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chnf.} &occ-tuo. ¢ Jﬂuc. (St.
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Excumo. Sr.:

87 vuestros dignos predecesores en el episcopado
que la divina Providencia puso wltimamente en vues-
tras manos para regiv y gobernar los importantes
destinos de la Iglesia de Madrid realizaron obras
herdicas y desarvollavon iniciativas gloviosas y utili-
somas & la Iglesia y da la Sociedad, la obra que con
santo celo y landable gusto habeis inaugurado en Es-
pasia al levantar el arte musical sagrado de la las-
limosa postracion en que le tienen sumido las dific-
listmas vicisitudes por que atraviesa la Iglesia, ni es
menos gloriosa, ni menos ulil, ni menos necesaria.
Aguellos sellaron con su sangre las primicias de
una sede naciente, fundaron civculos para que la
clase obrera madrileiia estuviese resguarvdada de la



relajacion de ideas y de costumbres que por todas las
partes amenazaba pervertir los naturales impulsos
de los buenos, crearon importantisimos Congresos
en los cuales la doctrina catdlica se habia de estudiar,
Jomentar vy propagar con no poco provecho de la
nacion.

Vuestra obra, la obra para la cual estais sin du-
da destinado, en estas teervas, la grande empresa de
elevar el arte sacro-musical espanol a la altura que
exige la Religion del Dios omnipotente y verdadero,
no solo reantmard los espiritus enfermos como dice
S. Agustin «ut per oblectamenta aurium infirmior
animus in affectum pictatis assurgat», szné gue a la
vez dignificara la musica religiosa, hoy tan abatida
3 lan desolada. El mundo musical reconocera, con
la realizacion de esta bella inicialiva, la existencia de
los tres tmportantes estilos que formaron época en la
historia de la masica y que no son barbavos y defi-
clentes, ni caducos; no, no son tampoco caducos, no se
han perdido como algunos creyeron enganados sin
duda por ¢/ 6xido con que los colorara la inevitable
accion de los tiempos. La Iglesia que es la que ha de
limpiar ese bxido que m’n/a‘;z el precioso mineral, po-
dra gloriarse una ves mas, manteniendo vigentes y
rehabilitados estos estilos, de ser el verdadero y precio-
S0 vaso de gloriosas tradiciones y de ser juntamente
primero la que creo y amamants el bello y divino
arte, después la que le impulso y fammfé y wltima-
mente la gue le perfeccions.

Vauestro nombre, Excmo. Sr., unido ya indivistble-
mente a tan imporiante inicialiva, ha resonado, st,
la vesonado amplio en lodas las esferas del arte ve-



ligioso, y es alabado é invocado con fervor por la ex-
celente mayoria (no la mayoria delvnlgo ininteligente,
que no hace falta) que espera y desea que el arte re-
ligioso espaiiol alcanze con su tan combatida cuanto
gloviosa restauracion los dias de esplendor que en
otros tiempos la proporaonaran los Isidoros de Se-
villa, los Leandros y Eugenios, los Morales, Victo-
ria, Cabezon, Guerrero y otres, y los alcanzard sin
duda bajo el prolectorado de un Mecenas tan tlustre
y poderoso cuanto amante del culto y del excelso arte.

Por esto, Excmo. Sr., me atrevo hoy & la vez que
d ponerie bajo vuestro amparo, a of veceros y dedicaros
este humildistmo obsequio, demostrdndoos de este mo-
do (y creo podria hacevio no solo por mi insignifi-
cante parile, sind por la de todos los demads, interpre-
tando fielmente el sentimiento de autoridades y artis-
tas) la general satisfacion, el digno entusiasmo y es-
peranza que ha desperiado como no podia menos
vuestra tmportante iniciativa, digna por cierto de ser
imatada, y secundada con aliinco en todas las partes y
mauy especialmente en las Caledrales de Espana.

Dignaos, Excmo. Sr., aceptar no tanto la pequena
obrita cuanto el grande afecto que con pretexto de
ella os consagra vuestro humildisimo Pbro.

Fedoriio Oloseectls.
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Fue grande mi sorpresa, y todavia no me hallo
repuesto de ella, cuando, al entrar en el archivo de
la Catedral de Santiago de Compostela, me mostré
el virtuoso ¢ ilustradisimo Sr. Ferreiro, Canénigo
de la misma, el precioso manuscrito del Papa Ca-
lixto II, que no sera auténtico como algunos quieren,
pero que nadie le ha negado, ni se le pueden negar
justamente los honores de alcanzar la veneranda
antigiiedad del siglo XII.

En medio de mi natural sorpresa me pregunté:
;Acaso es desconocido este cédice? No, porque las
versiones y contiendas de los Pothier, de los Lagu-
na, de los Barbieri, y otros, habian hecho ya célebre
uno de los cantos en él contenidos, el famoso canto
de Ultreja que, de los escritos en el codice, es
ciertamente el que menos importancia arqueol6-
gico-musical encierra, prescindiendo de que él, co-
mo musica, es una buena prueba de la existen-



AT
cia de este arte en Espafa en el siglo que repre-
senta (1).

{Abundan quizds manuscritos de esta especie, pa-
ra que no se haya hecho mérito del valor excepcio-
nal que yo atribuyo 4 éstef En mis repetidas excur-
siones solo he hallado este documento de canto
polifénico del siglo XII, y tan solo tengo noticia de
la plancha XXII que los sabios monges de Solesmes
publicaron en el tomo I de su Paleografia musical,
tomada del manuscrito 130 de la Biblioteca de la
villa de Chartres, aparte de algunos fragmentos que
he visto intercalados entre los cantos gregorianos
de manuscritos notados sobre pautas (2).

(1) No merece verdaderamente gastar el tiempo en su refufa-
cion la gratuita especie de que hasta la venida de Carles V &
Espafia no fué corocida esta musica de los espafioles. Los nom-
bres de los SantosDiamaso, Leandro, Eungenio, Isidoroy otros
muchisimos seran por sisolos argumentos suficientes contra
tan temerario juieio. Por Io demas, la historia se encargara con
el tiempo de demostrar la gran influencia que Espafia ejercio
en la musica, aun cuando han sido destruidos muchos de
sus monumentos, y otros, no pocos segun nuestras noticias, han
ido 4 engalanar otras naciones como joyas que quizas se han
apropiado en testimonio de sus antepasados. A guisade curiosidad
citamos con gusto el dato que D. Manuel Martinez Sanz, apoya-
do en documentos auténtieos, nos trasmitio en su obra Historia
del templo de la Catedral de Burgos (pag. 265): merece conocer-
se. En 1223 habia un Maestro de 6rgano, del mismo Burges, lla-
mado P, de Leon, para que le tafiese en la Catedral en las so-
lemnidades aeostumiradas. Y concluye el capitulo con estas
palabras: Lo que se repulaba como novedad en Lyon en 1374 se
usada yo en nuestra iglesie pare lo solemnidad del cullo siglo y me-
dio antes.

(2) Algunos han creido que el célebre manuserito de Montpe-
Ner podria ser un documento de canto polifonico. Aun cuando
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Por ventura pues, no son estimables los documen-
tos de esta naturaleza de musica? 6 no nos interesa
conocer la historia de esa nobilisima ciencia musical,
6 de lo contrario, sus monumentos tienen que ser es-
timables, y tanto mds cuanto se trata de monumentos
especiales y notables. Ademds, los monges de So-
lesmes dicen de la plancha XXII de suPaleografia
(tomo 1, pag. 144) £lle est d’ abord,d' un grand interét

presenta algunas probabilidades esta opinion, no se puede admi-
tir, porque no se esplica satisfactoriamente la presencia de sus
dos dizersas notaciones. Cierto es que este manuserito, verda-
deramente espeeial, no se presenta 4 los ojos del arquedlogo tan
franco como seria de desear para que su significacion tuviese
todo el sello de una autoridad irrecusable. Los eélebres musicolo-
¢os Fetis y Danjou, segun el P. Lambillote, reconocieron su
autenticidad. Coneurre en ¢l una eircunstaneia muy digna de
tenerse en cuenta. Como se explica que su notacion bilingiie,
neumatica inlineal y alfabetica, no se difundiera con la impor-
tancia que ella en aquella época se merecia, una vez que resolvia
perfectamente las, tan lamentadas por los mismos muasicos con-
temporaneos, dificultades que en si sobrellevabal Los pequeiios
y escasos vestigios que se han encontrado semejantes a esta
notacion, no pueden resolyer, sind aumentar esta dificultad. El
muy erudito P. Pothier, (Zes Melodies Gregoriennes, cap. 3.°,
piag. 28) juzga que este libro era de escuela; mas siendo asi, desa-
parece ln unica causa que hubiera podido disculpar de algun
modo la falta de la propagacion de su nofacion; porque en tal
caso las ventajans de esta no pudieron ser desconocidas. Pero
probablemente no serd tampoco este libro de escuela, aunienan-
do sus eantinelas ofrecen la notable particularidad de proceder
por los diversos modos gregorianos, porque nos consta que el
medio ordinario de transmision o aprendizaje de aquelos cantos,
era el uso, ad audify. Mi opinion sobre este manuscrito, que no
la doy por definitiva, aunque parece reunir mayores probabilida-
des, es que 4 la notacion inlineal se la afiadio la alfabética pa-
ra constituirle en prototipo que sirviera para las versiones que
se habian de hacer 4 los manuseritos lineales 6 de pautas,



Ling, .20,
pour ' histoire de I’ harmonie au X1 siecle; y sin em-
bargo esta plancha no nospuede ensefiar seguramen-
te las melodfas del discanto por estar en notacion
neumdtica inlineal, mientras que el codice que
nos ocupa estd escrito en notacion neumatica lineal,
estoes, sobre pautas, con lo cualquedan perfectamen-
te significados lossonidos. Y porotra parte,los traba-
jos de coleccion de cantos polifénicos publicados
por Eslava en su magnifica obra Lyra Sacro Hispa-
na, y actualmente por el Sr. Pedrell en su Antolo-
gia, obra mas completa que la de Eslava, como que
se estd haciendo en nuestros dias y con mayor caudal
de datos, nos demuestran evidentemente la gran im-
portancia que tienen estos documentos.

