esté ya, la
versién oficial del canto gregoriano en la forma sefialada por el regla-
mento de Roma.

b) Que la interpretacion sea digna, devota v artistica.

¢) Que los edictos de convocacién para oposiciones a profesor de
canto y a cantor respondan a las nuevas orientaciones de la Santa Sede.

d) Que se escoja un tribunal competente para que pueda dar ga-
rantia de la suficiencia de los opositores.

¢) Para la buena interpretacién del canto se hacen necesarios los
ensayos colectivos, bajo una direccién competente.

f) Teniéndose en cuenta que la obligacién de cantar incumbe a
todos los residentes del coro, y que la tesitura media de los mismos es
la de baritono o tenor bajete, propone el Congreso que la voz de los
sochantres corresponda a esa tesitura.

96. Tema 5.° El Congreso considera que es de suma importancia
el canto del pueblo en las iglesias, por cuanto los fieles asisten al templo
para orar, y su oracién debe ser principalmente colectiva, y, segtin pa-
labras del reglamento de Roma, la verdadera y genuina tradicién ecle-
siastica del canto y miisica sagrada es que los fieles todos se asocien por
medio del canto a las funciones littirgicas.
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Los medios que propone el Congreso para lograr dicho fin son los
siguientes :

1.° Facilitar al pueblo Ilbros manuales de canto.

2.° Que se formen nicleos de cantores en las asociaciones, parro-
quias, escuelas y colegios.

3. Que se llame la atencién a los fieles por medio de carteles y ho-
jitas aprobadas invitindoles a tomar parte en el canto.

4.° Que, como dice el reglamento de Roma, los parrocos inviten a
los fieles a tomar parte activa en el canto, y sacar del mismo todo el
provecho espiritual posible; que se les instruya principalmente en el
espiritu litirgico y en el verdadero sentido de las ceremonias, con las
cuales tiene estrecha relacion, ya sea con platicas, ya con un manual de
piedad extracto del Misal y Breviario romanos.

5.° Que lo que haya de cantar el pueblo sea canto gregoriano u
otros cantos religiosos de sabor popular, y siempre unisonos.

97. Seccion 2*—Tema 1.° En la parte musical de la Liturgia
catolica ocupa lugar preeminente el canto gregoriano, ya por sus propias
cualidades intrinsecas de fondo y forma, ya por ser el tnico que la
Iglesia considera como exclusivamente suyo, ya por ser el modelo sober
rano propuesto por la misma Iglesia a todo canto y misica sagrados.

El Congreso hace votos porque en las poblaciones donde se haya
establecido la costumbre de que el pueblo se asocie al coro en los
cantos litargicos se introduzca la préctica laudable de cantar exclusiva-
mente las melodias gregorianas en las grandes solemmdades en que
el prelado celebra de pontifical.

Tema 2.° El Congreso acepta como norma el que una composicién
musical, en tanto seré mas sagrada, en cuanto mas esencialmente esté
informada por las cualidades caracteristicas del canto gregoriano y el
espiritu particular de los diversos actos y solemnidades eclesidsticas.

98. Tema 3.° El Congreso, interpretando el espiritu del Motu
proprio y las palabras del reglamento de la didcesis de Roma, afirma que
esencialmente ha de reunir las mismas condiciones la mtsica extra-
litdrgica que la littrgica, ajustindose en los casos particulares al senti-
miento que la literatura piadosa exija.

99. Seccién 32— Tema 1.° El Congreso estima necesario que,
para adquirir un pleno conocimiento del espiritu y razén de ser de la
mfisica sagrada, es de todo punto necesario estudiar diligentemente las
disposiciones eclesidsticas y la doctrina s6lida que de ellas se desprende.

100. Tema 2.° El Congreso, por aclamacién undnime y entusiasta,
declara constituida la Asociacién Espafiola Ceciliana.

101. Tema 3.° El Congreso, con unanimidad y aclamacién, hace
votos porque el reglamento del cardenal vicario de Roma se acepte en
todas las di6cesis de Espafia, modificindolo en casos particulares a nues-
tras necesidades, y envia a todos los reverendos prelados de Espafia una
respetuosa stiplica para que dicho precioso y completisimo reglamento
sea por todos aceptado y puesto en vigor.
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102. D) EI Congreso de Vitoria (1928) recuerda como vigentes las
conclusiones de los anteriores Congresos Nacionales de Valladolid, Se-
villa y Barcelona, y tiene a bien aprobar las siguientes, algunas de ellas
aclaratorias de las anteriores y otras que se imponen como de necesi-
dad ineludible en nuestros dias:

SECCION PRIMERA. — CANTO GREGORIANO

103. Articulo 1.°— Formacién litfirgico-musical.

1.2 El Congreso acepta con entero y religioso rendimiento la
carta de S. S. Pio XI en la que ratifica el Motu proprio de Pio X,
y con gusto y veneracién estampa al frente de sus conclusiones la
aurea frase siguiente de la mencionada carta dirigida al Primado de las
Espafias, Emmo. Sr. Dr. D. Pedro Segura: «Trabajen con todo ahinco
los Ordinarios y Pérrocos por constituir en todas partes, si posible
fuese, Scholae cantorum, atendiendo con predileccién al canto llamado
Gregoriano, el cual, cuando llega a cantarse debidamente por todo el
pueblo, tiene tanta eficacia para excitar la piedad y la fe... Confirmamos
y ratificamos la misma Ley que Pio X habia promulgado en su Motu
proprio.»

2.2 El Congreso suplica reverentemente a los Reverendisimos Or-
dinarios insistan con los Parrocos y Directores de Colegios en recomen-
dar la conveniencia absoluta y urgente de ensayos colectivos, ora de
Sacerdotes, ora de fieles, del repertorio gregoriano.

3.2 El Congreso inculca la ensefianza del canto gregoriano y canto
religioso popular en Escuelas primarias, Colegios, Catequesis, Patrona-
tos, etc., como se viene haciendo en tantas naciones.

4.2 El Congreso recomienda la celebracién de conferencias litfirgico-
gregorianas por sacerdotes bien impuestos en sagrada Liturgia y canto
gregoriano.

5. Convencido el Congreso de que una cultura litdrgico-gregoriana
es indispensable para el recto y cumplido ministerio de su misién, suplica
a los Rdmos. Ordinarios que en los Seminarios donde todavia no hu-
biese hora exclusivamente destinada a la citedra de canto litfirgico la
establezcan con premura; y alli donde la hubiere, pero con irregularidad,
y sin exdmenes, procuren imponerla formal y taxativamente, impo-
niendo asimismo los respectivos exdmenes.

6.2 Convencido el Congreso de que el movimiento gregorianista
tiene como base la vida litirgica segtn el Motu proprio, recomienda
encarecidamente el que los fieles todos se procuren libros littirgicos, como
misales, eucologios, cantorales, etc., a ser posible, con su parte musical,
v con ellos vayan al templo para tomar parte activa en el culto sagrado.

7.2 Se desea que en el proximo Congreso, y en esta Seccién de can-
to gregoriano, se dé amplia cabida a los estudios litiirgicos.

104. Articulo 2.°— Préctica litirgico-musical.
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1.2 Que el pueblo fiel conforme al Motu proprio alterne en la divi-
na salmodia aun en las iglesias que tienen oficiatura coral, con el coro
litdrgico de cantores, especialmente en las Tercias pontificales y solem-
nes, Visperas, Completas y en los demis actos solemnes de los dias
mds sefialados. i

2. Se recomienda se dé modalidad Litfirgica, dentro de lo posible,
a los solemnes Novenarios, Triduos, etc., haciendo que algtin dia al
menos se canten Visperas solemnes.

3 Que igualmente en las procesiones resuenen, entonados por el
clero y pueblo, cantos litdrgicos, como salmos, himmos, letanias, etc.

4.* Recomienda el Congreso el fomento de la hermosa practica del
canto de Visperas en todos los dias dominicales y festivos, cuidando de
elegir la hora mas oportuna para la asistencia de los fieles.

