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PARA LOS N NOS QUE CONCURREN
A LAS

ESCUELAS PARROQUIALES

A quienes ofrece
este humilde trebajo el actual Cura Pérroco
de San Sebastidn

Pbro. €. R. 3.

MEXICO.

TIPOGRAFIA GUADALUPANA DE REYES VELASCO
Calle del Cerreo Mayor ndm. 6.

1897.




Casa de V. 8 de Febrero de 1897.

Sr. Cura Br. D. Crescencio Rivera Soria.

| Presente.
' Sefior de mu respeto:
\ Con el mayor placer he leido la “‘Pequefia
125 34 4 3 tJ coleceién de rudimentos del Canto llano,” como
AT VN =Sl tan modestamente titula ese trobajo; y cum-
! pliendo con los deseos de V., me es grato mani-
festarle que, en mi humalde concepto, llena con
mucho el objeto que se propuso, que no fué otro
) sino el de consequir que los nifios se pudieran
. dar cuenta del canto que usa la Iglesia, una
vez que lo que se desea es tener cantores prac-
ticos.
Quedo de V. obediente hijo y muy atento S.
8. que con respeto B. S M.

El Autor se reserva los derechos de propiedad.
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Juan N. LORETTO.




PROLOGO-DEDICATORIA,

AL EMPRENDER este defectuoso trabajo, no ha sido
mi intento escribir una obra completa sobre el Canto
llano, porgue soy incapaz de llevarla 4 feliz término;
solo me propongo facilitar 4 los nifios los rudimentos
del canto que la Santa Iglesia tiene prescrito para los
Oficios Divinos.

En cuatro capitulos breves explicaré lo mds indis-
pensable para conocer y ejecutar una pieza de Canto
llano:

En el 1.°: La notacidn: lineas, notas, llaves, etfe.

Enel 2. ©: La lectura de la notacion.

En el 3. ©: El sistema musical del Canto 1lano.

Finalmente, en el 4. ©: La aplicacién de los cono-
cimientos anteriores para emplearlos en los Oficios de
la Iglesia y en la Salmodia.

Cuando el nifio posea estos conocimientos, estard
suficientemente instruido para poder tomar parte en
los Oficios divinos como cantor, lo que conseguird f4-
cilmente con el auxilio de un buen maestro, celoso del
verdadero esplendor del culto divino, en cuantoal
canto.

Con esta pequefia obrita cooperaré, secandando los
deseos de Ntro. Ilmo. Prelado, 4 la difusién del Can-
to llano entre los nifios de las escuelas parroquiales,
para que ellos sean quienes sirvan los coros de sus
respectivas Parroquias, y ficilmente se cumplan las
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disposiciones de la Santa Sede, que ha ordenado re-
petidas veces que se use el Canto llano en el culto di-
vino, y que se atienda 4 la uniformidad en toda la
Iglesia.

Dignese mi bondadoso Prelado, el Ilmo. Sr. Arzo
bispo de México, Dr. D, Préspero M. Alareén y Sin-
chez dela Barquera, aceptar este humilde trabajo, que
en su mayor parte he traducido de nn autor francés, y
le ofrece el ultimo de sus sibditoz.

CRESCENCIO RIVERA SORIA.

Nora.—Llamard la atencién al lector, ver emplea-
dos algunos términos del tecnicismo musical moderno.
Esto ha sido indigpensable, para gque los dizcipulos
puedan entender los Cantorales dltimamente impre-
£0s, en que se emplea dicho tecnicismo, sin perjuicio
del cardcter esencial del Canto llano, v. g.: 4 la nota
coral se llama dominante, 4 los ocho tonos se llaman
modos; sin que por eso se altere la melodia, ni la se-
veridad propia del canto de la Iglesia.

INTRODUCCION.

Muchos autores de diversas nacionalidades han es-
crito sobre el Canto llano, y han dado de él definicio-
nes mds 6 menos exactas; pero todos convienen en
llamarlo Canto Litiirgico, por ser el que debe emplear-
se exclusivamente en el culto divino: Gregoriano, en
atencién 4 que San Gregorio el Grande fué el prime-
ro que le dié forma en el siglo v1; y lldmanle tam-
bién Canto Romano, porque es el que estd en uso en

oma.

Sin pretender definir exactamente el Canto llano,
diremos que: es la misica grave, simple, reposada y
verdaderamente religiosa que la Iglesia Catdlica de
Occidente emplea de una manera especial para hacer
mas solemne el culto divino.

Hécia el fin del siglo vy, el Papa San Gregorio el
Grandepuso en orden todas las melodfas entoncesen
uso entre los fieles, y €l compuso una Coleccién que
lleva su nombre. Esta es Ia coleccion de la cunal ha
provenido el Canto Romano; conocido y practicado en
Francia y otros lugares hace mds de tres siglos. Kl
Canto Romano no es en todo igual al Gregoriano; pe-
ro las diferencias que se notan, consisten sobre todo
en las abreviaciones que han sido ordenadas por la
Autoridad Eclesidstica en el Concilio de Trento, (afio
de 1564), en los pasajes 6 melodias antignas que han
sido reconocidas como demasiado largas 6 demasiado
recargadas de notas 6 de repeticiones.




Para eseribir el Canto llano se emplean ciertos sig-
nos convencionales. El conjunto de estos signos se
llama Notacion.