~ Todas estas consideraciones y otras muchas se
agolpaban 4 mi memoria ante la presencia del ma-
nuscrito, para explicarme el por qué no ha sido dado
4 conocer este coddice con la importancia que se re-
veld 4 mis ojos, y cémo es que los criticos fijaron su
atencion en el canto de una sola pdgina, quizds
extrafia al manuscrito, y para la musica de mucho
menos luz histérica (la melodia de Ultreja estd es-
crita sin pautas y sin doble canto) que los cantos
contenidos en el resto del codice.

No pudiendo explicar esto y temeroso todavia de
sufrir algun engafo, miraba y volvia 4 mirar al libro
que tenia ante los ojos; pero no era alucinacion
fantastica lo que tan justa y notablemente llamaba
mi atencion. Allf habfa composiciones dispuestas a
varias voces, la escritura de su musica estaba no-
tada sobre el tetrdgrama, y los caracteres empleados
en su notacion eran los neumaticos del canto gre-
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goriano. Se hallaba alli una composicion 4 tres vo-
ces del Maestro Alberto de Paris, y otra 4 dos inti-
tulada Conductim Sancti Facobi ab antiguo episcopo
Boneventino editum. Otra composicion, tambien 4
dos voces, ostentaba 4 la cabeza el nombre del maes-
tro Juan Legalis, y en otra se leia el interesante titulo:
Benedictus Sancli Facobi a quodam doctore Gallectano
editum. En fin, alli habia otras composiciones (y vi
testimonios elocuentes y auténticos de la musica es-
pafola), que habian de ensefar patentemente los
fundamentos primitivos del arte elevado 4 la meta
por los Morales, Palestrina, Victoria, etc. para ci-
mentar con mas solidez los fundamentos del arte
modernisimo, y aun del arte del porvenir.

Repuesto algun tanto de mi primera impresion, y
decidido 4 estudiar detenidamente aquellos cantos,
me dispuse, entre tanto que habia de permanecer en
aquella poblacion, 4 tomar por medio de calcogra-
ffas algunas de sus composiciones.

Recabadas estas, y hecho un estudio muy prolon-
gado sobre ellas, cuyo resultado me ha afirmado
mas y mas en la conviccion de que su importancia
no es pequeia en la historia de la musica, me atrevo,
ya que nadie lo ha hecho antes, aun cuando para
ello tenga que hacer declaracion de no pocas ideas
para las cuales destinaba mayores limites y mas
especiales circunstancias que las que puede ofrecer
un simple folleto, 4 presentar al arte este manuscrito
reclamando la ilustracion de los musicos arqueélo-
gos, para que con su penetracion escudrifien con
mas galanura y acierto que yo las inumerables ense-
fianzas que ¢l encierra.



II.

Hagamos un ligero exdmen sobre las particulari-
dades que el codice nos ofrece en cuanto da su solfeo.

La musica de este manuscrito s de himnos lati-
nos al Boanerges de Espana, y estd notada, asi para
las voces que cantan el discanto como para las que
llevan el canto fundamental, con néumas. Estos, que
en nada discrepan de los contempordaneos con que en
aquella época se escribia el canto llano, generalmen-
te estdan colocados sobre una pauta (1), que de ordi-

(1) Tan generalmente estin eseritos sobre pautas los cantos
de este codice, que, excepto el de Ultreja, el cual ya hemos
dicho que le conceptuamos ageno (recogido y pegado para evitar
su perdida) al manuserito, ¥ un fragmento que se halla en el
eunerpo del volumen, en la composicion de Juan Lego, FVor nos-
tra resonet, no recordamos que haya notacion inlineal en otros
lugares. El caligrafo en esta composicion de Juan Lego debid
emplear la notacion inlineal por abreviatura; pero aqui es per-
feetumente inteligible su eanto por las especiales circunstaneias:
1. de hallarse formando un todo con el canto eserito inmediata-
mente antes sobre la pauta, 2.° de ser los neumas de la notacion
inlineal exactamente iguales en el niumero, especie v sucesion
alos escritos sobre el tetragrama anterior, y 3." de constituir
todos los versos del texto un himno con el mismo metro en cada
uno de ellos, lo mismo sobre los que estan aplicados al canto dela
pauta, que sobre log apropiados al eserito in campo aperto. Fuera
de estas eireunstancias especiales. serin muy dificil entender con
la-certeza necesaria este eanto, como lo son #r se todas las nota-
ciones neumaticas inlineales, las cuales de suyo no permiten
traducir de la altura de sus neumas y pantos los intérvalos
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nario es lelrvdgrama;y digo de ordinario, porque
algunas veces se hallan cinco lineas, contra el uso
constante de aquellos tiempos.

Larazon del uso del pentdgrama, accidentalmente
hallado en este cédice, obedece 4 que el caligrafo
no siempre se limité 4 circunscribir las Zneas adicio-
nales & la extension del sonido necesario, siné que
algunas veces las dilat6 algo mas, como se advierte
en la linea sexta de la composicion «Condictum
Saneti Facobis,y otras las prolong6 por toda la pau-
ta, resultando esta por tal procedimiento pentdgra-
ma, como se observa en las lineas primera, tercera
y cuarta del mismo canto y en otros lugares del
codice.

Se notan continuamente en su escritura, atra-
vesando verticalmente la pauta, “algunas lineas,
que pudiéramos llamar dzvzsorias, y que van se-
parando, aunque muchas veces no con precisa re-
gularidad, los diversos fragmentos del canto, sin du-
da para facilitar mas la union de las voces que habian
de cantar concertadas. _

Las diversas voces estan escritas algunas veces
en una misma pauta, y se distinguen porque la una
estd escrita con la tinta ordinaria, y la otra con
encarnada. El canto que tiene 4 tres voces esta
escrito en dos pautas, en la una hay dos voces en
precisos que median entre el nimero de sonidos expresados. Algo
sin embargo quieren significar indirectamente. porque los gru-
pros impliean sonidos mas graves 6 agudos; pero como las dis~
tancias que han de mediar entre ellos pueden ser tan distintas,
la indicacion 6 reminiscencia que ofrecen 4 la memoria es tan

vaga é incierta, que por lo mismo se puede estimar de muy
eseaso valor.
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diversas tintas y en la otra la tercera, hallindose
ambas unidas por esas lineas que hemos llamado o7-
visorias. )

Cuando las voces estan en diversas pautas, parece
que el canto fundamental ocupaba la inferior y el
discanto la superior. Asi se advierte en la composi-
cion Benedictus S. Facod?, la cual, encontrandose sola
en un lugar del manuscrito, se halla reproducida en
otro lugar acompanada de un discanto compuesto
por el Maestro Guaterius de Castello Rainardi; y
en esta ocupa el canto fundamental la pauta inferior,
mientras el discanto se puso en la superior. Lo mis-
mo se llega 4 entender en el himno Fox wnostra
resonel.

Respecto 4 las voces que debian ¢jecutar los can-
tos concertados de este manuscrito, asunto intere-
sante para poder determinar ciertas particularidades
armoénicas de la naturaleza de estos contrapuntos,
parece que hemos de atenernos precisamente 4 lo
escrito en ellas, sin poder conjeturar que estas 6
aquellas partes han de ser cantadas por estas 6
aquellas voces predeterminadas.

.o mas que se puede llegar 4 colegir, por ha-
llarse el canto y discanto escritos en las mis-
mas claves, es que uno y otro habian de ser
ejecutados por voces iguales.

Las relaciones de las claves fueron bien entendi-
das, como se observa, aparte de otros lugares, en el
discanto que acompana al Benedictus Sancti Facobe,
en el cual cambia la clave de do en segunda linea,
en que esta escrita la primera pauta, por la de so/
en tercera, en que estd la segunda.
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Pero si comprendieron las relaciones de las cla-
ves, probablemente no debieron entender muy bien
la naturaleza propia de las voces de tiple; por que de
no ser asi, en la composicion Conductum S. Facobi,
se verfa escrita la parte dispuesta para tiples en al-
guna de las claves que representan los sonidos de
estas voces al unfsono que los emiten (1).

De aqui se colige que para esta misica concerta-
da seguian empleando el procedimiento antiguisimo
de contrastar las voces agudas con las graves, lo
cual, sin duda, continuaba siendo elemento de varie-
dad en aquella época de no sobrados recursos to-
davia. Digo esto porque la composicion que se aca-
ba de citar, Conductum Sancti Facobi, esta dispuesta
de tal modo, que dos cantores, habfan de entonar
los versitos, mientras el #:70, como dice en el texto
(deberia decir los nifios, puesto que hay dos cantos
en la parte destinada 4 ellos), (2) estando entre dos
cantores, pues stans inler dwos cantores, habia de
repetir, /koc repetal, lo que llamariamos estribillo,
Fac preclues cwwlo colentes.

(1) Ksta practica la hemos visto extendida hasta el siglo XVI,
en el cual algunos compositores eseribieron las partes de tiple
en claves de fa.