52 Para facilitar el canto de la divina salmodia se puede proceder
de un modo gradual, comenzando, donde no haya instruccién, por semi-
tonar los salmos, cantar repetidamente un mismo tono, etc.

6.2 Exhorta a los Rectores de iglesias y colegios instruyan a sus
fieles sobre el significado de las festividades, ceremonias, textos litirgi-
cos, belleza y venerabilidad de los canticos sagrados.

7.2 Se propone como medio muy adecuado para dar esta instruc-
cién litdrgico-musical la Hoja Parroquial o dominical donde la hubiere ;
v donde no, el mismo Parroco o encargado debera hacerlo de viva voz.

82 Se ruega alos Rdmos. Prelados exhorten a sus sacerdotes para
que determinen que en sus propias exequias se use tan sélo el canto
gregoriano y sirvan en esto de hermoso ejemplo a los demés fieles.

9.2 Se recomienda la preparacién conveniente de los oficios de Na-
vidad, Tinieblas y Difuntos.

165. Articulo 3.°— Defectos y abusos.

Conclusién tinica. — Opta el Congreso por la supresién absoluta de
interludios en las partes invariables de la Misa, donde aun subsiste esta
corruptela, porque melodia, desarrollo y texto suelen quedar lastimosa-
mente truncados. En salmo e himnos siguen la practica ideal los que
cantan integramente el texto, admitiendo un interludio en cada dos ver-
sos, o bien dejando el interludio para el final, hasta terminar la incen-
sacién, en los canticos del Benedictus o del Magnificat.

SECCION SEGUNDA. — CANTO POPULAR Y DISCIPLINA ECLESIASTICA

106. Articulo 1.°— Canto popular.

1.2 Que en tiempo de ejercicios espirituales practicados por el Cle-
ro, se dedique algtin tiempo al canto litéirgico, para mejorar su ejecucién
y corregir los defectos que en el canto se hubieran adquirido.

2.2 Que las colecciones de cantos populares sean lo mas dignas po-
sible en cuanto a miisicas y letras, procurando no dar cabida en ellas a
canciones de cardcter poco artistico.
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3.2 Que en todas las colecciones que en Espafia se hicieren haya un
determinado niimero de cantos iguales, para ser cantados por todos los
espafioles en las reuniones ptiblicas, v que estas colecciones contengan
ademas los cantos propios de cada regién.

107.  Articulo 2. — Disciplina eclesiastica.

Sobre el canto de las mujeres en la Iglesia.

Conclusion primera. — Sobre €l canto de las mujeres como parte
del pueblo fiel.

@) La Santa Iglesia no sélo permite, sino también recomienda a
las mujeres que, formando parte del pueblo — es decir, en unién de los
nifios y hombres, aunque desde el lugar separado que laudablemente-
ocupan en la iglesia—, canten las divinas alabanzas, alternando con el
coro o al unisono, y en todas las iglesias, incluso en las que tienen oficia-
tura coral y en todas las funciones sagradas, lo mismo litirgicas que
extralitirgicas. (Motu prop., ntim. 3; Decr. Angelop.)

b) Este permiso y recomendacion subsiste atin en el caso en que sélo
haya mujeres en la iglesia o en que los hombres permanezcan mudos y
como si no sintieran su fe, ni quisieran escuchar las repetidas exhortacio-
nes de la Iglesia a orar y alabar a Dios con ella en la celebracién de los
sagrados misterios.

¢) El Congreso recomienda encarecidamente a todas las institucio-
nes dedicadas a la formacion de la juventud, y de una manera especial
a las/ Comunidades religiosas de ensefianza, que «reciban como cosa
propia, segiin se establece en el Reglamento de Miisica Sacra de Roma
(Art. 17), la instruccién de sus alumnas en el canto litdrgico popular a
fin de que las nifias y j6venes, tomando parte en las funciones religiosas,
canten también ellas la parte que toca al pueblo y sean estimulo y ejem-
plo para los demés fieles» y que, en cuanto lo permitan sus constitucio-
nes, asistan con sus alumnas a la Misa parroquial y a Visperas para
tomar parte en el canto y asi introducirlo en el pueblo.

108.  Conclusion segunda. — Sobre el canto de mujeres solas, for-
mando a modo de coro o capilla musical.

a) Por regla general estan prohibidos los coros o capillas forma-
dos por mujeres solas, v en toda clase de funciones sagradas, litfirgicas
0 extralitirgicas, aun en las que celebren las Asociaciones o Cofradias
formadas por mujeres solas, si las celebran a puertas abiertas y con asis-
tencia general del pueblo. (Mot prop., nims. 12 y 13; Decr. Angelop.)

b) Por excepcion, se permite el canto de mujeres solas, a modo de
coro o capilla musical, y en forma que pueda cantar tanto en las fun-
ciones litirgicas, como en las extralitiirgicas, y en aquéllas las partes
invariables y las variables: 1) En las capillas u oratorios de Religiosas
que viven en Comunidad, con las que podrdn cantar sus alumnas, salvo
ley de dlausura (Decr. Cong. Obisp. y Reg. citado en el Reglamento de
Roma, art. 12). 2) En cualquiera otra iglesia u oratorio en que no hu-
biere hombres y nifios que puedan cantar convenientemente ¢omo coro
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o Schola de cantores, siempre que, a juicio del Ordinario, a quien deber4
acudirse en cada caso, exista esta causa u otra grave para permitir el
canto exclusivo de las mujeres, y especialmente serd necesario este re-
curso al Ordinario si se trata de iglesia que tiene oficiatura coral.
(Decr. Angelop.)

c) Estos coros formados por mujeres solas, en defecto de hombres
y nifios que puedan cantar convenientemente, y con la mira principal de
ir introduciendo el canto del pueblo: a) Tiene caracter transitorio, es-
tando obligado el Parroco o Rector de la iglesia a procurar que se forme
la Schola de nifios y adultos de que trata el art. 277 del Motu proprio;
b) No deben cantar a la vista del pueblo ni en el coro ni en las tribu-
nas; ¢) En ellos se han de suprimir los solos; d) No deben tener acceso
a ellos los hombres ni siquiera para dirigirlos o tocar algfin instrumento ;
e) Deben cantar cosas faciles para que los coros puedan ser numerosos
y repetir frecuentemente iguales cantos, con preferencia de msica gre-
goriana o figurada unisonal para que el pueblo los vaya aprendiendo.

d) El Congreso, en vista de los abusos que se cometen, recomienda
a los Parrocos y suplica a los Ordinarios que procuren con gran empefio
restringir cada vez mds los casos de que trata el art. b, y que consi-
deren de perentoria necesidad la formacién de otros coros, segin los
principios sentados en el art. c.

109. Conclusién tercera. — Sobre los coros mixtos de hombres y
mujeres.

a) Los coros mixtos propiamente dichos — o sean, las capillas mu-
sicales formadas por hombres y mujeres — estan absolutamente prohi-
bidos, iy la prohibicién se extiende no sélo al caso en que los hombres y
mujeres que forman el coro estdn juntos en el mismo lugar, sino también
al caso en que entre unos y otras se establezca la conveniente separacion,
estando, v. gr., los hombres en el coro y las mujeres abajo en su lugar,
si en definitiva se forma de esta suerte una tinica capilla o coro musical,
en que las mujeres cantan la voz aguda de tiple o contralto y los hom-
bres las demas de la partitura. (Mot. prop., nim. 13; Decr. Angelop. et
Neo-Eboracen., miims. 4210 y 4251.)

b) No forman las mujeres coro mixto propiamente dicho, tinico
prohibido, cuando cantan con ellos como parte del pueblo y desde el
lugar que ocupan en la iglesia; ni cuando en unién con el mismo pue-
blo — o representindole cuando los hombres y nifios no lo hacen — can-
tan al unisono con el coro de cantores o alternando con €l lo que el pue-
blo no puede cantar. (Mot. prop., nim. 3; Decret. Angelop.)