Por medio de esta notacién se hace sensible 4 la
vista, se conserva y se trasmite 4 otros, cualquiera me-
lodia 6 trozo-de Canto liano. Pero esto no es suficien-
te para leer la escritura del Canto llano; es necesario
ademds; 1. ° Saber practicar § cantar lo que esta es-
critura expresa. 2.© Tener una idea general del es-
tilo particularisimo de la musica que representa, y
3.° Finalmente, conocer 1os diversos trozos de esta
musica y su uso en los Oficios de la Iglesia.

Los cuatro capifulos de este método, dardn 4 los
discipulos un conocimiento sumario de todas estas
COSES.

R S e | 'Afi\"l't. a\!/, N 0 ';‘.-'\'I;'/f»..: o

CAPITULO L

DE LA NOTACION DEL CANTO LLANO.

La notacién del Canto llano se compone de signos
llamados: Pauta, Notas, Llaves, Guiones, Bemol, Be-
euadro, Sostenido y Barras de conclusion, 6 de silen-
£108.

DE LA PAUTA.

Se llama pauta 4 las cuatro 6 cineo lineas horizon-
tales en que se colocan los otros signos de la escritura
del Canto llano. Ejemplo 1. €

Estas lineas se cuentan de abajo 4 arriba, de este
modo: Ejemplo 2. ©

Las interlineas se llaman espacios y se cuentan de
la misma manera: Ejemplo 8. °

Los signos del Canto llano se escriben sobre las li-
neas y los espacios de la Pauta, como lo veremos en
breve.

Hay libros notados con pautas de cinco lineas; mas
esto no altera el cardcter del Cantollano, importa po-
co que la pauta esté escrita con cunatro 6 cinco lineas.
Fjemplo 4.° |

Cuando estas cuatro 6 cineo lineas no son suficien-
tes, lo que acontece algunas veces, entonces se afiade
una pequefia linea que se llama local 6 suplementa-
ria, ya en la parte superior 6 en la inferior de la
pauta.
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DE LAS NOTAS.

L.as notas son las figuras que representan los goni-
dos y el tiempo de su duracién, es decir, que ellas in-
dican si gon graves, medianas 6 agudas, 6 si deben
lleyar un movimiento largo, moderado o rdpido.

La duracion temporal delos sonidos se marca por
la forma de las notas; su grado respectivo de eleva-
cion estd designado por la posieién de las notas sobre
las Iineas 6/ los espacios de la pauta.

Si el sonido debe prolongarse un poco mds, se le re-
presenta por un punto cuadrado armadode una cauda.

Si éste debe cer de una duracién menos larga, se
indica con un punto cuadrado sin cauda, y si se ha
de expresar mds ligeramente, se le dd -4 la nota una
forma oval. Y asi, hay tres especies de notas. en el
Canto llano: nota caudada, nota comiin y nota breve.
Ejemplos 5.°,6.%,7.° y 8.7 ;

La breve vile la mitad de ]a comin, y la larga va-
le un poco méds que la duracién de la comin y de la
breve; por lo demds el Canto Ilano no tiene otra me-
dida, sus valores no son rigurosos, y sélo se observa
dicha medida de un modo aproximativo.

Se encuentra frecuentemente en los libros dos no-
tas caudadas 6 comunes que forman una sola nota;
eso significa que debe haber doble duracién para aco-
modarla 4 las silabas.

La gravedad 6 agudez de los sonidos u
Canto 1lano, se hace sensible como se ha.d

sados en el
icho arriba
por la posicion misma de las notas sobre las lineas y
los espacios de la pauta. i

Las que son relativamente mds bajas 6 mds graves,
se representan por la figura de la nota colocada in-
mediatamente abajo de la linea inferior real 6 suple-

mentaria; las mds altas también relativamente se re-
presentan por la figura puesta inmediatamente sobre
la linea superior de la pauta, ¢ la pequefa linea su-
plementaria; todas las otras posiciones entre los dos
puntos extremos marcan los sonidos que se elevan
progresivamente desde el mds bajo hasta el mds ago-
do. Ejemplos 9 y 10.

DE LAS LLAVES.

Serfa imposible saber la distancia 6 intervalo que
separa cada sonido el uno del otro, después del mds
grave hasta el mds agudo, &i no se le pone un nombre
4 cada uno de ellos y consiguientemente d las notas
que los representan.

En el Canto'llano como-en 1a miisica moderna, 4
lag notas se les da siete nombres, 4 saber: Ej. 11.

De do 4 re hay un tono; de re 4 mi un tono; de mi
4 fa un semi-tono; de fa 4 sol un tono; de sol 4 14 un
tono; de 14 4 sf otro tone; de si 4 do un semi-tono.

Con el auxilio de maestro 6 de un instrumento de
sonidos fijos, serd ficil tomar bien y cantar justamen-
te los diferentes intervalos de tones y semi=tonos que
arriba se han indicado.

Ninguna explicacién puede reemplazar esterecurso.

Los siete nombres de las notas bastan para desig-
nar todos Ios sonidos del Canto llano, como siete nom-
bres bastan para indicar todos los dias del afio. Ej. 12.

Estas tablas que preceden, aunque manifiestan cla:
ramente todas las notas y sus nombres, sirven tan
solo para conocer el nombre dela primera nota de ca-
da ejempla.

Mas desde el momento que el nombre de la prime-
ra nota de una pieza basta para conocer el de las




otras, es evidente que aquella nota debe producir
siempre el mismo resultado.

Esta nota nombrada se convierte en una especie de
llave que abre el conocimiento de todas las otras no-
tas de la pieza que se ha de cantar.