(2) ;Puedesignificar esto que los discantos del eddice fueron
escritosen tiempo posterior al en que se ederibio el canto fun-
damental? 'arece que seria descnido del caligrafo poner puer,
stans v repetat, en lugar de pueri, stantes y repelant; asi como la
pureza en escribir las formas goticas mas perfectas y mejor de-
lineadas, pues algunas veces casi degeneran en la notacion de
puntos sobrepuestos, principalmente cuando hiay dos cantos en
una misma pauta, aunque en estoscasos cabe la diseulpa de
que no disponiendo de sitio tan comodo para reproducir formas
espaciosas y elegantes, tendria que ceflirse al estrecho limite
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La dificultad que estos cantos ofrecen cuando se
trata de solfearlos en conjunto es muy grande, por-
que siendo ellos de 7étmeo libre, digamoslo asi, y ca-
reciendo las figuras de valor matematicamente men-
surable, hoy no se pueden ficilmente ajustar al
tiempo preciso 4 que estamos acostumbrados, y hay
que separarse ademds en muchos casos de la obser-
vancia estricta de las leyes ritmicas del canto llano
puro, es decir, sin mezcla de discantos. La dificultad
crece extraordinariamente cuando se trata (_lL sol-
fear el canto 4 tres voces (1).

El solfeo del modelo que nos ofrecen los bene-
dictinos de Solesmes, antes citado (y al que todavia
me he de referir), serfa mas ficil de ejecutar que los
cantos de este codice, si en aquelestuviesen significa-
dos los sonidos; porque en ¢l ordinariamente 4 un
punctum corresponde otro punctum, y 4 un neuma
de dos 6 tres sonidos otro del mismo ntmero; no
habria por lo tanto mds que producir las sonidos
de ambas voces con el mismo ritmo, ya se detuviese
lavoz un poquito mas en los agudos, ya en los
graves 6 ya en ninguno de ellos; pero en los can-
tos. del manuscrito de Calixto II, aunque los soni-
dos estan bien determinados, se halla la dificultad
de que representando una época mas florida en este
estilo, es frecuente hallar un punctum frente 4 un

gue resultaba. De todos modos desaparece toda difieultad cuando
se considera que ordinariamente estan escritos el discanto y el
canto en dos pautas distinlas ¢ inmediatas, 1o caal no era posible
gl hubieran sido escrito < en diversos tiempos.

(1) Estas graves dificultades del =olfeo concertado de estos
eantos anupcian la proxima creacion del sisiema mérrico musieal
que sin duda tuvolugar en el siglo inmediato,



neuma con dos, tres 6 mas sonidos, 6 un podatus con
un lorculus, y aun con férmulas mucho mas compli-
cadas y heterogéneas, de lo cual légicamente se
puede deducir:

Que cuando las melodias del canto llano se han de
cantar juntamente con uno 6 mas discantos de la
época florida, la ejecucion de estos no puede sujetarse,
regurosamente hablando, a las leyes ritmicas que se
deben observar, segun los arquedlogos, en la ejecucion
del canlo llano puro, esto es, sin discantos (1).

No obstante las gravisimas dificultades que aca-
bamos de insinuar respecto al solfeo practico de esta
musica, como los neumas de una voz guardan
muitua correspondencia con los de las otras, nos
permiten apreciar especulalivamente, y muy bien en la
mayoria de los casos, su conjunto. ?

Efectivamente, los cantos concertados de este
cédice estdn escritos de tal modo que 6 los sonidos
de una voz se hallan en linea recta perpendicular
con los de la otra, 6 & partir de los sonidos en que
concurren ambas voces la una se halla seguida de
otros varios sonidos, entre tanto que la otra solo
tiene uno. En el primer caso es indudable que los so-
nidos que concurren 4 la vez deben ser ejecutados
simultaneamente por las voces, y en el segundo me
parece de razon natural que la voz 6 voces que tienen
un solo sonido lo deben prolongar hasta que las otras
ejecuten los sucesivos. No creo quelavoz, que tiene

(1) Tambien se deduce este otro principio respecto al can-
to llano: Noes posible derivar delas composiciones de canto antiguo
que tienen diseanto flavido reglas que wos ayuden d comprender la
ajecucion de solo el canto lano.
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un solo sonido, deba estar en silencio después que le
emitié, y durante aquellas otras ejecutan los perte-
necientes a ellas, porque no es conforme con aquella
época en que no se usaba otros silencios mas que
los necesarios para hacer las aspiraciones y dar for-
ma 4 las cadencias; y estos silencios no dejo de ad-
mitirlos en este canto aunque no estan escritos, como
tampoco lo estan en el canto llano.

— S



III.

Si estas composiciones concertadas nos son in-
teligibles, respecto del So/feo, no lo son menos en
cuanto a su Composicion; pues al mismo tiempo que
nos ensefian los sonidos que se han de ejecutar si-
multdneamente (1), nos significan la especie de acor-
des que produce el conjunto y no menos el canto
particular de cada una de las partes. Veamos pues
el estado en que se hallaba la Composicion en el
siglo XlIsegun las obras que nos ofrece el cédice
del Papa Calixto II.

Las obras concertadas de este manuscrito son
manifestaciones de los primeros siglos del arte mo-
derno.

La tonalidad y forma de estas composiciones es-
tan encajadas y desarrolladas sobre los mismos prin-
cipios que servian para la composicion del canto
llano, y tanto que estdn hechas sobre el mismo canto
llano, no siendo los discantos otra cosa que acom-

(1) Creo conveniente advertir que el ealigrafo no siempre
observo la ordenada colocacion de los sonidos con la exacta pre-
eision que hoy seria de desear no tanto para los eriticos de huen
eriterio y de buena fe, como para aquellos otros que, sopretexto de
eserupulosidad artistiea, se estrellan con dificultades secundarias
que siempre se pueden alegar en toda especie de instrumentos
antiguos




pafiamientos de este en estilo contrapuntistico, 6 co-
mo si dijéramos canto lano sobre canto llano.

El género en que cantan las voces es ¢l diaténico
tnallerade. L.os movimientos que verifican al pasar
de unos sonidos 4 otros son derectos, contrarios y
oblicuos, practicandose igualmente todos los puestos
conocidos.

Al moverse las voces lo hacen por medio de los
intérvalos de segundas y terceras mayores y meno-
res, cuartas menores, (uintas mayores, sextas me-
nores y octavas.

Aparecen escritos en algunas composiciones los
intérvalos melédicos de cuarta mayor; pero se hade
entender que estas cuartas se ejecutarian menores,
st la ley del tritono era vigente cual hoy se praclica.

En la composicion Conductum S. Facobi se halla
el intérvalo melddico de sexta mayor, y se encuentra
tambien en la composicion a tres voces Congaudeant
catholiei del maestro Alberto de Paris en la silaba dZze.

Este intérvalo de sexta mayor debia ser de uso
comun entre aquellos artistas, y hasta entre los can-
tollanistas, pues de no ser asi, no se explica que
Herman Contracto lo incluyese en el ejercicio de en-
tonaciones de intérvalos que se le atribuye, como no
coloco en ellos los de séptima (1).

Tambien se ve practicado el intérvalo melddico
de séplema menor en el verso Fortia mortalis
conteempnens vulnera carnis del himno Conductum
S. Facobr. Esta composicion esta formada de diver-
sas letrillas con su correspondiente estribillo, y cada

(1) Vide Método tedrico-practico de canto gregoriano del P.
Fr. Eustoquio Uriarté, pag. 21.



una de ellas tiene la misma musica, excepto la 1l-
tima, que «difiere por completo de las ‘demds'y se
halla sin discanto. Pues bien, precisamente ocurre
este intérvalo melédico de séptima menor en esa
letrilla en que las demas contienen el intérvalo mels-
dico de sexta mayor. A juzgar por esto ‘parece que
sugiere la sospecha de que se equivocaria el copian-
te; pero si atentamente se examina no puede menos
de notarse que el canto fundamental estd tambien
modificado reproduciendo un podatus en lugar de la
¢lrves que se halla en los demds casos. Esta circuns-
tancia y la no menos importante de constituir un
buen conjunto arménico nos inclina 4 creer que no
hay tal equivocacion de caligrafos, siné una pequefia
variante de los demds casos.

En los movimientos melédicos de las voces se
ven fragmentos que son arpegios: asi se puede ob-
servar en el discanto del maestro Guaterius, y no
menos en la composicion de Juan Legalss, en la cual,
no solo el discanto ofrece arpegios siné hasta la
misma idea fundamental puede decirse que es un
continuado y elegante arpegio.

En la composicion del Obispo Aton se observa
una progresion descendente, cuyo modelo ofrece
tres repeticiones ritmicas y tonales en el canto infe-
rior, y en el discanto tres repeticiones tambien rit-
micas, pero no todas tonales.

Las octavas reales v las gquintas reales y ocultas
por movimiento directo entre las voces, parece que
no habian recibido todavia la ley de prohibicion que
tan célebre y famosfsima se llegé d hacer en la es-
cuela modernisima del arte. P
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Las noticias que nos suministran los acordes é
armonias, como dicen los tratadistas de contrapunto
antigiio, practicadas en estas composiciones no son
menos curiosas ¢ interesantes,

En los cantos a dos voces se observan las armo-
nias de terceras, quintas y sextas mayores y menores
y la octava.

Las armonias de quinta menor no solo se ven
practicadas entre sonidos inalterados como se obser-
va en la composicion « Conductum S. Facobes. sind
tambien con e/ sonido alterado en el signo s, sila ley
del trifono era vigente en aquella época. Delo contra-
rio habria que admitir el intérvalo melédico de enar-
ta mayor, aun resultando susensacion tan dura y no-
table como nos daidea la composicion « Nostra pha-
lans»del Obispo Afo entre las palabras gawudet y sine.

La armonia de cuarta menor fue practicada en el
siglo XII sin preparaciones de ninguna especie, co-
mo se puede ver en la silaba es de preclues del
himno Conductum S. Facobi y en otros lugares.