110. Pdrrafo 2.°— Sobre los organistas.

4.2 Reconoce el Congreso la justicia de las aspiraciones de los se-
fiores Organistas y Maestros de Capilla de Catedral y la conveniencia de
elevar su categoria y asignacion sobre los demas Beneficiados cantores.

5.2 Reconocida la importancia del cargo de Organista en las pa-
rroquias, el Congreso aboga por :
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@) su dignificacién, aumentando los haberes y los derechos arance-
larios de los Organistas, sean éstos sacerdotes o seglares;

b) donde pueda haber un capital fundacional, un beneficio, coadju-
torfa u otra manera fija y decorosa de asegurar una digna retribucion,
no se omitiran esfuerzos para lograrlo;

¢) es aspiracién del Congreso que en las propuestas de la Junta
del Real Patronato se considere a los sacerdotes organistas con catego-
ria de Coadjutores de la parroquia donde presta sus servicios. Y agra-
dece a los miembros de dicha Junta presentes en el Congreso, la bene-
volencia con que han acogido esta idea;

d) pudieran los Municipios ayudar a la dotacién del Organista,
encomendandoles la ensefianza de cantos escolares, labores folklori-
cas, etc.

6.* Para el prestigio del Organista se le exigiran, no sélo las con-
diciones artisticas correspondientes a su categoria, sino también las reli-
giosas y morales que el Motu proprio requiere en los miisicos de iglesia.

7.2 Es anhelo del Congreso que, cuando las circunstancias lo per-
mitan, se separen los dos cargos de Organista parroqmal y Director
de la Banda.

8.2 Para fomentar el espiritu religioso y hturglco que deben tener
los cantores de iglesia, el Congreso propote :

@) su més escrupulosa eleccién, atendida sobre todo la conducta
moral y religiosa;

b) la formacién de su espiritu con platicas, instrucciones litirgicas,
¥, a ser posible, ejercicios espirituales;

¢) inculcarles el respeto a la Casa del Sefior, siendo en esto ejem-
plares los directores con su silencio ; moderacién en las advertencias, en
dejar las reprensiones para fuera del templo y evitar actos y costumbres
poco edificantes en el coro, trascoro, durante los sermones, etc.

111. Articulo 3.°— Labor realizada y por realizar.

1.2 Fl Congreso aplaude la labor de los que se han distinguido en la
implantaciéon del Motu proprio de S. S. Pio X.

2.2 Flmedio mis eficaz y practico para llegar a una pronta y esplén-
dida realidad en el cumplimiento de las disposiciones pontificias sobre
musica religiosa, estd en la formacién litargico-artistica de los semina-
ristas con una ensefianza completa del canto sagrado como parte inte-
grante de la Liturgia.

3% Que las Iglesias Catedrales den ejemplos dignos de imitacién.

4.2 Estimando que para la mejor actuacion del Motu proprio, es
elemento indispensable el funcionamiento regular e intenso de la Aso-
ciacién Ceciliana, el Congreso acuerda el resurgimiento a nueva y po-
tente vida de dicha Asociacién, ya fundada por el ITI Congreso Espafiol
de Mtsica Sagrada, rogando a los Rdmos. Prelados, como garantia de
éxito, la tomen bajo su eficaz e inmediata proteccion,
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a) A la orientaci6n inicial de la Asociacién Ceciliana, el Congreso
afiade, como objeto primario, el estudio y difusién del canto gregoriano.

b) El Congreso, como homenaje al Ilmo. Sr. Dr. D. Manuel Irurita,
Obispo de Lérida, misico catedrédtico que ha sido durante largos afios,
le aclama Presidente de la Asociacién Ceciliana Espafiola.

SECCION TERCERA. — POLIFONTA SAGRADA

112. 1* Acuerda el Congreso que la polifonia sagrada se ajuste a
las condiciones especificadas en el Motu proprio, entendiéndose que
tanto mejor serd la misica y més conforme a los deseos del Congreso
cuanto mas se adapte a dichas normas, lo mismo en la polifonia anti-
gua que en la moderna.

2.8 Recomienda el Congreso que, en caso de usarse fabordones, se
emplee el sistema espafiol, prohibiendo los fabordones ad libitum, y en
los introitos, contestaciones, etc.

3.2 I Asimismo recomienda que en la composicién de obras mo-
dernas se tenga en cuenta y se procure usar todos aquellos adelantos y
recursos modernos que no desdigan del caricter litiirgico de la compo-
sicion sagrada. II. Ruega a las comisiones diocesanas que eviten la
aprobacién de obras que no tengan otra cualidad que la correccién tée-
nica, careciendo de aquella inspiracién que debe tener toda obra artis-
tica especialmente sagrada. III. El Congreso recomienda que en la
composicién de obras mixtas se tenga en cuenta €l que no sea necesaria,
por razoén de tesitura, la intervencion de las mujeres en el canto.

4.2 Acuerda el Congreso que se trabaje en todos los Archivos cate-
drales, parroquiales, y se facilite el acceso a los mismos de los investi-
gadores debidamente autorizados, haciéndose cuanto antes un inventario
detallado de las obras musicales, tanto gregorianas como polifénicas y
organicas alli existentes. Acuerda igualmente nombrar a D. Higinio
Anglés, director de este movimiento. Ruega, finalmente, al Gobierno
preste su apoyo y ayuda a tales investigaciones.

5.2 El Congreso recomienda para la formacién de capillas en po-
blaciones se den las coadjutorias y beneficios eclesidsticos a sacerdotes
que tengan voz e instrucciéon musical, y que en los pueblos y aldeas se
pida la cooperacion del sefior maestro para que anime a los nifios a fa
asistencia de la Catequesis, donde se les estimulara con alguna gratifica-
cién. Ruega también a los pueblos donde haya organista se forme una
academia musical. !

6.2 Sefiala el Congreso los cuatro remedios siguientes para la re-
organizacién de las capillas catedrales:

a) Ampliacién del ntimero de cantores de oficio con garantias de
conocimientos técnicos.

b) Dotacién decorosa para todos los elementos de las capillas, ha-
ciendo apetecibles los cargos, a fin de que no falten candidatos.
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¢) Dignificacién material y moral del cargo de Maestro de Capilla,
exigiéndole conocimientos profundos en materias musicales.

d) Restauracién de nuestras tradicionales escolanias de tiples y se-
leccion de los elementos m4s aptos del Seminario para colaborar con la
capilla de la catedral en las fiestas mds solemnes.

7% Sobre la cuestién de la polifonia cldsica, recomienda el Con-
greso se guarden los acuerdos del de Sevilla acerca de este punto, evi-
tando los extremos de excesivo efectismo dramatico o de excesiva lan-
guidez; que se canten las piezas polifénicas sin mutilaciones ni cambios
Y que se ensayen debidamente.

8.2  Si el estilo organico ha de participar de las tres cualidades de la
miisica sagrada, debe ser ligado y severo ; de andamento melédico amplio
y natural ; con preferencia de construccién polifénico-imitativa ; de con-
cepcidn elevada y majestuosa, suavemente dulce e insinuante como acor-
d6 el ITI Congreso de Miisica Sacra de Barcelona; y encontrandose
estas condiciones realizadas, no solamente en las obras propiamente de
Bach, sino en otras de nuestros grandes clasicos organistas y de otros
modernos, no puede el Congreso sefialar modelos exclusivos a los orga-
nistas, si bien recomienda a Bach como modelo de estudio de estilo or-
ganico y base técnica.

9:* Que los organistas guarden las prescripciones litlirgicas respec-
to al acompafiamiento de los salmos; que en los casos previstos por la
legislacion eclesistica podrén ejecutar versos de o6rgano y con prefe-
rencia entre salmo y salmo en los oficios de pontifical, como indica el
Caeremoniale Episcoporum, respetando la tonalidad y el espiritu de los
mismos salmos; y que los organistas que no hayan hecho estudios serios
de improvisacion se procuren una buena Antologfa de clasicos y moder-
nos recomendables. En general seflala el Congreso el gran peligro de
las improvisaciones vulgares.