Bastard para tener esta admirable llave, escribir 4
la cabeza deun trozo de Canto llano: “La nota pues-
ta en tal 6 tal linea, se llamard de tal 6 cual manera.”
Pero este medio no serd tan ventajosn como el que
fué inventado después del siglo xr, y ‘que consiste en
un 8igno que se eseribe 4 la cabeza de cada pauta del
Canto llano, para indicar la posicidn de las notas do
Jo, y algunas veces sol. ,

La lave de solse pone sobre la segunda linea, pero
ge emplea poco en el Canto llano y solo enando se es-
cribe sobre panta de cinco lineas. Ejemplo 13.

in este ejemplo la primera nota es un sol, porque
estd puesta sobre la linea de la llave de sol, es degir,
sobre la segunda lfnea de la pauta: Ja segunda nota
es re; la tercera un're, la cuarta un re, la quinta un
doz‘la sexta un mf, la-séptima y octava dos re.

e encuentra la llave de sol en los antiguos Gra-
dunales de Sens para la prosa del dia de Pascua, Ful-
gens praclaro, y para la prosa de la Natividad de San
Juan Bautista, Gaude caterva (Tratado del Canto
Gregoriano por Leonard Poisson,—Paris, 1750, pdgi-
na 5l.) \

La Tlave de fa se pone algunas veces sobre la se-
gunda; pero mds generalmente sobre la tercera linea
de la pauta. Esta posicién indica el lugar de la nota
fa: Ejemplo 14.

La llave de do se coloca ordinariamente sobre la
tercera y la cuarta linea, de esta manera: Ejemplo 15.

La forma actual de las llaves de fa, de sol y de do,

13

es una alteracién de las letras ¥, G y C, que primiti-
vamente servian para designar las notas fa, sol y
do. (1).

No se puede decir, sin embargo, segiin un autor
moderno, que en general la llave representa dos 6 tres
martillos fijados en un solo mango. Tal definicién es
ridicula.

El uso de las llaves no es indiferente. La llave de
fa marca los sonidos graves de la voz humana; la lla-
ve de do sobre la cuarta linea, los sonidos medios; Ia
llave de do sobre la tercera linea, los sonidos agudos.

DE EL GUION.

El guién no es cantable: e un signo que, como gu
nombre lo indica, guia al cantor indicdndole con an-
terioridad, sobre todo al fin de una pauta, cudl es la
primera nota de la pauta que sigue. El guidn se ha
sustituido en los libros modernos por una nota cau-
dada. Ejemplo 16.

En la continuacién de este pequefio método se ve-
rdn muchos ejemplos de éL

DEL BEMOL, SOSTENIDO Y BECUADRO.

El bemol es una especie de b que se colaca sobre la
misma linea ¢ en el mismo espacio que la nota cuyo
sonido debe ser bajado un semi-tono. Ejemplo 17.

Se sabe que del la al si hay un tono; pero aqui del
Ia &l i bemol no hay mds que un semi-tono. Cuando
un bemol estd eserito después de la llave en un trozo
su efecto es general y todos los si deben ser bemoles.

(1) CDEFGABe
do re mf fa sol la sfdo.
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El sostenido produce un efecto contrario al del be-
mol, es decir, que €l sube un semi-tono el sonido d
la nota junto de la cual estd colocado. Ejen‘[plo 18 e

Gracias al sostenido, el fa que deberia estar distan-
te un tono del sol, no estd mds que medio t;m(; oy

Generalmente el sostenido no se escribe en el Can-
to llano; pero se hace nso de él en los pasajes p eci
dos‘ul que acabamos de ver. e

El becuadro es también una especie de b que se co-
loca antes de una nota gue ha sido afectada )or un
ben;ml 6-un sostenido; cuando se quiere volyer tIf“L no
ta 4 su entonacién natural. B -

Los sostenidos se encuentran marcados en algunos
nuevos libros eclesidsticos; pero aun cuando no lo e;-
tuvieran, esto. no‘deberfa apurar d nadie, porque se
ejecutan naturalmente aun sin pensar, y Qeriaq reéi-
80 hacer un esfuerzo para no hacerlos. e .

DE LAS BARRAS DE SILENCIOS.

Se g ‘ras clerf {
Se llaxr.qun barras ciertas lineas perpendiculares
qulejlutralwes'clm la pauta. Ejemplo 18 bis
tl valor de estas barras no es i
| 5 barras 8 el mismo e 3
los libros.de canto. .

. I.ztl(il)ilrr;ltﬂ del (ntim. 1) se coloca después del canto
e cada palabra en ciertos libros. Ejemplo 19.
(;; bien con guiones. Ejemplo 20
O también con variant
g variantes en lugar de barras. Ejen:
oot lugar de barras. Ejem-

u(;qu::ln;io la barrita del nim. 1no estd colocada des-
3 L(;_qtc canto que conviene & cada palabra, sino que

e distancia en dxst‘z‘mcm, ella es entonces el signo de
un corto silencio. Ejemplo 22.
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La sola presencia de los guiones indica aqui el ni-
mero de silabas de que se compone cada palabra,

Asi en el ejemplo anterior vemos que hay dos veces
tres palabras (que fecisti nobis, in vero judicio) gin
barras después de cada una de ellas.

Las barras en este ejemplo marcan un pequeo 8i-
lencio 6 una respiracion sensible.