No ha desaparecido todavia la especie de que la
disonancia natural/ tuvo su pleno nacimiento en el
siglo de Monteverde, aunque de antemano se venia
haciendo muy notable incidentalmente su sensacion.
Nosotros nos complacemos hoy en afirmar que
la armonia de séplima dominante salié del seno de
la naturaleza musical mucho mas pronto de lo que
se ha creido. No en el siglo XVII, ni en el XVI,
sind en el XII se practico esta armonia. Los que
atentamente examinen los interesantes documentos
del cédice de Calixto II veran practicada la armonia
disonante natural en diversas modalidades. Exami-
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nese la composicion Fox nostra resonet de Juan
Legalis y en la tltima silaba de la palabra creators
se hallard esa séptima disonante, LLa misma se en-
cuentra en el discanto puesto 4 la melodia del doc-
tor gallego en la silaba per de la palabra ger/ennis,
en la sflaba ¢ de /fodie y en los casos semejantes
de las repeticiones. Tambien se halla otra armonia
de séptima en la silaba % de la palabra Angelorun,
de la composicion del Obispo Ao, ofreciendo la
particularidad de estar colocada sobre el signo 7.

No disputamos que algunas de estas armonias
serdn reputadas por algunos como acordes Zucidesn-
tales, esto es, formados por notas de floreo, paso,
pedal 6 alguna otra extraia, pues todas ellas se ha-
llan practicadas en este manuscrito 4 excepcion de
las notas sr}zmﬁ&dzw y de refardo, las cuales, segun
entiendo, en su cardacter propio y exclusivo, no po-
dian ser producto del arte antiguo, porque no podia
haber sensacion de partes fuertes y débiles en la
acepcion propia que el arte moderno da 4 estas pala-
bras; pero examinese el cédice y se verdn practica-
das propia ¢ incidentalmente.

En la notabilisima composicion 4 tres partes del
maestro Alberto se hallan las armonias de tercera
mayor y menor, acompafnadas de su respectiva
quinta mayor; de quinta menor (supuesta la consa-
bida ley del tritono) sin tercera, en la silaba ce de la
palabra celscs; de cuarta menor en la silaba ves de a-
ves; de cuarta mayor, en el segundo fragmento, seta-
lado por la linea divisoria, y segunda férmula de la
silaba 75 de la palabra /s/a; de sesta mayor, incom-

pleta; y finalmente de séptima menor, colocada sobre
2



los grados séptimo y quinto de la escala gregoriana
de 7e¢, 6 sea del primer lono: el primer caso de estas
séptimas en el dltimo fragmento de la obra en la

~armonia que precede 4 la silaba Ze de Zs/a, halldn-
dose el acorde sin la fercera; y el segundo caso en
la segunda inversion, sin la sesta sensible, en el pri-
mer acorde después de la primera linea divisoria,
en la palabra letentur, y repetido igualmente en el
primer acorde de la palabra dZe.

Todo es notable en esta obra del Maestro de Pa-
ris y de gran valor histérico para el arte: desde la
reproduccion triple de notas inalteradas hasta la du-
plicacion 4 la octava de la nota que suponemos al-
terada por la ley del tritono en la antetltima férmu-
la; desde el acorde mas incompleto hasta el nas
completo é incidental formado por la concurrencia
de notas extrafias; desde el rigor que se advierte
en los dos contrapuntos de la pauta inferior, que
forzosamente han de cantar en movimiento contra-
rio, hasta la libertad con que se explaya el de la
superior, permitiéndose repetidas vocalizaciones;
desde la armonia consonante, moné6tona € incolora;
del acorde sostenido al unfsono, hasta la disonante
tan sabiamente tratada y caracterizada en la antedl-
tima férmula de la obra; desde el vigor que se ad-
vierte en el tratamiento de algunos procedimientos,
hasta la mas pobre cacofonia del conjunto ocasionada
por la equivalencia de unos mismos giros melédicos
dichos 4 la vez por dos voces en la sflaba 25 de la pa-
labra zsfa: todo es interesante en ella y merece exa-
minarse con el mayor cuidado y mas prudente es-
crupulosidad.




IV.

Antes de dar por terminado este trabajo voy 4
consignar algunas de las mas principales conside-
raciones que se desprenden de este importante ma-
nuscrito.

Las corrupciones del arte antiguo religioso, que han
llegado @ un estado tan lamentable en ruestros dias,
tienen probablemente su origen, en cuanto afectan a
la ejecucion practica de su vitmo, en el siglo X1.

Entiendo por arte antiguo, no el arte del siglo
XVI, siné aquel que lldmese homofénico, unfsono,
canto llano (1), canto gregoriano, etc., se halla cons-
tituido por una sola melodia sin acompanamiento de
ninguna especie; y por arte moderno aquel que, ya
se llame polifénico 6 diafénico, ya arménico, mel6-
dico 6 contrapuntistico, etc., es el conjunto de va-
rias partes concertadas.

(1) No parece muy apropiada la denominacion /lifirgico eon
quemuelias veeces se quiere significar exelusivamente este arte
religioso: porque, aun concediendo que el sea patrimonio par-
tieular de la Iglesia, tenemos que ésta ha admitido en su culto
produceciones del arte moderno, y hasta ha instituido Beneficios
eelesiasticos con el fin de suministrar las obras necesarias al
culto; estas obras, pues, como las del arte antiguo, merecen
igualmente el nombre de litdrgicas, por que unas y otras cons-
tituyen el arte sagrado, el arte puesto al servieio del culto de
la religion del Dios verdadero.
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El arte antiguo tuvo su dominacion exclusiva des-
de el nacimiento de la musica hasta el siglo X (1), y

(1) Se sabe positivamente que en la antigiiedad estuvo en
practica la musica & muchas voces y con instrumentos. Fl do-
comento mas antigno gue conocemos y para nosotros el mas
fidedigno se halla en el Fxodo (eap 15, versiculos 1 y 20).

Cuando Dios abrd aquel estupendo milagro 4 favor del pueblo
de Israel, dividiendo las aguas del mar rojo y dejando sepultados
en su seno al eaballo y al calallero del ejéreito de Pharaon, que
le perseguia, entonces al verse libre de sus enemigos por un
medio tan maravilloso, eeafd un himno de alabanza # su Dios.
Mas Maria, la profetisa, queriendo tomar parte en aquella mani-
festacion de solo hombres, reunid i las mujeres y déndolas algu-
nos instrumentos salio tambien 7 cantar seguida de todas ellas.
I.a Sagrada Biblia nos proporciona frecuentemente noticias de
corns semejantes a4 estos y hasta de musicas populares instru-
mentales, citando algunas veces muchos de sus instrumentos
eomo lo hace de aquellos que formaban parte del pregon famoso
del soberbio Nabveodonosor (Taniel, eap. 3, v. 9 Pero estos
eoros eran cantados por todas las voces ¢ instrumentos al uni-
sono U oetava, segun su extension, 6 ejecutaban diversos can-
tos simultaneamente? Cuestion es eésta muy oscura v que ofre-
ce ancho y bello campo en el terreno de las hipotesis. Nuestro
sentido comun musieal nos induce # ereer que usarian diversos
sonidos simultaneamente. Y en efecto, hoy nos parece que es la
cosa mas natural y sencillisima hacer uso de ese procedimiento
que en frase popular se llama duo, del cual hemos de ver des-
pués la gran importancia que tuvo en el desarrollo del arte. Pero
es ciertisimo tambien que este sentido musical se halla hoy
muy edueado y es faeil por lo tanto que su informacion nos en-
gafie presentandonos como sucedido en aguellos remotos tiem-
pos, porque esmuy sencillo ynatural enlos nuestros, lo que sin
duda tuvo grandes dificultades y necesito gran l(rascurso de
tiempo para poder llegar & ser expresado. Razones hay para
gospechar que ciertamente nos informa mal. Examinense los
primeros manuscritos que poseemos de canto polifénico y se
verd que ellos presentan un desarrollo del arte moderno, que sera
para nosotros todo lo grosero que se quiera suponer, pero que
demuestra evidentemente ser un arte inecipiente y no adquiri-
do de sus antepasados. Del primer procedimiento del arte mo-

el
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fue replegandose poco 4 poco 4 la Iglesia, donde
por fin se habia de conservar exclusivamente,
merced 4 que ella es un depdsito precioso de
gloriosfsimas tradiciones. Esta circunstancia ha
dado lugar 4 que se crea que el canto llano es el arte
religioso por excelencia, no reparando quizds en

derno que emplearon log artistas en el siglo X y que se redujo &
acompanar con la tereera, cuarta 6 quinta superiores 6 inferio-
res (el duo popular) cada una de las notas del canto, pasaron
aotro que consistia en hacer tambien el duo, si, pero con la con-
«dicion de que este habia de ser siempre en mwovimiento contra-
rio. Admirable candidez que revela, lo repetimos, un arte no
heredado de sus antepasados, sind un arte embrionario, un arte
en su infancia, y siasi no fuera se veria exento de ese candor
¢ inocencia, de ese rudo naturalismo que para ellos fue obra de
excesivo merito y hasta de gusto exquisito.