10.* Que teniendo en cuenta la utilidad artistica de recitales de r-
gano para divulgar obras maestras ora litérgicas, ora simplemente reli-
giosas, deja el Congreso al alto criterio de los Rdmos. Prelados el con-
ceder, con las oportunas limitaciones, permiso para realizarlos.

REGLAMENTO PARA LA MUSICA SAGRADA
EN ROMA

4 los Reverendos sefiores Pdrrocos, Rectores y Superiores de todas las Iglesias
¥ de los Oratorios, tanto del Clero secular como del regular; a los Superiores
de Seminarios, Colegios e Institutos eclesidsticos de educacién ; a los Reveren-
dfsimos Prefectos y Maestros de las Capillas de Miusica de Roma, etc.

113. Al comunicar al Clero y a los fieles de Roma el Motu proprio
de S. S. Pio X acerca de la miisica sagrada (22 de noviembre de 1913).
advertiamos que las disposiciones en él contenidas eran tan claras, que
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1n0 necesitaban especiales dilucidaciones, y que, por otra parte, la Comi-
sién Romana de Misica Sagrada habia recibido el encargo de examinar
y aprobar las composiciones musicales sagradas y de vigilar sobre las
ejecuciones en las iglesias de esta santa Ciudad.

Ahora bien, para intensificar la accién positiva por la restauracién
de la miisica sagrada en Roma nos es grato también aceptar la obra de
la Asociacién Italiana de Santa Cecilia, por Nos canénicamente insti-
tuida e inaugurada en nuestra Ciudad el 28 de abril de 1910. De ésta
mucho es de esperar para la practica de la reforma de la mitsica sagrada,
e invitamos a los reverendos parrocos, a los superiores y rectores de
las iglesias e institutos y a cuantos aman la pureza de la sagrada liturgia
v el decoro del templo sagrado, a inscribirse a dicha Asociacién para
mejor cooperar al gran fin que el Santo Padre se ha propuesto en su
venerado Motu proprio.

Para conseguir este fin es, en verdad, sumamente necesaria la accién
positiva, enérgica, luminosa del Clero, tanto secular como regular; y
especialmente conviene que los jévenes clérigos y religiosos reciban des-
de el tiempo de 'su educacién en los seminarios, colegios eclesidsticos e
institutos religiosos seria y buena instrticcién en el canto litfirgico y en
la musica sagrada.

Es justo que tributemos merecida alabanza a los institutos eclesias-
ticos de Roma, pero no por esto debemos abstenernos de animarles a
proseguir en la buena via con entusiasmo todavia mayor.

Expreso querer de Su Santidad es que en todos los institutos de
educacién eclesiastica, aun de regulares, se dé grande importancia al
estudio del canto lithrgico v de la msica sagrada como a materias del
maés alto interés para el Clero. Por esto son muy dignos de loa aquellos
superiores que han sabido introducir para todos los clérigos indistinta-
mente la escuela de canto y mifisica sagrada cotidiana, aunque sea de
breve duracién. Pero por ninguna razén deberd permitirse que en los
institutos y para todos los alumnos indistintamente se empleen menos
de dos horas enteras semanales en la ensefianza seria y provechosa de la
mitisica sagrada, dando la preferencia al canto gregoriano, no debiendo
comprenderse en éstas el tiempo de las pruebas necesarias para las
ejecuciones.

Nos place bajo este aspecto que la Asociacion Ceciliana haya abierto
aqui en Roma una Escuele superior de canto gregoriano y matsica
sagrada, pues no dudamos que muchos eclesidsticos, no menos que mu-
chos seglares, podran frecuentar sus cursos, especialmente en la parte
gregoriana, con la no pequefia ventaja de formarse todos con el mismo
método en la buena interpretacién de las melodias liturgicas.

Con el intento, pues, de dar mayor regularidad, presteza y precision
a aquellas cosas que afectan a la misica y al canto sagrado, el Santo
Padre se ha dignado remitir toda esta parte disciplinar para la santa
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ciudad de Roma, a la oficina primera de nuestro Vicariato, a la Sagrada
Visita Apostolica, la que, empero, tendra plena autoridad sobre todas
las iglesias del Clero secular y regular, comprendidas las basilicas pa-
triarcales, las capillas y los oratorios de las comunidades religiosas, aun
de mujeres, de seminarios, institutos, congregaciones, asociaciones, con-
fraternidades cualesquiera, aun singularmente exentas.

Confiamos que los reverendos parrocos, rectores y superiores de las
iglesias e institutos, los prefectos de misica en los cabildos, los directo-
res de las capillas y de los coros, penetrados del espiritu de las sabias
prescripciones del Santo Padre, pondran todo su celo para procurar
su exacto cumplimiento, promoviendo del mejor modo la restauracion
del arte verdaderamente digno de la divina Liturgia.

Para facilitar una obta tan importante nos ha parecido oportuno
dar algunas normas précticas, a las cuales, por orden del Santo Padre,
se deberdn atener cuantos por cualquier titulo se ocupan de las ejecu-
ciones en las iglesias y capillas de Roma.

114. Norma para los maestros organistas 9 cantores.

1. La verdadera y genuina tradicién eclesiastica del canto y miisica
sagrada es: que los fieles todos se asocien por medio del canto a las
funciones litlirgicas, ejecutando las partes dsl texto destinadas al coro, y
que una especial Schola Cantorum alterne con el pueblo y lleve las otras

_ partes del texto més ricas en melodia y a ella mas particularmente reser-
vadas. Por esta razén el Santo Padre Pio X, en el venerando Motu
proprio de 22 de noviembre de 1903, en el parrafo 3.°, prescribe: Pro-
ciirese restituir el canto gregoriano en el uso del pueblo, a fin de que los
fieles tomen de nuevo parte activa en los oficios eclesidsticos, como anti-
quamente se acostumbraba. Y en el parrafo 27: Téngase cuidado de
restituir, al menos en las iglesias principales, las antiguas Scholae Canto-
rum, como se ha hecho ya con muy buen resultado en muchos sitios. No
es dificil al Clero celoso instituir tales Scholae, aun en las iglesias pe-
quefias y rurales; antes halla en eso un medio muy ficil de reunir en
torno suyo los nifios y adultos, con provecho suyo propio y edificacién
del pueblo.

2. Las capillas musicales compuestas de un grupo de determinados
cantores, bajo la direccién de un maestro, admitidas en substitucion
del pueblo y de las Scholae Cantorum, son, si, de institucién mas re-
ciente; pero legitimas también.

3. Estando, pues, especialmente confiada a las Capillas musicales
la ejecucién, no sélo del canto gregoriano, sino, ademads, la de determi-
nadas composiciones antiguas y modernas, y siendo mayor el peligro de
faltar a las prescripciones eclesidsticas, en la eleccién y modo de e]:ecu-

- tar tales piezas, es preciso prever cémo todos los que componen dichas

13
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capillas den entera seguridad de su capacidad técnica y de su resolucion
de observar, cuanto a ellas se refiere, todas y cada una de las antedichas
prescripciones eclesidsticas, y cooperar de este modo a la realizacion del
venerado Motu proprio pontificio.

Por tanto, ninguno, aunque lleve los requisitos indispensables citados
en el ntimero 6, y quede por ellos aprobado, serd admitido a formar
parte de una capilla musical en Roma, que no haya subscrito y consig-
nado en la Santa Visita Apostélica una declaracién, en virtud de la cual
se obligue a aceptar y a observar escrupulosamente todas las leyes de la
Liturgia y del ceremonial, las decisiones y prescripciones de la autori-
dad eclesiastica, acerca de la mtsica sagrada y del canto gregoriano, y
de un modo especial el Motu proprio de S. S. Pio X, el presente Regla-
mento y los avisos que vinieren en adelante de la Comisién romana de
Misica Sagrada; bien advertido que la autoridad eclesidstica, en caso
de transgresién, podra con pleno derecho retirar a cualquiera la autori-
zacién para el ejercicio del arte en las iglesias. S

4. Ninguna capilla musical o Schola Cantorum podra establecerse
en Roma sin previo permiso de la Sagrada Visita Apostolica y sin tener
al frente un maestro o director aprobado, y un organista asimismo apro-
bado también. El maestro o director de la capilla o Schola, antes que
ningtin otro, es responsable de todas las infracciones de las leyes ecle-
sidsticas que se cometieren por su capilla o Schola.