La barra nimero 2 6 barra simple general designa
un silencio un poco méds marcado que el de la barrita
cuando ésta tltima tiene ese valor en los libros; por
eso hay dos signos de respiracién sensible en el Can-
to0 llano. Mas como la duracién respectiva de estas
dos clases de silenciv, es poco apreciada en el Canto
llano, que no debe estar sujeto 4 una medida riguro-
ga, hay muchos libros donde la barra niim. 1 es reem-
plazada por la del ntim. 2.

La doble barra indica el fin de un trozo 6 de una
parte de €l en el canio

Se hace uso también de ella al principio de un tro-
70, para marcar la entonacién; es decir, la que debe
ser cantada por una 6 dos voces solamente. Después
de 1a barra doble, el coro contintia el trozo.

Igualmente después del final de algunas piezas de
canto, suele usarse de esta ltima barra doble, para
mostrar el lugar en que todaslas voces deben reunir-
gey terminar en coro.

Kl uso ensefard todas estas cosas sin la menor di-
ficultad. Cada libro de canto tiene al principio un
prefacio 6 al menos un aviso que explica el sistema
adoptado por el editor. Es necesario pues tomar co-

nocimiento de él con cuidado.
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CAPITULO II.

DE LA LECTURA Y DEL CANTO DE
LAS NOTAS.

Cuando se conocen bien todes los signos de la no-
tacién del Canto llano, se debe desde Iuego ejercitar
durante algin tiempo,y sin cantar & nombrar por
sus nombres todos los elementos notacionales de un
gran nimero de trozos puestos al azar. Esto es en lo
que consiste la lectura del Canto llano.

Después, bajo la direecién de un maestro se pasars
4 la ejecucién, es decir, al canto de los trozos que se
hayan leido.

La prdctica del canto se adquirird prontamente si
se dedica: 1. © 4 formar con tanta exactitud como sea
posible .y sin.preocupacién las_entonaciones de cada
nota nombrada, cantando. 2. ° hacer en seguida la
misma operacién, pero sin nombrar las notas, articu-
lando solamente una vocal. 3.° afiadir al anterior
ejercicio la observaneia de los valores temporales de
las notas y de los silencios, y 4. en fin, 4 terminar
todos estos estudios preparatorios aplicando el texto
latino 4 las notas del canto, como si se ejecutara en
la Iglesia. Primer estudio. Ejemplo 23,

Estos dos ejemplos son verdaderamente incanta-
bles, y no se deben cantar; pero el discipulo 4 la me-
nor sefial debe poder decir sin vacilar: “Esta es una
llave de fa, esa una llave de do gobre tal linea 6 una
llave de sol; esta nota es un re, 6 un sol, 6 un gi, ete.,
etc.; es larga, comiin 6 breve; aqui las figuras de las
notas estdn aisladas, alli estdn ligadas entre si; he
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aqui un bemol, un becuadro é un sostenido afectando
tal 6 cual nota; este otro signo es un guidn, ese otro
una barra de conclusién 6 de silencio, ete., ete.
Todos los principios desarrollados en el primer ca-
pitulo deben ser recordados aqui por el discipulo.

SEGUNDO ESTUDIO.
Cantar las notas nombrdandolas.

Es muy ventajoso, si no necesario, tener una serie
de ejercicios pequefios bien graduados conteniendo
laz principales especies de sonidos G intervalos usa-
dos en el canto de la Iglesia.

Ejercicio de los unisonos.

El unisono en realidad no @8 un intervalo; consiste
en que un sonido siendo dado se le ‘repita una 6 mu-
chas veces. Kjemplo 24.

Ejercicios sobre las segundas.

Se llama segunda el intervalo de dos notas inme-
diatamente vecinag la una de la otra en Ia serie de
dn, re, mi, fa, sol, la, si, do.

Si, segin queda dicho en el capitulo 1.°, hay un
tono entre estas dos nofas, la segunda es mayor; si
no hay mds que un semi-tono, es. menor. Dos notas
del mismo nombre pueden formar una segunda me-
nor cuando alguna de las dos estd modificada por un
bemol, un becuadro 6 un sostenido; pero esto es par-
ticular 4 la miisica y no al Canto llano. Ejemplo 25.
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Ejercicios sobre las terceras.

Se llama tercera el intervalo de dos notas separa-
das la una de la otra dos tonos 6 un tono y un semi-
tono en la serie de do, re, mi, fa, sol, la, si, do, Si la
distancia es de dos tonos, la tercera es mayor, y si de
un tono y un semitono la tereera es menor. Ademds,
la tercera puede ser por grados en conjunto 6 por se-
parados seglin que la nota intermediaria sea cantada
6 no. Ejemplo 26.

Ejercicios sobre las cuarias.

Las cuartas por grados en conjunto 6 separados, de-
be en el Canto llano; siempre formarun intervalo de
dos tonos y un semitono. Ejemplo 27,

Ejercicios sobre las quinias.

La quinta es un intervalo de tres tonos y un semi=-
tono. Ejemplo 27.

Ejercicio sobre las sextas.

En el canto llano la sexta se usa raramente y cuan-
do se hace uso de ella es de ordinario por grados con-
juntos 6 por algin otro intervalo de intermediario.

La sexta mayor se compone de cuatro tonos'y un
semitono, la sexta menor de tres tonos y dos semito—
nos. Ejemplo 28.

Ejercicios sobre las octavas.