A esta solida razon podriamos afiadir la probable que nos pro-
poreionan los cantos de la psalmodia, (esto es, del seculorum), de
los cuales algunos reunen, por su tonalidad, todas las probabili-
dades de procedencia de la antigua Sinagoga siendo heradados
sin diseantos por la Sinagoga del nuevo testamento. (Los fabor-
dones con que hoy se acompahan en algunas partes estas ento-
naciones de los psalmos, «que por cierto merecen tambien 6 res-
taurarse 6 abolirses, proceden delos antignos del siglo X111, XIV
¥ sucesivos; con la diferencia de que estos serian dirigidos por el
ealeulo habil de un Chantre, Maestro de Capille, mientras hoy
se dejan abandonados i la impericia de los eantores, que asi se
atrasan o se adelanfan unos sobre otroscomo producen los eon-
juntos arménicos mas eensurables),

La palabra grmonie. dicha por algunos filosofos de la antigiie-
dad, no parece empleada en la acepeion técnica en que hoy la
usamos. Bl arte antiguo carece de una literatura verdaderamen -
te propia, y su doctrina parvece expuesta per anclogiam, digh-
moslo asi, La palabra armonia la hemos visto empleada signi-
fieando el Grden, eoncierto y buena disposicion con gue estaba
dispuesta la sucesion de los sonidos que coastituian un todo;
nunca en la antigiedad la hemos visto significando sonidos
stmultaiens.



R T
que esa sencillez, ese modo de expresar musical-
mente, es cardcter general del arte antiguo (1).

(1) Placenos recordar aqui en apoyo de esta idea las noticins
trasmitidas por el inolvidable Barbieri en la memoria presentada
en el primer eongreso Gatolico, entre las cnales dice: que habicn-
do puesto el hereje Bavdesano, el (fnostico, sus ideas heterodozas en
mtsiea, para que fuesen de mayor arvaigo en el pueblo, San Efren,
wsando del mismo procedimiento, puso la doctrine ortodoxa sobre
los wmismos cantos en que Bardesano eoloed sus hevejies. Algunos
cantos populares que hemos oido en muchas partes, y euyo abo-
lengo parece encontrarse en la tonalidad y ritmo del antiguo
arte, vienen & eomprobar esto, y muy en especial el mismo himno
T"Da': nosera resonel de nuestro eodice, euya misica hemos oido en
un pueblo de las provineias vaseas, sin poder citar cual sea, pues
como todavia no nos era conocido este codice, no tuvimos en-
toneces el interés particular que hoy tendriamos en tomar la nota
correspondiente. No obstante esto, con sobrada razon se ha con-
cedido universalmente el titulo de religioso al eanto llano, pues si
de suyo la musiea parece que no puede presentar sustancial-
mente verdaderos earacteres difercneiales de género religioso y
profano, por las razones de expresar el arte antiguo coa mucha
moderacion las ideas musicales, por haberse él conservado y
custodiado en la Tglesia, y por estar limitada su existencia ex-
elusivamente al culto. merece en verdad 1a consideracion dé¢ arte
religioso. En este sentido se hacen dignos de algunas censuras
Gounod, Wagner y otros que, con poco esertpulo, y quizis con
el fin de contentar & un puablico 4vido de novedades (concurren
lag circunstancias de que la musica religiosa estd estacionada
y desamparada, no pudiendo sus artistas hacer otra cosa mas
que medio eonservar loque se ha heredado), han ide llevando al
teatro los elementos que debieron ser por razon de su orvigen del
dominio del arte religioso. Y en efecto, las obras compuestas en
la carencia de forma melodica, como han dado en lamard las
obras que no estan basadas en el proceso de frases ordinaries
exlraordinarias 3y miztas, con sus elementos constitutivos de
wdembros y [fragmentos, }que ofra cosa son mas que las formns me-
lodieas de la misiea del siglo X VI procedentes del arte antiguno ¥
enriguecidas como es natural con las grandes conquistas de la
orquesta y de la magna potencia expresiva de lan melodia ita-
liana! Y esos enlaces de acordes, esas sensaciones tonales, que
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El canto llano, que llegé en la practica 4 su ma-
yor apogeo en los siglos VIII y IX de nuestra era,
comenz6 indudablemente su decadencia, ya inin-
terrumpida hasta nuestros dias, en el siglo X y XI.
El cédice de Calisto II nos demuestra que para el
siglo XII ya debia haber sufrido ese canto notables
alteraciones prdcticas en su ritmo. Todos esos con-
juntos de neumas que constituyen el discanto florido
y que se habian de ejecutar en union con el canto
fundamental, no podian menos de alterar 4 este,
destruyendo su ritmo sildbico, y si bien pudo man-
tenerse sin discantos incélume por algun tiem-
po al fin hubo de sufrir las consecuencias de
tales conjuntos; pero poco importa adivinar esas

el gusto no se atreve 4 reprobar, aunque todavia nuestra didac-
tica no las ha sancionado con sus prinecipios, jde donde proceden
mas que de la toualidad del arte antiguo? Podran las formas
mimieas del arte escenico de nuestros dias entretener y distraer
de algun modo la atencion de los erificos, y hasta obtener de
ellos una (d.ite saneion respectn al empleo de todos esos ele-
menfos puramente musicales; bien; y si la expresan, lo mismo
da; peroque conste que ellos son enagenados del gue pudiéramos
llamar arte religioso. 'Ah; recordamos haver leido en alguna
parte el dicho del celebre Gounod: Cwaado aploudis wiis obras
aplawdis ¢ la Iglesia. Por qué decia esto este artista, siendo asi
que sus obras eran, por el fin 4 que estaban destinadas, drama-
ticas? .Porque se inspiraba en los cantos de la Iglesia y llevaba
el idealismo por ellos eoncebido al teatro; por gue desarrollaba
en cierto modo los elementos empleados en el arte que se usa
en la Iglesia, y solo en la Iglesia, pues la suerte que eupo al
arte antiguo le estaba reseérvada tambien al del siglo XVI, su
uso quedé limitado exelusivamente al Templo. Waguner, ah Wag-
ner, O menos escrupuloso, 6 mas reservado, no nos eonsta que
hiciera revelaciones en ese sentido, pero callo, y obro todavia
con mas energias que Gounod: y la eritica musieal 6 no se
apercibe debidamente del sueeso 0 se fraga la pildora.
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prematuras corrupeiones précticas, porque estaba
dispuesto que sus preciosas melodias, patrimonio
riquisimo de hombres sabios, de Santos Pontifices
y de Prelados insignes de aquellos y mas remotos
tiempos, no desapareciesen de la tierra y no desapa-
recieron (para que sirvan hoy constantemente de
estfimulo 4 los sabios y Prelados de nuestros tiempos
en la obra de la restauracion que su deplorable es-
tado reclaman con urgencia, con verdadera urgen-
cia) asf es que esas corrupciones practicas no pudie-
ron trascender, no trascendieron a los monumentos
escritos de esos siglos que nos han legado provi-
dencialmente todos los testimonios necesarios para
una satisfactoria restauracion.

Las causas de la corvupcion del canto lUano son
una consecuenera necesaria de la gran rvevolucion
artistica inictada en los siglos X y X/.

Mucho se ha hablado sobre las causas de la cor-
rupcion del arte antiguo, sintetizado en nuestros dias
en el canto llano. El Congreso de Arezzo dijo que
estas eran: 1.* La divergencia € incorrecciones de los
libros corales usados en la Iglesia. 2. Las diferen-
cias de los trabajos tedricos modernos y la variedad
¢ insuficiencia de los métodos de ensefianza, tanto
en los Seminario como en las Academias musicales.
3.% La negligencia y poca aficion con que tratan al
canto llano los Maestros de musica de nuestros
tiempos entre los cuales se cuentan no pocos miem-
bros del clero. 4.2 El olvido de la verdadera tradi-
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cion en orden & la ejecucion del canto litargico (1).
Otros, menos escrupulosos, las simplifican en el
poco conocimiento de canto llano y en el poco cui-
dado de las autoridades eclesidsticas. Si bien se ha
de reconocer que estas circunstancias, de ningun mo-
do causas, podran influir algun tanto en la prolonga-
cion de esta decadencia lamentable 4 que jamds de-
bi6 llegar la musica religiosa, pues parece que ni aun
las letras pontificias pueden ser accesibles 4 su reha-
bilitacion, fuerza es confesar que tal estado de co-
sas no es voluntario: 4 buen seguro que si sobre las
autoridades eclesidsticas no pesaran tantos y tan gra-
ves cuidadosytuvieran pleno conocimiento de la gran-
disima postracion en que se halla este importante
y trascendental ramo de la litirgia del culto, no se
dieran punto de reposo hasta su completa rehabilita-
cien, ora estableciendo y autorizando las doctrinas
convenientes, ora modificando el concordato que en
cuanto 4 la disciplina de los misicos tan mal para-
dos dejo los intereses del arte y de los artistas.
Otras son las causas fundamentales, originales y
verdaderas de las alteraciones del canto llano ;C6-
mo es posible que no se averiase el arte antiguo
de los siglos X, XI y XII teatro glorioso de la mag-
na revolucion que ha dado por resultado el arte
moderno®> Cémo es posible que el canto llano se
mantuviese y trasmitiese integro siendo él el tema
persistente y el fundamento obligado de todas las
innovaciones que se hicieron en la musica, hasta

(1) Bl canto gregoriano y el Congreso de Arezzo, Carta
euarta, traduceion del P, Fr. Eustoquio de Uriarte.



— i
que el arte que se ha creado tuvo elmentos propios
y suficientes sobre los cuales evolucionar su mar-
cha progresiva?