5. No se pretende con esto prohibir la formacién de una capilla
musical para un servicio particular mas solemne en esta o en aquella
iglesia; pero aun esto no puede hacerse sino con el consejo y bajo la
direccién y responsabilidad de uno de los maestros aprobados, lo cual se
extiende también a los servicios que los cantores de Roma fueren llama-
dos a prestar en el Lacio o en otra dibcesis de Italia.

6. Ninguno podra ejercitar en iglesia alguna u oratorio de la ciu-
dad o dibcesis de Roma, en cualquiera funcién que sea, el cargo de
maestro director, de organista, o de cantor, sin haber obtenido la facul-
tad de la autoridad eclesidstica competente, previo el parecer de la Co-
misién romana de Musica Sagrada.

Para obtener tal facultad son necesarios los requisitos y prescrip-
ciones siguientes:

a) TIdoneidad artistica musical sagrada para los diversos grados,
testificada con los diplomas ordinarios, o, en casos especiales, con otros
titulos equivalentes. :

b) Moralidad y honestidad de vida y sentimientos religiosos, cua-
les convienen a quien debe ejercitar su arte en el templo y para la
Liturgia sagrada, no permitiendo el Motu proprio, parrafo 14, se admi-
tan a formar parte de la capilla sino hombres de conocida piedad y pro-
bidad de vida, los cuales, con su modesto y devoto continente durante las
funciones litdrgicas, se muestren dignos del santo oficio que desem- ¢ -
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pefian. Queda, pues, prohibido a los maestros directores y organistas y ~
a los cantores el formar parte de asociaciones ajenas a la Iglesia Cato-
lica, y prestar servicios en iglesias o capillas heterodoxas o para ejecu-
ciones que de cualquier modo puedan ser de deshonra a la religién y a la
moral o en las que desdigan del oficio de cantor de la Iglesia.

¢) Plena sumisién a las condiciones expresadas en el niimero 3, in-
cluyendo la declaracién correspondiente.

7. La Comisién romana de Mfsica Sagrada juzgara de los varios
titulos de los candidatos al oficio de maestro-director, de organista o de
cantor, y siempre que lo crea oportuno podra exigir a cada uno una
prueba que demuestre su suficiencia artistica, y si los candidatos no
estuvieren suficientemente practicos en el canto gregoriano, no podran
de aqui en adelante actuar en el cargo, si no es provisionalmente, hasta
que se obtenga el necesario certificado de idoneidad.

8. La Santa Visita Apostélica formara un album para apuntar los
nombres de los maestros-directores, organistas y cantores reconocidos
como aptos y habilitados para el ejercicio del arte en las iglesias de
Roma.

9. Las iglesias o capillas que quieran abrir especiales concursos
para las plazas de maestro-director, organista y cantor, deberdn obrar
de acuerdo con la Santa Visita Apostlica y con la Comisién romana
de Misica Sagrada, siguiendo las normas del presente Reglamento, al
cual, por expresa voluntad de Su Santidad, estin sujetas también las
basilicas patriarcales y cualesquiera otra iglesia, capilla o entidad,
aunque gozaren de singulares exenciones.

10. Para capellanes cantores de coro deberan solamente ser nom-
brados aquellos que tengan pleno conocimiento del canto gregoriano, que
debera reconocerse por nuestra Comisién.

11. En las comunidades religiosas e institutos, el canto v la mtisica
en las funciones sagradas podrén ser regulados por sujetos competen-
tes del Instituto, si los hay, pero siempre segiin las normas indicadas y
de acuerdo con la Santa Visita Apostélica y Comisién romana.

12. Las mujeres no pueden cantar en las funciones sagradas sino
en cuanto forman parte o representan al pueblo; y, por lo tanto, les
estd prohibido cantar en las tribunas o cantorias, bien sean solas, bien,
y con mucha mayor razén, como parte de la capilla musical. Mas las
religiosas que viven en comunidad, y con ellas las alumnas, podran en
sus iglesias y oratorios cantar durante las funciones sagradas, conforme
a los decretos de la Sagrada Congregacién de Obispos y Regulares.
Todavia queremos les sea enteramente prohibido cantar a solo, y desea-
mos que en las Misas y en el canto de Visperas prefieran las melodias
gregorianas, ejecutadas, a poder ser, por toda la comunidad.
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115. Normas para los superiores de las iglesias.

13. Los reverendos parrocos y los superiores de las iglesias y ca-
pillas, como también los prefectos de miisica en los cabildos, deben ple-
namente conocer las prescripciones eclesidsticas relativas a la misica
sagrada, y hacerlas conocer a los maestros-directores, a los organistas y
cantores, imponiendo y exigiendo su observancia. Ellos seran tenidos
por directamente responsables, junto con el maestro-director, de las
transgresiones que en esta parte hubiere que lamentar en sus iglesias.

14. No podréan confiar la ejecucién de la miisica si no es a maestros
aprobados por la competente autoridad eclesidstica e inscritos en el al-
bum de la Santa Visita Apostélica, ni podrdn permitir ni tolerar la
ejecucién de composiciones no aprobadas.

15. Cuidarén de que las composiciones de antemano escogidas
sean convenientemente interpretadas por un niimero suficiente de can-
tores, capaces de una ejecucion no indigna de la Liturgia y del arte, y
por esto regularmente deberan los cantores reunirse a su tiempo para los
ensayos que se juzgaren necesarios. Mas para esto es preciso que los
maestros y ejecutantes sean convenientemente retribuidos. Por tanto,
en los balances anuales de cada una (e las iglesias debera fijarse una
cantidad para este objeto, aunque se deba por ello disminuir otros gas-
tos de pompas y solemnidades espléndidas. ;

16. En las instrucciones parroquiales y en otras ocasiones que se
ofrezcan deberan, por si o por medio de los oradores sagrados, expli-
car al pueblo los nobles propésitos del Padre Santo en insistir en la re-
forma de la misica sagrada, invitando a los fieles a secundarle, especial-
mente con tomar parte activa en las funciones sagradas, por medio del
canto de las partes comunes de la Misa solemne (Kyrie, Gloria, etc.),
de la salmodia, de los himnos mas conocidos y de los cantos en lengua
vulgar. ! il S
© 17. A este fin los reverendos parrocos, rectores y superiores, espe-
cialmente de las iglesias principales, apliquense con todo empefio, va-
liéndose de persorias competentes y capaces, a fundar su propia Schola
Cantorum.

Las congregaciones, finalmente, las hermandades y sociedades cato-
licas de Roma, escuelas populares y sociedades de recreo, etc., promue-
van eficazmente la instruccién de sus adeptos en el canto sagrado popu-
lar, y en el mismo sentido trabajen la direccion diocesana y cada una
de las direcciones parroquiales, procurando sea esta noble obra acogida
por todas las asociaciones e inculcada en sus estatutos. También las con-
oregaciones y los institutos de ediicacién femenina la reciban como pro-
pia, a fin de que las mifias y j6venes, tomando parte en las funciones
religiosas, canten también ellas la parte que toca al pueblo y sean ejem-
plo'y estimulo al resto de los fieles.

18. Para evitar alteraciones y abusos de cualquier clase en las me-
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lodias genuinas y en los cantos populares, se deberi obrar siempre y
por todos segtin la direccién y bajo la vigilancia de nuestra Comisién Ro-
mana de Miusica Sagrada, valiéndose también de la Asociacion Italiana
de Santa Cecilia.

116. Disposiciones particulares.

19. Toda Schola Cantorum o capilla musical esté provista de un
archivo musical para las ordinarias ejecuciones de la Iglesia, y tenga,
ante todo, un ntimero suficiente de libros gregorianos de la edicién vati-
cana. Para mayor uniformidad en la ejecucién del canto gregoriano
en las varias iglesias de Roma se podran usar los que lleven adjuntos los
signos ritmicos solesmenses.