Se llama octava un intervalo que comprende cinco
tonos y dos semitonos, como por ejemplo de do 4 do,
de re 4 re, de mi 4 mi, de fa 4 fa, de sol 4 sol, ete., ete.
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TERCER ESTUDIO.

Cantar las notas sin nombrarlas ni medirlas,
haciendo oir solamente el sonido de unavocal.

El ejercicio precedente constituye la solmisacién
(acto de solfear), lo que hace el objeto de este estudio
se llama vocalizacién (acto de vocalizar).

La vocal mds favorable 4 la voz es la A. Ejem-

plo 29. . »
.CUARTO ESTUDIO.

Vocalizar observando la medida que conviene
al canto llano, sea para las notas, sea
para los silencios.

Para esto basta recordar bien lo que se ha dichoen
el Cap. 1.° Ejemplo 30.

El signo ~— colocado debajo de algunas vocales en
este ejemplo, indica que es necesario cantarlas unién-
dolas entre si por la pronunciacién, como 1o marea la
Notacién. Ejemplo 31,

QUINTO ESTUDIO.
Cantar. como se hace en la Igesia.

Cuando se sabe vocalizar los dos ejemplos prece-
dentes, observando los valores de notas y silencios na-
da puede ser mds fdcil que cantarlos, agregdndoles las
palabras latinas queles convienen. Ejemplo 32.

CONCLUSION.

Terminando ya este importante Capitulo, creemos




necesario dar algunos prudentes consejos 4 los disei-
pulos para la emisién de la vozy la pronunciacién de
las palabras en el Canto.

En una Iglesia, la emisién de la voz debe hacerse
de una manera poderosa y sostenida. La boca debe
estar bien abierta, como lo dice M. Fétis; pero sin ges-
ticular ni cambiar su posicion natural; el cantor debe
aplicarse 4 emitir la voz en todasu extensidn, sin for-
zarla porque entonces resultaria falsa y no resistiria
4 los constantes esfuerzos.

El sonido, agrega M. Fétis, no debe tomar, niel ca-
récter gutural ni el nasal: debe venir directamente
del pecho y proyectarse de la bdveda del paladar 4
Jos labios.

Es necesario también aplicarse 4 pronunciar bien
el latin.

Cuando hay muchas notas sobre una silaba, no se
les debe sofocar ni amartillar con afectacion: se debe,
por el contrario, emitirlas y ligarlas lo mejor po-
sible.

Es sobre todo conveniente, emplear un gran senti-
miento de dignidad en la ejecucién de los cantos dela
Iglesia. Por mds sencillos que sean los Oficios, un cris-
tiano debe ser respetuoso si no quiere hacerse culpable
casi siempre de una verdadera profanacién.

CAPITULO IIL
DEL SISTEMA MUSICAL DEL CANTO LLANO.

Todas las melodias del Canto llano estin compren-
didas en una serie general de veintiun sonidos que los
antiguos anotaban de la manera signiente en sus Mé-
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todos de Canto y algunas veces aun en sus transerip-
ciones de trozos musicales. Ejemplo 33.

Como una sola voz no puede cantar toda esta se-
rie de notas, se ha fraccionado ésta en cuatro series
més pequefias, 1lamadas la primera Profus, la segun—
da, Deuterus, la tercera, Tritus, la cuarta, Tetrardus.

Estas palabras Protus, Deuterus, Tritus y Tetrardus,
son palabras latinas tomadas del griego y significan,
Primera, Segunda, Tercera y Cuarta.

El Protus 6 primer fragmento de la escala general
de los sonidos comienza en la 4 y acaba en la d.

El Deuterus 6 segundo fragmento comienza en la
letra B y acaba en la letra c.

El Tritus 6 tercer fragmento, comienza en la letra
C y acaba en la letra f.

El Tetrardus 6 cuarto fragmento, comienza en la
letra D y acaba en la letra g. Ejemplo 34.

8i como se afirma, San Ambrosio, Obispo de Mildn,
y célebre restaurador del canto de aquella Iglesia enel
siglo TV, no hizo uso mds que de cuatro modos 6 ma-
neras de dividir la escala general de los sonides, las
melodias arregladas por el Santo Doctor, debian ge-
neralmente recorrer una extensién vocal mds grande
que las de San Gregorio (1). Se puede formar una idea
de la extensién de la melopea Ambrosiana por el can-
to del Salve Regina, cuya composicién no es muy an-
tigua pero que representa bastante bien un ejemplo
del hecho aqui apuntado.

En la época de San Gregorio (Gltimos afios del si-
glo IV), la escala general de los sonidos quedé divi-

1. Todo esto es diametralmente opuesto 4 la opinién que
apuntan MM, Luis Niedermeyer et Joseph d’Ortigne, en su
tratado tebrico-préctico del acompafiamiento del Cantollano;
Parfs, E. Repos, 1837, grand. in 8, ©, pdgs. 16 y 17.
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dida en cuatro fragmentos como se acaba de ver; pero
cada fragmento 4 su vez se subdividia en dos modos
6 maneras, de suerte que en lugar de cuatro modos,
hubo ocho. -

He aqui ¢émo tuvo lugar esta subdivicién del Pro-
tus, del Deunterus y del Petrardus.

Los cuatro modos de San Ambrosio tenfan por fi-
nales'6 terminaciones las notas D, B, F, @, es decir,
Ejemplo 35.

San Gregorio establecié sobre cada una de esas fi-
nales 6 terminaciones dos especies de series de soni-
dos: la una comenzando sobre la misma final y su-
biendo tuna octava mds alto; la otra pudiendo descen-
der una cuarta mds abajo y subir solamente una
quinta mds alto. Ejemplo 36.