No era posible y asi lo demuestra la- misma natu-
raleza de alteraciones que este canto ha sufrido,
ostentando en su frente el signo de su origen. El
arte moderno comenz0 su carrera con la misma to-
nalidad y ritmo del antiguo. El manuscrito precitado
de Chartres, y el codice que nos ocupa lo demues-
tran evidentemente; y con estos todos los documen-
tos antiguos del arte moderno. Mas llegd 4 suceder
que este arte se adquirié un ritmo y tonalidad pecu-
liares, y el canto llano se congeneré en cierto modo

con la tonalidad y ritmo de este nuevo arte que se
iba creando. Pero la asimilacion de estos elementos
ni fué tan completa ni tan perfecta que haya bas-
tado para borrar algunos rasgos caracteristicos de su
primitiva fisonomia; y estos rasgos, que acusan con
evidencia (contra los deseos de los reaccios a su ac-
tual restauracion) que la tonalidad y ritmo primitivos
no eran antiguamente lo que han llegado 4 ser en
nuestros dias, forman una mezcla tan heterogénea
con los ripios y plagios que ha tomado del moder-
no, que mas bien que un giron de arte ha llegado
4 ser hoy como la escoria resultante de la fusion del
arte antiguo, esto es, una amalgama antiartistica del
arte antiguo y del moderno.

Las corrupciones, pues, del canto llano, son una
consecuencia gloriosa de la actividad cientifica y
bienhechora de la Iglesia, son una consecuencia legi-
tima y necesaria si el arte moderno habia de crearse
y robustecerse en el mismo ser, en el mismo regazo
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del canto llano; y asi vemos que las alteraciones de -
este van siempre siguiendo las huellas de aquel y

en razon inversa de SUs progresos.

]
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La notacion primitiva del arte moderno fué la
msma que la del canlo lano.

El manuscrito de la Biblioteca de la villa de
Chartres lo patentiza claramente y no menos nues-
tro codice de Santiago de Galicia. Si se quiere
comprobar mas y mas esta verdad, bien se pueden
examinar hasta la mayoria de las obras impresas en
el siglo XVI. En la notacion de estas se puede to-
davia advertir su génesis de las antiguas formas del
arte. Véanse por ejemplo los motetes de Isaac, Jos-
quin, ete., recolectados por Senfelio (1520 Augusta
Vindelicorum). En ellos se verdan semejantes agrupa-
ciones 4 las de los neumas antiguos del canto llano
clivis, podatus, punctum, torculus, climacus, porrec-
tus con sus notas prolongadas 6 como se llegé-a
decir Gltimamente affadas, éte., ete., (1).

El vitmeo y tonalidad };'z'ﬁaz'tz%zas del arte moderno

son ¢l mismo ritmo y tonalidad del arte antiguo.
b L o & ES

(1) Si se consulta tambien la obrita de Bizeargui Arte Pri-
mera (principios del siglo XVI), llama ln atencion ver cuan ex-
traviada debia andar ya la tradiceion respecto 4 la interpreta-
cion de las primitivas formas de los nenmas. El simple pune-
tum eslamado oo propio; el pes, punto cabezudo; el epipho-
nus, fono simple, ete., -ete.. (Cap. 30,) bien que como €l dice,
autaridad ainguae hay para este capitulo mas de cuanto la Lylesia
de costuntbre ticie, qué se mete letra (7] en las cualro primeros y
wo en ningwna de los olrvos; y los modernos de wombrarlos deé la
maiern gue dicko e y ensedar (os vt supra.
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La #ltima perfeccion que se intenté en el arte an-
ligno es @ la vez primer fundamento del arte moder-
no.

Nada mas curioso ¢ interesante que asistir 4 ese
hermoso espectdculo que nos ofrece (en pocos y la-
cénicos testimonios pero notablemente expresivos)
la conjuncion del arte antiguo, aspirando 4 su alti-
ma perfeccion prdctica, con el arte moderno, sen-
tando sus primeros cimientos sobre el ultimo es-
labon del canto llano.

Sintiéndose estrecha la naturaleza musical en los
limitados horizontes del arte homofénico del siglo
X, busca nuevas esferas donde poder dar espansion
al fuego comprimido que ha tiempo arde en la ebu-
llidora caldera de su inspiracion. ;Mas cémo mane-
jaran los artistas de aquellos siglos el sonido? ;qué
evoluciones haran de él para satisfacer los impulsos
que sienten dentro de si? Dificiles circunstancias les
rodean; ellos carecen de una literatura musical pro-
pia que sancione y autorice aquello que les pide su
misma naturaleza, y por otra parte tienen que habér-
selas con un elemento que de suyo es muy abstrac-
to y muy dificil de manejar (causa muy probable por
la cual la musica ha seguido un progreso tan lento
y prolongado en el desarrollo de la humanidad, y no
es quizds tan apreciada como merece serlo); (1) ni

(1) Aun enando ln misica pura (esto es, la musiea instru-
mental, pues ecuando 4 ella se une la poesia, forman un compues-
to que ni es solo 1a una ni solo Ia otra) tiene de por si tantos
atractivos para hacerse amable y ocupar un puesto distinguido
en los diversos ramos y cosas que constituyen el saber y placer

humanos, como ella es de suyo tan eandorosa v desinteresada;
como sus ideas son expresadas en términos tan indefinidos y
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aun siquiera tienen aquellos artistas un sistema
de notacion que facilite sus designios. ;Qué hardn
pues en tan dificiles circunstancias? ;Detendran y
estacionardn todavia el curso del divino arte ante
la obstinada dificultad de poder evolucionar sus na-
turales impulsos? ;Se condenard 4 la humanidad so-
breviviente 4 no poder gozar de otras delicias musi-

excepeionales que no puede ofrecerlos 4 la mente humana por
los medios ovdinarios v verdaderamente naturales de la percep-
cion, esto es, por el eroquis de las materiales palabras que forman
el juicio y dan en ultimo resultado laidea; en fin, como sus con-
quistas las ecifra todas en el munde puramente ideal y este no
ha sido medianamente aceesible todavia 4 la generalidad humana,
parece que fué menester, para ue ella pudiera sobrevivir en la tie-
rra, hasta que adquiriese su autonomia propia y los hombres no la
desprecinsen fomandola segun la hiperbolica frase popular, esto
es wisica celestial; fue quizds menester, repito, que ella comen-
zase por ser vocal, que la instrumental después estuviese supe-
ditada en absoluto 4 la voeal, que la Sagrada Escritura se de-
muestre deferentisima con ella, gque el mismo Dios diese una
diseiplina musical & Moyses (Numerum, cap. 10, versiculos 2 al
10), que David fuese inspirado para introducirla en la liturgia
del culto donde habia de tener vida sempiterna cerit hoe legiti-
s in sempiternuim (eap. 10, v. 8, Num.|» trasmitiéndose después
4 la Synagoga y 4 la Iglesia, que el mismo David la recomendase
repetidisimas veces en su divina psalmodia; y aun hoy. hoy que
esta musica ha llegado, después de tantisimo tiempo, & aleanzar
un poco de libertad y vida propia, menester es para que la alean-
ze completa y pueda ejercer plenamente sus poderosas influen-
ciag que se oiga al sabio de los subios, al inspirado Salomon que
en el libro de la sabiduria (cap. 32, v. 5) nos esti diciendo 4 traves
de los siglos Reclorem (e poswerunl ............ #on impedias must-
eqm; consejo que afortunadamente empieza dser atendido ennues-
trostiempos, ¢ sind adivinado por las naciones mas cultas de la
Huropa: pues no les basta tener musica en teatros, cafes. salo-
nes, templos, ete., ete., sind que se ha estimado necesario que
forme parte de los estudios elementales de la infancia. ;Cuando
formard parte tambien de los estudios de segunda ensefiapza?
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cales que las producidas por el canto homofdnico?
No; ha llegado ya la hora. LLa humanidad va d entrar
prontamente en una nueva era y su desarrollo in-
telectual, cientifico y artistico, le va & poner en cir-
cunstancias de poder crear robusto y vigoroso el
nuevo arte que para nuestros siglos estaba destina-
do, y el autor de la creacion, que siempre dispone
los sucesos con admirable sabiduria, nos convida
aqui 4 examinar, mejor que en ninguna otra ocasion,
el modo sobrenatural como prepara los aconteci-
mientos en aquellas cosas que siendo dé suyo sen-
cillisimas y dependientes de la razon humana, no
acierta esta 4 evolucionarlas calculadamente. Para
estos casos Dios ha dado 4 esta naturaleza humana,
para que marche constantemente hacia su perfec-
cion, una fuerza, un vigor irresistible, que, sin coar-
tar su libertad, la impele & obrar aunque sea incons-
cientemente 6 contra lo que la dicta su pobre 16gica
natural.

La naturaleza musical tiene que obrar, no puede
menos de obrar, no puede por mas tiempo compri-
mirse. El canto llano, tnico campo musical que exis-
te en el mundo, ha de ser forzosamente el teatro
de largas ¢ importantes operaciones. Los artistas
quizas no saben lo que voluntariamente querian y
debian hacer, pero poco importa, esa fuerza de que
antes hemos hecho mencion, impuesta por el creador
a la naturaleza humana, se encarga de todo. Ella
es la que saltando por encima de todos los sistemas
preesistentes hizo que los grandes genios inventa-
sen, cuiddndose muy poco 6 nada de las teorias con-
tempordneas que acaso habian de condenar sus obras
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para después proponerlas como modelos 4 la
humanidad; ella es tambien en esta ocasion la que
sobreponiéndose d todo por su propia fuerza, impu-
so tdcitamente 4 la razon musical esta ley que ha-
bian de tardar mas de ocho siglos todavia en adqui-
rir su perfeccion; Acompdiese el canto lUano. Lo dijo y
se hizo; y el canto llano comenzé & ser acompafiado;
y aquel acompanamiento, qiie era un segundo canto
contrapuntante al que servia de fundamento, fué Za
wltima perfeccion @ que aspiro el arte antiguo y da la
vez la primera piedra que se coloc en el vasto edificio
masical del arte moderno. Quien dijera & aquellos
artistas toda la trascedencia que envolvia aquel pue-
ril procedimiento.