Las composiciones musicales destinadas a las funciones dé iglesias,
si no pertenecieren a la antigua polifonfa clésica, deberan tener la
aprobacién de Nuestra Comisién Romana de Miisica Sagrada; en ge-
neral, pueden tenerse por aprobadas las editadas y aprobadas hasta aqui
por la Asociacion de Santa Cecilia de Italia'y de Alemania.

20. Recordamos que no puede omitirse el canto de las partes pres-
critas, propias o comunes, de la Misa, o de otras funciones. Segfin esto,
deberan, cuando el rito lo exige, repetirse integramente también todas las
antifonas de los salmos y canticos. Siendo a veces permitido que en
parte se supla el texto littirgico por el 6rgano, en este caso debera aquél
ser recitado con voz bien inteligible a coro, o por los mismos cantores en
tono recto. Debe asimismo suprimirse el uso de los llamados contrapun-
tos a capricho en el canto y en la repeticién de las antifonas, en los res-
ponsorios, tractos, etc. Siempre que estas partes no se ejecuten en gre-
goriano, deberan ser cantadas en mtisica, en su forma propia y con-
veniente.

21. lLa 2oz sola no debe del todo predominar en una composicién
musical sagrada, sino que tinicamente podré tener el cardcter de simple
desarrollo mel6dico estrechamente ligado con el resto de la composicién.

22. Acerca de las Visperas, hay que recordar que, conforme a la
prescripeion del Caeremomiale Episcoporum, deben cantarse en grego-
riano, segtin la verdadera y genuina tradiciénl de la Iglesia, para el canto
salmodico y antifénico. Con todo, el caracter propio de esta recitacién
littirgica no se desnaturaliza aunque los salmos, himnos y cénticos se
ejecuten en canto gregoriano, alternado, como dice el Motu proprio, con
los llamados fabordones o con versos por igiial modo convenientemente
compuestos. Recomendamos, pues, eficazmente se generalice el uso de
cantar las Visperas haciendo tomar parte activa al clero y pueblo, ade-
mas de la capilla musical o Schola.

Pero estando también permitido que se puedan ejecutar salmos
enteramente compuestos en misica, con tal que la misma composicién
recuerde el caracter de la salmodia, advertimos que esta concesién de-
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berad usarse con mucha cautela y sélo alguna que otra vez, y nunca en
todos los salmos de Visperas (y lo mismo se diga de las Completas so-
lemnes), para que las funciones litiirgicas no se reduzcan a un entrete-
nimiento musical, durante el cual el clero y pueblo no se limiten tinica-
mente a asistir sin tomar parte activa. Por consiguiente, los reverendi-
simos canénigos y religiosos obligados al coro deberan poner todo
cuidado y diligencia en salmodiar y cantar bien las melodias littrgicas,
bien sea solos, bien alternédndolas con los cantores, no obstante cualquie-
ra costumbre en contrario, teniendo por firme el principio general del
Motu proprio, que una funcién religiosa no pierde nada de solemnidad
aun cuando no venga acompafiada de otra miisica que el canto gre-
goriano.

23. Los organistas deberan poner en el acompafiamiento especia-
lisimo cuidado en no ahogar las voces con una registracion habitual
muy fuerte, especialmente por el abuso de la lengiieta. Esto debera par-
ticularmente observarse al acompafiar el canto gregoriano. Deberan
servirse, aun en los intermedios, de piezas escritas y aprobadas.

24. Sin especial permiso, que se ha de pedir en cada caso a la Santa
Visita Apostolica, no es licito tocar en la iglesia otros instrumentos fuera
del 6rgano o el armonio, y advertimos que no es Nuestra intencién con-
ceder tal permiso, si no es en algtin caso muy excepcional. Debera tam-
bién pedirse tal permiso en cada caso para tocar las llamadas bandas de
musica en las procesiones, fuera de la iglesia, con tal, sin embargo, que
en estas ocasiones la banda de miisica se limite a acompafiar algtin can-
tico sagrado en latin o en lengua vulgar, cantado por los cantores o por
los fieles.

25. Cuidado especial se tendra en la eleccion de miisica en las
funciones cardenalicias y episcopales, segiin los motivos de la verdadera
solemnidad exigidos por las mismas. (V. Decreto de S. C. Ceremonial,
30 de mayo de 1901.) Conforme, pues, al dicho Decreto, se recuerda
que las Misas pontificadas por un Eminentisimo Cardenal deberan ser
acompafiadas del canto gregoriano o de misica a voces solas. En estas
Misas pontificales no se entiende excluido el uso del 6rgano para el
acompafiamiento del canto gregoriano en los intermedios, permitiéndolo
el rito.

26. En las ferias y en las dominicas de Adviento y Cuaresma, me-
nos en las de Gaudete y Laetare, se excluye el sonido de todo instru-
mento, aun como mero acompafiamiento de las voces. Podra, con todo,
tolerarse €l acompafiamiento suave del 6rgano o del armonio, finica-
mente para sostener las voces, s6lo cuando en las dichas ocasiones se
ejecute el canto gregoriano, y en caso de verdadera necesidad, que de-
bera ser reconocida por Nos. El sonido de cualquier instrumento, aun
como simple acompafiamiento de las voces, queda absolutamente prohi-
bido en las funciones litargicas de los tres tltimos dias de Semana
Santa.
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27. En las Misas cantadas de Requiem podra tolerarse el uso del
6rgano o del armonio, pero sélo para acompafiar las voces. En las Mi-
sas privadas de Requiem, en cambio, no es permitido tocar instrumento

lguno. :

28. Durante las Misas rezadas celebradas con solemnidad se podran
cantar motetes o tocar el 6rgano, consintiéndolo el rito. Todavia se
inculca haberse en ello de manera que los cénticos y el acompafiamiento
tengan lugar solo en aquellos momentos en que el sacerdote no recita
en alta voz las oraciones, esto es, ademas del tiempo de la preparacion
y accién de gracias, del Ofertorio al Prefacio, del Sanctus al Pater
noster, del Agnus Dei al Post Communio, suspendiendo oportunamente
el canto y el acompafiamiento, si hubiere comuni6n, para recitar el
Confiteor y el Ecce Agnus Dei.

29. Durante las Misas privadas y en las funciones no estrictamente
litdrgicas (v. gt., triduos, novenas, etc.), aun con exposicién del San-
tisimo Sacramento, se permiten canticos en lengua vulgar, con tal que
el texto literario y musical esté aprobado por la competente autoridad
eclesidstica. En el acto de la exposicién del Santisimo no deberdn can-
tarse sino cantos y motetes eucaristicos; a continuacién del Tantum
ergo y Genitori, antes de la bendicién con el Santisimo, deben seguir
inmediatamente el Oremus y la bendicion misma, no siendo licito, du-
rante estas acciones sucesivas, cantar otra cosa en latin o en lengua
vulgar.

30. Advertimos que es completamente erréneo el concepto que al-
gunos se han formado de las funciones no estrictamente litiirgicas y
extralitfirgicas, como si en ellas se pudiesen ejecutar composiciones mu-
sicales de estilo libre y ya reprobado y reprobable para las funciones li-
tlrgicas. Debe, por el contrario, pedirse nobleza y seriedad de estilo en
cualquier musica que se quiera ejecutar en el lugar sagrado para cual-
quier funcién religiosa, aunque para las de Liturgia mds solemne se han
dado ya prescripciones especiales.

31. En el término de seis meses de la publicacién del presente Re-
glamento, todas las cantorias deberan estar provistas de celosias o
rejillas, que impidan a los fieles la vista de los cantores, y deberan tam-
bién quitarse las gradas (sitios elevados) de dentro que hicieren intti-
les las celosias.