He aqui ocho modos cuya sucesién y extensién me-
lédicas estdn bien determinadas,

Los trozos de canto de los dos primeros deben aca-
bar sobre la nota re; los de los tereero y cuarto sobre
la nota mij;los de los quinto y sexto sobré la nota fa;
aquellos; en fin, de los séptimo y octavo, sobre la no-~
ta sol.

Se puede consultar al azar un Gradual y un Vespe-
ral en los cuales los modos estin indicados por una
cifra al principio de cada trozo y se verd qued excep-
cién de los tonos'de los salmos de que se hablard m4s
adelante, asi es siempre,

Se ve sin embargo, que en caso de necesidad se pue-
de pasar de la indicacién de modo en los libros, pues
que &i la dltimanota de una pieza de canto esre, esta
pieza es del primero 6 segundo modo, si ésta es mfi es
del tercero 6 del cuarto, si es fa, es del quinto 6 del
sexto, y si sol, es del séptimo 6 del octavo.

Pero jec6mo discernir si ge trata mds bien del 1. ©
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que del 2.°, del 3.° que del 4.9, del 5.° que del
6.2, del 7.© quedel 8. © modo?

Ved aqui:

En toda melodia litdrgica, después de la nota final
hay otra, que es como la reina y la maestra de las
otras notas del trozo, 4 ella debe el canto su curso, su
vuelta v su sostén;ella es la que siendo frecuente-
mente repetida sirve de eje con la final 4 las formas
de la melodia de eada modo; y asi como la circuns-
tancia de posicién amerita el nombre de final 4 la dl-
tima nota de un trozo, del mismo modo la frecgencm
de la repeticién le ha valido 4 la nota en cuestién el
de dominante, porque ella en efecto parece dominar
todas las otras.

Bsta-dominante es la para-el primer modo, fa para
el segundo, do, para el tercero, la para el cuarto, do
para el quinto, la para el sexto, re para el sem}mo y
do para el octavo, de esta manera: Ejemplo 37.

Después de esto que precede serd necesario aun ase-
gurarse cu¥l es la dominante de un trozo quién tiene
re por nota 6 cuerda final? 8i la dominante es la ese
serd el primer modo, si ésta es fa ese serd. el gegundo
modo. 5 o

Se har4 la misma operacién para el discernimiento
de los otros modos, segiin el cuadro que acabo de dar.

Pero este medio no siempre es bastante, A veces
una melodfa no estd bastante desarrollada para desig-
nar francamente la nota dominante, etc.; pero en un
método del género de éste, serfa dificil entrar en mas
detalles, que necesariamente no haria mds que embro-
lHar 4 los discipulos. ] e,

Los libros tales como el Gradual, el Antifonario 6
el Vesperal, indican siempre los modos: una teoria
completa se hace menos necesaria 4 las personas que
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no desean tener mds que una nocidn general y sufi-
ciente del Canto llano.

Loz modos se dividen en auiénticos y plagiados, en
pares € impares, en perfectos, mixtos, imperfectos y
superfluog, ete.

Los modos auténticos 6 authentes, son aquellos que
se elevan. una octava mds arriba de sus finales. Los
1. 2,3.9,5.° y 7.© modos, son awténticos, y este epi-
teto les viene de que han sido imventados primera—
mente y que han sido puestos en 1so antes que los
ofros. Poreso se les nombra también prineipales,
maestros, superiores.

Los modos plagiados son aquellos que han sido
formados de los precedentes por ura especie de supre-
si6n @ corte.

Tales son los 2.2,4.°,6,© y &.°

Se les llama también por la misma razén colatera-
les, inferiores, subyugados 6 derivados.

Los modos auténticos reciben algunas veces el nom-
bre de impares 4 causa dela posicion 1—3—5—7 que
ellos ocupan; y los plagiados que son los modos 2—
4—6—8 son llamados pares 6 compares relativamen-
te 4 los precedentes,

Los modos perfectos 6 completos son aquellos que
estdn comprendidos en la extensiom desu octava.

Los mixtos, otras veces llamado= conexos, exceden
su octava de tal suerte, que mezclan el primero con el
segundo modo, el tercero con el cuarto, el quinto con
el sexto, el séptimo con el octavo (1). Los modos im-

1. Unautor hace una observacién gue parece fundada:
giguiendo €l la mezcla de un auténtico con un plagiado y vice-
versa, no existe rigurosamente, porque €stos dos tonos 6 mo-
dos no son esencialmente diferente.s—Frezza della Grotte.

>
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perfectos llamados también incompletos y disminuen-
dos son aquellos cuyo canto no recorre el ambitus de
su octava.

Los modos superfiuos exceden su octava de un to-
no 6 de una tercera en alto si son auténticos y de un
tono 6 de una tercera en bajo si son plagiados.

Ciertos autores sostienen que hay mds de ocho mo-
dos y elevan el ntimero 4 catorce, en razén 4 que cada
una de las siete notas D, E, F, G, a, b, ¢, puede dar
lugar 4 un modo.

Después de este sistema se agregard atin 4 los ocho
modosexplicados mdsarriba, los seis siguientes: Ejem-
plo 38.

Si se examina atentamente estos seis modos se ve-
rd que ellos pueden comprenderse ficilmente en los
ocho primeros.