LLa musica, hay que reconocerlo, unode los pri--
meros ramos del saber humano que mas pronto
cultivé la inteligencia del hombre, «no lo digo yo,
se complace en decfrnoslo la Sagrada Escritura en el
Génesis mosaico Zpse (Jubal) fuit pater canentiwm
ctthara et organo.(1)» es de los Gltimos en conseguir
su perfeccion; ninguna ciencia ni arte ha tenido un

(1) Cap. 4, v. 23. Este testimonio parece significar, no que Jubal
fuese el inventor de la musica, ni aun constructor de instrumen -
tos, sind que el fue el que se dedicd 4 la ensefianza de cantar
en algunos de ellos. Pater canentivim cithare et organo dice el
texto de la version latina, padre de los cantantes en la eithara y
organo; y 4 nadie se le puede aplicar la palabra Padre sind i
aguel que engendra hijos. Jubal engendrd con la ensenianza a los
que ipstruyo en toear esos instrumentos. Todavia, pues, se pue-
de remontar el conocimiento de la musica 4 los tiempos mas pri-
mitivos de Jubal, por gue si este tenia instrumentos es por que
antes se habian construido, y sise construyeron fué para tocar en

ellos, lo cual supone que la inteligencia humana se ocupaba ya
de Ja ciencia del sonido.



desarrollo tan perezoso y anémico como ella, pues
aun cuando & tanta antigiiedad se remonta, ni ha
conseguido todavia su autonomfa, ni en todo ese
tiempo pudo franquear la insignificante valla del
acompafamiento del canto llano. Mas no hay por qué
asombrarse, no habia sonado la hora y aunque de
suyo es sencillo dar el paso, no se did, y si alguna
vez se did, 6 no fué advertido 6 no pudo desarrollar-
se, pues ni quedaron sus huellas sobre el rostro de
la tierra, lo cual equivale ciertamente 4 lo mismo
que si no se hubiera dado.

Pero de qué naturaleza era aquel primer acompa-
fiamiento del arte antiguo? curioso es seguir las pri-
meras huellas del arte moderno y creo no desagra-
dard 4 los lectores una ligera escursion por este
campo virgen.

El primer acompafnamiento de que se sirvieron
los artistas en el siglo X nos dicen los musicélogos,
y entre ellos Eslava (Discurso preliminar de su
tratado de Contrapunto y Fuga), consistia en colocar
sobre cada uno de los sonidos del canto llano la
tercera, cuarta 6 quinta superiores 6 inferiores. Lejos
de repugnar que asi fuera, parece francamente que
esto es lo que mas se conforma con lo que nuestra
razon puede preveer de aquel acontecimiento, pues
esto mismo es lo que se observa con frecuencia al
oir entonar 4 los musicos populares sus canciones.
Hacer el duo, esto es lo que naturaleza virgen,
popular, sin artificios, hace hoy al querer acompanar,
cantando con la voz, los mismos cantos del pueblo.
Y se oye hacer efectivamente este duo d la tercera,
cuarta y quinta superiores O inferiores, segun sus
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voces y acaso tambien la delicadeza de su sentimien-
to musical. No hay mas diferencia que esto lo hacen
hoy los musicos populares y entonces lo hicieron los
mas grandes artistas discurriendo sobre el pro-
cedimiento, como hoy los nuestros se preocupan
de los problemas mas drduos de esta ciencia.
Dejemos al preclaro Eslava, en medio de los to-
davia escasos conocimientos de la historia de la
musica, escandalizarse de esta grosera armonia y
aprendamos 4 respetar las cosas que siendo insigni-
ficantes al parecer, como esta, encierran el germen,
el principio generador de todo un arte moderno.

No tarda mucho la antigiiedad en darnos algun
testimonio en comprobacion de mis ideas. Ahi estd
el manuscrito de Chartes reproducido en la plancha
XXII de la Paleografia Musical de los Benedictinos
de Solesmes. Pero este manuscrito ofrece ya una
perfeccion respecto del primitivo acompafniamiento
que hemos visto. Aquel procedimiento de Jlacer e/
duno por movimiento directo ha sido modificado a
propdsito, y los artistas se impusieron observar 4
toda costa y con todo rigor la condicion de que ese
dno se habia de hacer siempre en movimiento
contrario.

Esta perfeccion tampoco serd de muy subidos
quilates, mucho menos si se compara con las bellezas
y hermosuras de las melodias que servian de funda-
mento, pero es necesario considerar que no era
posible acertasen en aquellos tiempos con el acom-
panamicnto necesario 4 tales melodias. Aun hoy es
asunto de grandes debates este acompafamiento, y

eso que se dispone de tan variados y caracterizados
3



elementos, y se querrd que ellos hubieran acertado
con la férmula conveniente? Ademds se debe tener
ante la vista la imperfeccion de su notacion, la cual
no podia coadyuvar 4 la gran obra como era nece-
sario € indispensable (1).

Las perfecciones de esta notacion no se hacen ya
esperar y al momento vienen en auxilio de las gran-
des necesidades que de ella hubo. Si grande es la
memoria y el recuerdo eterno que merecen aquellos
insignes € ignotos artistas que en su entusiasmo
musical discurrieron sobre aquel elemento primordial
de /kacer el duo 4 las melodias gregorianas, no es me-
nos lo que merecen los inventores de esta nueva
notacion y de los cuales resume en sf toda la gloria el
célebre monge benedictino, el inolvidable Guid d’
Arezzo. Saludemos, pues, el advenimiento de esta
nueva notacion y regocijémonos enél porque son
grandes las utilidades que va 4 prestar 4 ambos artes.

Nuestro cédice de Calisto II nos dice 4 la vez que
sus inmediatos beneficios, permitiendo 4 los artistas
escribir los adelantos que iba realizando la compo-
sicion moderna, la necesidad que esta tenia de tal
notacion, pues sin ella, ni era facil que quedasen
escritos para la posteridad estos adelantos, ni que
el arte progresase sin innumerables dificultades.

Asi es que en el manuscrito de Calisto II se ven
todos aquellos elementos salidos como 4 borbotones;
movimientos melodicos variados, diversos acordes,

(1) 8ila notacion lineal se hubiera anticipado & los tiempos
en que se invento, parece probable que se hulieran desarrollado
mucho antes los acontecimientos de que nos dan cuenta los
manuseritos que datan del siglo X, como conguistas de su
época.

S
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notas extranas, ritmos complicados entre las partes,
contrapuntos floridos, acompafamiento doble al ean-
to gregoriano, todo, todo parece alli como salido
en confuso tropel, como si hubieran estado rabiando
de estar ocultas tantas cosas. Es que era muda la
notacion musical, y asf que se solté sulengua con las
modificaciones que sufrié, rompi6 4 expresar rapida-

- mente todas las conquistas que del siglo XI fué al-
macenando el arte y que hubo de retener confidn-
dolas 4 la memoria de los artistas.

Solo asi se explican los rdpidos é increibles pro-
gresos que aparecen como de repente en el siglo
XII, pero no eran fruto de un instante, sin6 de casi
todo un periodo.

- Los acompafnamientos de una voz al canto llano,
en las composiciones de este codice, dan idea de
una nueva especie de contrapunto, la cual especie
ofrece mas perfecciones. Aqui ya no se mantiene el
empefo de que cada nota del canto llano sea con-
trapuntada por otra nota en el ‘discanto, ni de que
este sea siempre en movimiento directo ¢ contrario.
La voz contrapuntante practica ademds de esos dos
movimientos los oblicuos, sus cantos por lo tanto
tienen dos, tres, cuatro, cinco y hasta mas notas
contra una. Los conjuntos arménicos, de estas notas
dan lugar 4 la formacion de acordes, (ya propios, ya
incidentales, aunque siempre incompletos), que si no
son apreciables en el manuscrito de Chartres, no
dejan lugar 4 dudas en este monumento.

El canto de este cédice acompaiado de dos vo-
ces, estd constituido por una voz que hace contra-
punto de nota contra nota en movimiento contrario



con el canto fundamental, y por la otra que le
hace en contrapunto florido, es decir, que en es-
ta composicion se hallan reunidos 4 la vez el sis-
tema de acompafiamiento del manuscrito de Char-
tres y el empleado en este mismo cddice en los can-
tos acompafiados por una sola voz, resultando de
ello una armonia mas completa y mas caracterizado
el conjunto. Este acompafiamiento es un nuevo pa-
so enla composicion del arte moderno que ya no
parard de triunfo en triunfo hasta llegar al Wagner
de nuestros dias por lo menos.

#
%

El arte moderno no ha retrocedido del siglo XIT
al XVI y el de este siglo no se halla fielmente repre-
sentado en la escuela actual de contrapunto antiguo.

La comparacion del arte del siglo XII, represen-
tado en el cédice de Calisto II, con el arte del siglo
XVI, segun este se halla expuesto en los actuales tra-
tados de contrapunto antiguo, nos sugiere laidea de
que 6 este codice no se remonta al siglo XII sin6 que
es posterior al siglo XVI, que el arte ha retrocedido
de uno 4 otro siglo 6 que la escuela moderna de con-
trapunto antiguo no es expresion exacta del estado
del arte en el siglo XVI, porque hay una-diferencia
bastante notable é incomprensible a primera vista en-
tre el estado del arte en el siglo XII, segun nuestro-
manuscrito y el del XVI, segun los principios que ha
establecido la diddctica moderna al ensefiar el con-
trapunto antiguo.

Hagamos esta comparacion y sirvanos para con-
frontar con este cddice el tratado segundo, (Contra-



punto y Fuga), de la escuela moderna de Compo:
sicion del maestro Eslava; la mas extensa, la mas
completa que conocemos, y la mas 4 propésito para
la ensefianza por el 6rden, claridad y método con que
se hallan expuestas en ella las materias, dicho sea
en honor al esclarecido maestro, 4 quien tantos y
tan grandes favores debe el arte Espafiol.