32. Los planes de restauraciéon y adquisicién de nuevos 6rganos,
asi en la parte técnica como en la artistica, como también el puesto y
construccion de la cantoria, deberdn ser sometidos a la Comisién Ro-
mana de Misica Sagrada; pues es inftil advertir que un buen instru-
mento es un factor principal para obtener buenas ejecuciones de musica
sagrada.

Pebpro, Card. Vicario

Roma, 2 de febrero de 1912.
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CAPITULO IV
Del acompaifiamiento del canto gregoriano (1)

Armonia diaténica. — La armonia, el ritmo y el acento latino
El acompaiiamiento propiamente dicho

I

LA ARMONfA DIATONICA

117. Las melodias gregorianas estan de tal manera compuestas,
que van desarrollandose dentro de la escala de los modos a que perte-

(1) Estudio del magstro italiano D. Julio Bas, escrito expresamente para
nuestro Método. El ilustre maestro, al cual tributamos debido homenaje de
gratitud, murié en julio de 1929 (R. L. P.).

Después de més de veinte afios la cuestién del acompafiamiento del canto
gregoriano ha avanzado de tal manera, que, no hay duda, debe ya estudiarse
bajo otros aspectos.

En 1922 el mismo Juho Bas publicé un Tratado de acompafiamiento, fruto
de su propia experiencia.

Desde 1925 el maestro H. Potiron, de la Basilica de Montmartre y profesor
en el Instituto Gregoriano de Paris, ha venido profundizando esta cuestién,
v con él ha colaborado el organista del Monasterio de Solesmes, Dom J. H. Des-
rocquettes, O. S. B., publicando un Cours d’accompagnement que ha llegado ya
a la segunda edicién, y en el cual los principios ritmicos solesmenses son llevados
a la préctica escrupulosamente, asi como han abierto nuevas vias para el cono-
cimiento y préctica de la Modalidad Gregoriana.

No podemos menos de recomendar estos estudios, que se hallardn admira-
blemente expuestos en los siguientes tratados :

Monographie V: L’accompagnement du chant grégorien. Des rapports entre
Paccent et la place des accords.

Monographie VI: La théorie harmonique des trois groupes modaux et l’accord
final des troisiéme et quatriéme modes.

Monographie VIII: L’accompagnement rythimique d’aprés les principes de
Solesmes.

Monographie IX: La modalité grégorienne.

L’accompagnement des Psaumes.

L’accompagnement du Kyriale Vatican.

L’accompagnement des chants des funérailles.

L’accompagnement de V'office du Sacré-Coeur.

Todas publicadas por la Casa Desclée, de Bélgica.

Asi como Le Cours d’ accompagnement de VlInstitut grégorien, II® édition.

Vingt neuf pices grégoriennes harmonisées avec commentaire harmonique
rythmique et modal.

L’accompagnement de Voffice du Christ-Roi.

L’accompagnement de Voffice du Saint-Sacrement.

Estas cuatro filtimas han sido publicadas por Hérelle, de Paris.
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tiecen sin casi nunca salirse de ella, aunque lo hacen con gran soltura,
toda vez que sin sujetarse rigurosamente a las leyes de la tonalidad,
dentro de la cual se hallan comprendidas, eximense de ella con frecuen-
cia; lo cual en manera alguna obsta a que cada modo, cada tonalidad,
tenga su cardcter especial, su fisonomia particular, que resultan, ya de
los sonidos distribuidos sobre la escala diaténica, ya del ambiente, ya de
la repeticion de férmulas especiales.

Para que la armonfa no desfigure en nada, o lo menos posible, el
caracter propio de cada modo, debe ser del todo diaténica y no admitit
otra alteracion en el juego de las notas modales que el si bemol y el
becuadro. g

No estimamos oportuno poner a priori salvedades en la eleccién de
acordes para la armonizacién de las melodias gregorianas: la armonfa
consonante es siempre recomendable, al paso que la disonante no debe
emplearse sino con suma discrecion.

Parécenos, por tanto, que no convienen al acompafiamiento del canto
gregoriano los acordes de cuatro sonidos (los acordes de séptima), con
Sus respectivas inversiones. Su cardcter disonante, que al momento deja
sentir su accién sobre los sentidos, contrasta con la serenidad de la
melodia.

Por igual motivo, el acorde de cuarta y sexta, si bien no es siempre
disonante, no nos parece, sin embargo, un acorde recomendable.

No obstante, si se encoatrase en las condiciones de un verdadero
retraso del acorde perfecto, segiin no raras veces aparece en los maes-
tros polifonistas, podriase hacer uso de él en alguno que otro caso tan
s6lo y con mucha discrecién.

Ejemplos:
& I}
e E e
JV ZIERE 1
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Entre los acordes disonantes, el menos impropio para con la ma-
jestad del canto gregoriano es el acorde de quinta disminuida, en ol es-
tado de primera inversién.

(x) Palestrina, himno Vexilla regis. (Edici6n mayor VIII, 29, linea 1.)
(2) Dom Mathias, armonizacién del Kyriale vaticano. (Edicién Pustet, pa-
gina 104.)
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En algunos casos este acorde puede representar el méximum de di-
sonancia admisible en el acompafiamiento del canto gregoriano.
He aqui algunos ejemplos:
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1Los retardos, a los cuales aludiamos poco ha, son también verdade-
ras disonancias, 0, mas bien, si queremos hablar con propiedad, las solas
verdaderas disonancias.

Parécenos que puede usarse el empleo discreto de los retardos, y
regulado por el sentido musical del estilo peculiar de la melodia.

Ejemplos:

Al-le-lt ia. caé-li et tér-rae.
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Con estos elementos, sencillos y limitados, es verdad, pero que cons-
tituyen el solido fundamento de toda armonia, no faltan recursos bastan-
tes para expresar el sentido musical que encierran las melodias gre-
gorianas. !

No creemos que deba aconsejarse el empleo de formulas armoéni-
cas exclusivas para cada modo. Esta clase de formulas preestablecidas
se fundan casi exclusivamente en el capricho o en las leyes fijas y rigi-
das que los antiguos compositores desaprobaban a cada paso, y que no
fueran aplicadas sino en plena decadencia del canto gregoriano.

El aire tonal de la melodia debe ser la regla de toda buena armoni-
zacién ; es preciso que ésta sea siempre proporcionada a aquél, de tal
suerte que si el aire tonal de una pieza de canto es incierto, incierta de-
ber4, asimismo, ser la armonia; si, por el contrario, el aire es cla-
ramente modal, débese desarrollar bien esta modalidad en el acompa-
fiamiento. 3
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Sin embargo, no es preciso, bajo pretexto de reducir a la practica
csta ley general, imponer a lag cantilenas littirgicas combinaciones armé-
nicas mas o menos interesantes; antes bien debe procurarse expresar
por medio de los acordes el substratum arménico que todo oido musical
imagina y percibe desde el momento en que oye el canto de la melodia
sin acompafiamiento.

II

RELACIONES DE LA ARMONfA CON EL RITMO Y EL ACENTO LATINO

118. 1° La continuidad y encadenamiento de los acordes deter-
minan, por decirlo asi, el paso de la melodia ; ¥ a la manera que a cada
impresion del ritmo el movimiento recobra un nuevo. impulso, una nueva
fuerza, de igual modo en la armonfa cada acorde determina una nueva
produccion de energia; y de este modo, de acorde en acorde, se llega.
a la cadencia, al movimiento terminativo, que por su indole de descanso,
es decir, de ausencia de nueva energia, trae consigo la cesacién del movi-
miento arménico.

Siendo esto asi, la constante preocupacion de quien acompafia tna
pieza de canto debe ser procurar que marchen paralelamente el canto y
el acompafiamiento, esto es, hacer que coincidan los pasos de la armo-
nia con los de la melodia. Ahora bien: en el canto los pasos hallanse de-
terminados por los ictus ritmicos, v en la armonia por los acordes; y,
por lo tanto, el lugar de los acordes encuéntrase fijado por ictus ritmicos
del canto. En esto consiste la ley general, acerca de la cual no puede
existir divergencia de opiniones, por cuanto se funda en la justa apre-
ciaci6n de las cosas.