En efecto, jqué es lo que distingue 4 los modos los
unos de los otros? Es sobre todo, la posicién respee-
tiva de sus finales, de sus dominantes, de los tonos y
semitonos que entran en el enlace de cada final 4 ca-
da dominante.

Después de esta regla, que es infalible, el 9.° mo-
do es perfectamente parecido al primero, pues de una
parte y de otra ladominante estd 4 una quinta arriba
de la final, y que el \inico semitono de este intervalo
de quinta ocupa alli el mismo lugar. Ejemplo 89.

Muy parecido para los 2.° y 10° modos. Sudo-
minante estd 4 una tercera arriba de la final y el se-
mitono se encuentra alli ecolocado de la misma mane-
ra. Ejemplo 40.

Se obtiene el mismo resultado comparando entre sf
log otros modos: el 3.© conel 11.°, el 4.° con el
12.°,el 5.° conel 13.° yel 6.° con el 14.°

Es verdad que se nota una diferencia para la co'o-




cacién del segundo semitono del 11.2 modo y para
la del tinico semitono del 13. S ; pero comoel si es ge-
neralmente bemolisado en el quinto mado, le resglta
una indentidad perfecta entre este mode y el 13.°

En cuanto al 11. S modo, existen de €] muy pocos

ejemplos. Se estd pues, en derecho de llamar al nove-
no modo, primero en A; el décimbo, segmndo en A; el
undéeimo, tercero en B, el duodécimo, guinto en B;el
el décimo tercero, cuarto en C y el dé¢immo cuarto, sex-
toen (. Entre estos modos no hay mdsdiferencia que
el punto de partida, es decir, el nombre de la final y
esta final estd suficientemente designada porlas letras
A, B, €, quienes en rigor deberian ser mintsculas;
pero que es fuerza escribirlas con mayusculas para no
confundir los modos del Canto 1lano com los tones de
la Salmodia, como se verd mas adelante

[iog 9.9, 102, 11.°,12/°,/13. %y 14, © quos,
pueden considerarse eomo reducciones de una quinta
superior de log modos primitivos.

Estos ltimos se encuentran reducidos 4 una euar
ta superior en ciertos libros antiguos. I-:mmmw‘elﬁl 2
v el 2. © estdn en C, porque su final es sol; el 3. y
el 4.© estdn en A, porque su final es la; el 5. y’el
6.2 estén en B, porque su final es si; en fin, el’scp-
timo y el octavo estin en C, porghe su final estd es-
tablecida sobre la nota do. El 4.° modo en 4, es to-
davia usado en algunos Graduales, Antifonarios, etc.,
impresos en nuestros dias.

Los modos del‘canto eclesidstico, tal como acaban
de ser explicados, ofrecen segiin el mismo Juan Jac-
ques Rousseau, “una belleza de cardcter y una varie-
dad de afectos bien sensibles 4 log conocedores no pre-
venidos, y que han counservado algin juicio de oido
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para los sistemas melodiosos establecidos sobre prin~
cipios diferentes de los nuestros.”

Cada modo, en efecto, sirve para expresar un sen-
timiento especial, porque él tiene casi siempre por
fundamento una férmula caracteristica de melodia en
relacién con ciertos afectos del alma. . Asi era en la
miisica antigua de los griegos. “No ereeamos, dice un
escritor moderno, que el miisico que fué desterrado de
Esparta por haber agregado una cuerda 4 la lira, ha-
ya sido castigado precisamente por el hecho de esta
adicién, esto no estaba nialin en una vida de oposicién
al progreso; aquello era, sobre todo, para la conserva-
eién de lo que existia:los magistrados sentian mucho
que en dejando abrirge nuevas vias al amor de la no-
vedad, amenizarfa bien pronto el olvido y menosprecio
delos antiguos monnmentos del arte y que por conse-
cuencia, muchas maneras de sentir podrian perderse
con los aires que expresaban ciertos sentimientos y
ofrecian preciosos recuerdos histéricos 4 las genera-
ciones faturas.”

Puede cdnsultarse el Gradual 6 el Vesperal y'se des-
cubrird=~alli que eada modo, produce una mpresion
musical que le es propia. Asf el primero expresa una
gravedad pomposa y varonil y conviene & las pala-
bras juiciosas, Elsegundo estriste y lastimero. El ter-
cero expresa los sentimieatos impetuosos y enérgicos.
El cuarto es generalmente dulee, acariciante, timido,
suplicante y lleno de ldgrimas afectuosas. El quinto
es casi siempre lleno de fuerza y animacién. El sex-
to es afable, tierno € impregnado de dulzura. Fl sép-
timo eg altivo, imperioso. El octavo, en fin, respira
calma y quietud. Se pueden poner excepciones 4 es-
tos caracteres; pero serfa imposible extenderse mas.

Antes de terminar este capitulo diremos que es un




punto esencial y que no debe ser olvidado, el tono real
al cual es necesario someter la entonacién de la pri-
mera nota de cada modo eclesidstico.

Como un solo género de voz no sabria ejecutar el
Canto llano tal como estd escrifo, hay necesidad de
trasportarlo para que cada trozo quede en el medium
voeal de las personas que estdn ante el facistol.

Se escoge de antemano con cuidado este medium vo-
c¢dl de los cantores.

Supongamos que el medium ezcogido es la.

Se pondrin todas las dominantes de Canto llano al
unisono de esta nota.

Asf en esta hipétesis la dominante del primer mo-
do, que es la, quedard tal cual ella es.