Empero, aun cuando esta ley reviste todos los caracteres de un prin-
cipio incontestable, no por eso se deduce de aqui que deba ser aplicada
con rigor extremado, pues en la practica resultaria del todo irracional.

Es indudable que los apoyos ritmicos indican el lugar que pueden
ocupar los acordes; empero, no significa en manera alguna que a cada
paso del ritmo deba corresponder un acorde. Existen frases que per-
miten comprender en un mismo acorde varios apoyos ritmicos, lo cual
constituye para el canto una apreciable ventaja, ya que con esto gana
en libertad y flexibilidad.

119. 2° Resuelto ya este primer problema de la marcha paralela
del canto y del acompafiamiento, réstanos resolver otro no menos grave,
¥y quizds el mis grave de todos, es a saber: las relaciones de la armonia
con el acento latino.

Hase ya visto en el capitulo del Ritmo, cémo el acento ténico, a
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pesar de ser uno de los factores mas importantes y sensibles del ritmo,
es independiente del apoyo ritmico, con el cual puede coincidir, pero
que de ninguna manera es necesario que coincida. Por otra parte, el
esqueleto esquemdtico de la armonizacién queda dibujado sobre los
principales apoyos ritmicos de la melodia y no sobre los acentos tonicos,
pties también la armonia es independiente de ellos. :

He aqui el hecho. No hay que maravillarse de ello, ya que el acento
ténico es una fuerza dinamica, y el 6rgaro, instrumento reproductor de
la armonizacién, es, por su naturaleza, de todo punto incapaz de repro-
ducir la fuerza del acento.

Pero estando la funcién del acento ténico en sus relaciones con el
titmo musical en plena evolucién desde hace algunos siglos, y experi-
mentando, adems, la mayor parte de los cantores cierta necesidad de per-
cibir un efects arménico por pequefio que sea al emitirse el acento
ténico, de aqui que nosotros creamos conveniente aconsejar que se Te-
gule de tal suerte el acompafiamiento que, cuanto sea posible, ya me-
diante algfin traslado de las partes armonizantes o de alguna anticipa-
ci6n bien dirigida, se dé, a lo menos en los casos mas notables, satis-
faccién a los cantores; puesto qie para ellos son los acompafiamientos.

Atiéndase, sin embargo, a mo desviarse de las reglas de la buena
armonizacién por dar cabida a los acordes sobre los apoyos ritmicos,
es decir, que se evite la deformacién de la interpretacion de las melo-
dias, la cual siempre debe ser respetada.

He aqui algunos ejemplos conformes con nuestra teoria:
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A~ ve vérum cérpus nitum de Ma-ri- a Vir-gi-ne.
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II1
DEL ACOMPANAMIENTO PROPIAMENTE DICHO

120. La mAs facil y comoda manera de acompafar una melodia
es poner un acorde bajo cada nota. Pero siendo este género de aconi-
pafiamiento, que resulta un martilleo arménico, el mas opuesto al ca-
racter 4gil y flexible de las melodias gregorianas, no podemos encarecer
demasiado el que, por regla general, jamds se haga uso de el

121. Es bueno, no obstante, hacer notar que mo todas las canti-
lenas litfirgicas tierien la misma indole; los cantos melismaticos son de
st naturaleza més flexibles que los cantos sildbicos, cuyo aire resulta, si
no pesado, pero si algo complicado, porque las silabas de las palabras
se suceden rapidamente unas a otras. :

El acompafiamiento puede y debe conformarse con la indole propia
de estas clases de cantos.

En los cantos sildbicos ejecutados con lentitud muy marcada, se po-
dria tolerar en algunos casos un acompafiamiento de nota contra nota, a
condicién de estar convenientemente dirigido. :

Tin todo caso, en el acompafiamiento de esta clase de cantos se puede
emplear constantemente una armonia bastante rica.

122. No sucede lo mismo cuando se trata de melismas cuyos des-
arrollos melédicos, bastante amplios a veces, son de una ejecucion mas
delicada, y su acompafiamiento debe ser muy discreto, por no decir muy”
modesto.
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123. Hemos dicho en el parrafo precedente que los acordes pueden
colocarse en cada apoyo ritmico, siendo éste la regla general que rige
la distribucién de los acordes en su relacién con ¢l ritmo de la melodia;
pero la facultad de poner un acorde a cada apoyo, de ninguna manera
indica la obligacién de hacerlo. El ideal, en semejante materia, seria po-
der escribir el acompafiamiento sin acordes; pero como no puede darse
armonia sin acordes, es preciso hacerlo de modo que se use de éstos con
parsimonia y discrecién.

Ademds, el organista debe estudiar muy de cerca las frases melédi-
cas que debe acompafiar, tomarlas en su conjunto en vez de subdividir-
las en una multitud de pies ritmicos (1), y adaptar a cada una de ellas la
armonia que mejor responda al sentido melédico principal que la carac-
teriza ; y cuando la melodia estd adornada, hacer sentir sus pequefios ba-
lanceos (2) por medio de ligeros movimientos de las partes armonizan-
tes, pero salvando siempre, en cuanto posible sea, la armonia dominan-
te. Ejemplo:

sa-cére dos.

—

A

(z) HEs verdad que el organista debe hacerse cuenta de los mas minimos
detalles del ritmo, mas esto no quiere decir que los haya de poner todos en
relieve, con detrimento del conjunto melédico.

(2) Podrfamos citar una infinidad de estos ejemplos ; basten algunos sola-
mente como modelos. 7Tales son, v. gr.: el miembro de frase Sacerdos, que
armonizamos a continuacién ; el introito y ofertorio de la 2.2 Misa de Virgenes
mértires ; el segundo alleluiag de la misma Misa, etc. En estos casos aconseja-
mos; pues, hacer resaltar en el acompafiamiento la disposicién arménica que
mejor responda a la dominante o nota que desempefia el papel principal, ha-
ciendo sentir, por medio' de un ligero movimiento en las partes armonizantes,
aguellos pequefios balanceos o festones melédicos.

1
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Haciendo resaltar en el acompafiamiento los pasos ritmicos y melé-
dicos del canto, hicese mas considerable y mds viva la percepcion de la
melodia ; y la armonta, por su parte, brilla por la sencillez y claridad.

124. Convenimos en que no siempre es céomoda la aplicacion de
principios de este género, como también creemos ser muy dificil impro-
visar acompafiamientos. Y si en la preparacién de una armonizacion nos
sucede no poder expresar mas que en parte nuestras concepciones y aun
a veces sernos de todo punto imposible el expresarla, en este caso es
preciso arreglarse para adoptar el modo que menos inconvenientes
ofrezca.

También no raras veces se encuentran pasajes donde, lo mismo del
lado de la tonalidad que del lado del ritmo, se hace patente la diferencia
profunda que existe entre nuestras costumbres musicales modernas y
las costumbres musicales antiguas. Nosotros aconsejamos en este caso
arreglarse de modo que, en cuanto sea factible, se eviten semejantes
choques. No se acompafia el canto para hacerle méas agradable, sino para
ayudar a los cantores y hacer, preciso es también decirlo, las melodias
gregorianas mis accesibles a aquellos que no llegarian a apreciar toda su
belleza si las oyesen sin acompafiamiento.

125. En cuianto a la intensidad o fuerza del acompafiamiento, el or-
ganista debe tener cuidado en moderarla de tal manera que no llegue a
ahogar jamds el canto; pero lo ha de hacer, por otra parte, de modo que
los cantores lo perciban bien, pues, en caso contrario, privados del sostén
de la armonia, es facil que no sostengan debidamente el canto, y enton-
ces el acompafiamiento sélo serviria para producir desagradable impre-
si6n en los oyentes (1).

L O:6D:

(1) Podr4 consultarse con gran provecho el estudio L’accompagnement de
la mélodie grégorienne, por el R. P. Dom Desrocquettes, O. S. B., organista
de Solesmes, publicado en la Revue Grégorienne, afios 1923 y 1924.
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