La dominante del segundo es fa natural; este fa
serd elevado al unisono de la nota la.

La dominante del tercero es do natural, este do se-
rd igualmente cantado sobre el tono de la, ete., ete. (1).

Esta operacién es ficil para las voces; pero no es
ignal =i debe hacerse con un 6rgano 1 otro instrumen-
to cualgquiera.

CAPITULO IV.

DE LOS DIVERSOS TROZOSDEL CANTO LLA-
NO, DESU USO EN LOS OFICIOS
DE LA IGLESIA Y DE LA SALMODIA.

El Oficio divino se divide en dos grandes partes, &

P,

1. Ver ““Les vrais Principes du Chant grégorien,” por el
Abad Janssen Malines, pfgs. 178-181, y el “Paroissien noté £
PPusage de Lyon,” Lyon, 1855, pfgs. XXX1v-XL,

saber: 1.°,1a Misa, y 2.2, las Visperas, Completas,
Saludo, Maitines, Laudes, Prima, lercia Sexta y A_\mm.

Todo el canto de la Misa estd cnmpreua‘ulo en un
Jibro que se le designa bajo el nombre de ‘Lvraduul:

Las principales piezas contenidas en el G_radtml son
los Intoitos, el Kirie, el Gloria in excelsw,'!as res-
puestas graduales, los Versos de .-\lelu_\j‘a, los Tractus,
las Prosas, el Credo, los Ofertorios, el Sanctus, el Ag-
nus Dei y las Comuniones.

El libro llamado Gradual es ordinariamente divi-
dido en cuatro partes, 4 saber: El Propio de tiempos,
el Propio de Santos, el Comiin de Santos y el Ordina-
rio de la Misa. Es indispensable estudiar bien la edi-
¢ién que sé posea de éste libro, 4 fin de no titubear en
las averiguaciones que se deben hacer alli constante-
mente. Es necesario no olvidarse de leer el Prefacio
6 el aviso que se encuentra de ordinario al principio
de este volimen, porque el cantor recogerd de alli muy
4 menudo instracciones muy precisas, que ignoraria
gin este recurso.

Se aplicard sobre todo, 4 estudiar las diversas Ri-
bricas (1) y las diferentes maneras de cantar las pie-
zas contenidasg en el Gradual; estas explicaciones es-
tin en latin ordinariamente, 6 en francés en las edi-
ciones modernas, y serd bastante una poca de memo-
ria y'de atencién para darse cnenta de ellas y retener
su contenido.

Sin embargo, en nuestras ediciones de Gradual no
se suministran todas las luces necesarias 4 los canto-
res. Todos no dan el canto de las respuestas de las

1. Las Ribricas, [lamadas asi porque antignamente se las
escribia siempre con tinta roja, son las reglas por medio de
lag cuales el Oficio divino debe celebrarse.




Colectas, de el Fvangelio, de el Prefacio, del Pater
noster, del Pax Domine y de la Post-Comunidn,

Es may conveniente fijar aqui la atencién de los
lectores, sobre estos puntos interesantes de una prdc-
tica diaria. Ejemplo 41.

En muchos lugares de Bélgica se canta de la si-
guiente manera que es necesario guardarse bien de
imitar. Ejemplo 42,

En ciertas Dideesis de Francia donde se sigueel Ro-
mano se canta asi: Ejemplo 43.

Estas mismas respuestas se cantan de la siguiente
manera en la liturgia parisiense. Ejemplo 44.

En las misas simples, en las feriag delas misas vo-
tivas, en las misas de muertos y en la bendicién de
los Ramos, del Cirio pascual y de las Fuentes, se can-
ta de la manera que sigue: Ejemplo 45.

2] canto de todas estas respuestas debe aprenderse
de memoria.

Los trozos littrgicos que componen el Oficio de la
mafiana, de la tarde y de la noche, estdn contenidos
en el Antifonario.

El antifonario es pleno 6 abreviado.

El antifonario pleno encierra todas las partes can-
tadas de los maitines, laudes, prima, tercia, sexta, no:
na, visperas y completas,

Elantifonario abreviado no ofrece  generalmente
mas que las visperas de los Domingos y fiestas de to-
do el afio, los maitines y laudes de Navidad y de Se-
mana Sanfa, el Oficio de los Muertos y diferentes can-
tos para los saludos, Se le da por ésto algunas yeces
el nombre de Vesperal.

El Antifonario pleno y el Vesperal se dividen tam-
bién en cuatro partes, como el Gradual.

Lo que se ha dicho acerca del conocimiento que de-
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be poseerse de las diferentes partes del Gradual se
aplica igualmente al Vesperal. .

Este estudio ensefiard mejor que lo que puediera de-
cirse aqui, lo que es necesario entender por invitato-
rio, himno, antifona, salmo, resp(znsnrio breve, verso,
capitulo, conmemoracién, magnificat, benedictus, ete.

Sobre lo que insistiremos es sobre la Salmodia que
es uno de los puntog mds importantes y mds popula-
res de toda la liturgia catdlica. Sin ninguna duda, los
himnos y los cantos del Ordinario de las misas, son
populares; pero estos himnos y esas partes de la mi-
sa estdn notadas en las ediciones modernas. No eslo
mismo el canto de los salmos que exije un estudio
especial, y del cual nas ocuparemos (Dios mediante),
en otro optisculo mds breve y prictico que el pre-
sente.

LAUS DEO, ATQUE BME. V. M.