El manuscrito nos muestra practicables en el siglo
XII los intérvalos melédicos de tercera mayor y me-
nor, cuarta menor, quinta mayor, sesta mayor y me-
nor y sétima menor y octava. La escuela moderna
de contrapunto antiguo del siglo XVI nos prohibe
el uso del intérvalo de sesta mayor y el de sétima
menor, cap. 2, regla 6.4, pdg. 5.2

El c6dice nos ensenia que en el siglo XII se prac-
ticaban acordes melédicos 6 arpegios de bastante
nimero de notas, y la escuela moderna de contra-
punto antiguo nos prohibe el uso de mas de tres
notas, cap. 2.°, pdg. 6.2, regla 12.

Esta, cap. 2.9, pag. 6.4 regla 12, no admite progre-
siones cuyos modelos tengan mas de una repeticion,
y la polifonia del siglo XII nos muestra modelos
con tres repeticiones.

El codice del papa Calisto II contiene armonias
de tercera, cuarta, quinta y sesta mayores y menores
y de sétima menor, pero la escuela moderna de con-
trapunto antiguo no admite las armonias de cuarta
mayor y menor, ni la disonante natural, 4 no ser como
productos de refardo, cap. 1, pdg. 2: 6 como notas
de paso, floreo 6 retardo, segun consigna el mismo
autor en su Prontuario de Contrapunto, Fuga y
Composicion, pag. 5.



El manuscrito de Santiago de Galicia ostenta ar-
monias incidentales formadas por notas extranas de
floreo, paso, apoyaturas, pedal, anticipaciones y eli-
siones, pero la escuela moderna de contrapunto an-
tiguo no admite apoyaturas, anticipaciones, ni elisio-
nes, pag. 13, Prontuario de Contrapunto, Fuga y
composicion.

Haciendo caso omiso por ahora de las materias
de la tonalidad y ritmo resulta que la diferencia en-
tre el codice de Calisto 1I y la escuela moderna de
contrapunto antiguo es bastante notable para que
no se deba tomar en cuenta.

Ahora bien: ;Esta diferencia acusa, como hemos
dicho antes, que este manuscrito no se remonta al
siglo XII siné que es posterior al siglo X VI, que el
arte retrocedié de uno a otro siglo 6 que la escuela
moderna de contrapunto antiguo no es expresion
exacta del estado del arte en el siglo XVI?

No se puede dudar de la legitimidad de la época
atribuida 4 este manuscrito. La paleografia no pue-
de objetar nada a las formas de sus letras, ni 4 las
de su notacion musical. Los dibujos, color y compo-
sicion de sus miniaturas 6 vifietas significan eviden-
temente el tltimo periodo del estilo romanico bizan-
tino; y para terminar, en una palabra, no hay vestigio
alguno por el cual se debe dudar fundadamente que
no pertenece 4 aquella época; tunicamente la hoja
Gltima, la que contiene el canto de Ultreja, podria
significar algo; pero esta vitela, sind se quiere consi-
‘derar como agena del volumen, en lugar de disminuir
su edad se la aumentaria.

Ademds, si por los aparentes anacronismos mu-
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sicales se hubiera de negar la época auténtica 4 que
se remonta el manuscrito, habria que posponerle
al siglo XVI| lo cual por ser un absurdo tan eviden-
te no merece gastar una palabra en su refutacion.

El segundo extremo, es decir, que el arte retroce-
diera del siglo XII al XVI, parece posible, pues lo
- que ha ocurrido en las ciencias y en las otras artes,
en el desarrollo de la humanidad en general y de
sus naciones y pueblos en particular, puede muy bien
acontecer al arte musical. Esta leccion la ofrece la
historia 4 nuestros- ojos con demasiada frecuencia
en todos los terrenos; pero afortunadamente no su-
cedi6 asf con la musica en el interregno de esos si-
glos.

Si este trabajo no resultase de excesivas propor-
ciones al fin propuesto, nos ocuparfamos en senalar
paso 4 paso la desconocida cuanto gloriosa marcha
del arte de uno 4 otro siglo. Verfamos sustituir al al-
timo acompafamiento de nuestro manuscrito otro
acompafiamiento de dos voces tambien, pero cantan-
do las dos en contrapunto florido, y mas tarde, de
tres, desarrollando los célebres fabordones; verfamos
aparecer el sistema métrico musical apropiando valo-
res determinados 4 aquellas formas primitivasdel can-
to llano, con las modificaciones que ellas fueron su-
friendo hasta emanciparse por completo de las figuras
antiguas ya perjudiciales 4 los progresos del arte
que se creaba; veriamos como poco d poco se modi-
ficaba el procedimiento, empleadoen el cédice, de ha-
cer el reposo cadencial en todas las voces dla vez y
segun las exigencias de la letra, dando lugar 4 que
cada una de las partes los hiciese independientemen-



= 14D

te de las otras y en cierto modo tambien del texto;
y casf simultdneamente verfamos en lontananza los
primeros indicios dirigidos 4 la conquista de la com-
posicion ideal, comenzando por alterar los temas del
cantollano,ora ampliando, oramodificandosus vocali-
zaciones primitivas (1), 6 tambien trasportando estos
temas 4 los tonos inmediatos, ete., etc.; verfamos co-
mo el sitio fue puesto bien pronto, pero la victoria no
se pudo obtener en algunas centurias de afios aun
cuando los Morales, Guerrero, Palestrina y otros

merecen grandes y muy justos lauros en este senti-
“do; pero no pudieron sustraerse por completo d la
idea persistente de elegir por motivo de sus composi-
ciones los temas del cantollano; mas bastan y sobran
por ahora estas insinuaciones en comprobacion de
que el arte no solo no retrocedi6, pero ni aun per-
maneci6é estacionado ¢ inerte durante el intersticio
del siglo XII al XVI.

El tercer extremo, es decir, que la escuela moder-
na de contrapunto antiguo no refleja fielmente el
estado del arte en el siglo XVI es lo que resulta
verdad y tenemos que comprobaraunque sea bre-
vemente.

Extrano parece a primera vista que esto sea cier-
to; pero si se considera con atencion que la ense-

(1) Recomendamos & nuestros lectores como modelo de la
singular belleza que en este genero aleanzo el arte en el siglo
XVI, el precioso Senctus de la misa de Victoria Gaudeamus, que
por cierto se ejecutd, (no con tanto aparato como se habian de
ejecutar al afio siguiente en la villa y corte de Madrid algunas
eomposiciones de este insigne Maestro, pero con no menos lauda-
bles fines) en la misa eon que obsequio 4 Santa Cecilia en el dia de
su festividad la Academia deSalinas de Burgos.
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flanza de este arte se venia practicando tan dificil y
oscuramente, y por modos tan especiales como los
de aquel célebre P. Martini, 4 quien propiné aquella
tunda tan soberana y merecida el esclarecido Exi-
meno, y nomenos que es muy general y verdadero
el desconocimiento de nuestra historia musical, (pues
hasta la fecha los trabajos que se han verificado se
reducen, salvo muy escasas y honrosas excepciones,
4 acopiar y coleccionar materiales), no parece dificil
que se haya confundido algo la materia 6 haya 31d0
mal trasmitida.

Examinemos pues los monumentos auténticos del
siglo XV

Consultese el motete Patesr noster 4 8 voces, com-
puesto por Francisco Guerrero (1555, Sevilla); en
¢l se halla practicado el intérvalo melddico de sesta
mayor, (Puede verse el fragmento citado en el ejem-
plo nam. 1 de las tablas que estan al final.)

Este mismo intérvalo lo hemos visto practicado
por Cipriano de Rore, en su tercer libro de Madri-
gales, 4 cinco voces (Venecia, Gardano, 1556); por
Palestrina en sumisa sexlz foni & cuatro voces, y en
la misa Emmendemus, tambien 4 cuatro voces, y en
el Magnificat 4 seis voces en dos coros sobre el oc-
tavo tono; por Cristianus Hollander en la segunda
parte de su motete Repleti sunt & cinco voces (lib.
1.° 1568 Gardano); por Francisco Soriano en su li-
bro primero de madrigales (Venecia 15838 Vincenzi);
por Francisco de Nuevo Puerto en su motete d cinco
voces 7w es Petrus (1568 Venecia, Gardano); por
Buisson en su motete 4 cinco voces Kesponsum
accepit Simeon (Gardano 1568); por Orlando Lasso
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en la misa Zte Rime Dolenti (Berg. 1574); por
Enrvigue Izac y  Fac Hobrel en la hermosa y rara
edicion de Senfelio de que antes hemos hecho men-
cion, publicada en 1520.

En esta obra ultimamente citada se halla tambien

el intérvalo melédico compuesto de décima menor,

(pdgs. 19y 20) en un motete de '?bsgm}z. Tambien
he visto practicado este intérvalo de décima por Mo-
rales; pero por ser muy ingrata mi memoria no
puedo citar el lugar.

Tomds de Vicloria en su motete 4 ocho voces
Awve maria, publicado en 1581 en la tipografia de
Domingo Bajo, practica repetidamente, (y tambien
en algun otro motete) el intérvalo melddico de cuar-
la disminwida, que si se hallase en obra manuscrita
seguramente muchos la estimarian apécrifa. (Véase
en el ejemplo nam. 2 de las tablas finales).

Orlando Lasso lo practica tambien en su primer
libro de madrigales 4 cinco voces. (Venecia, 1566,
Gardano); y Giglio Napolitano en su motete & cua-
tro yoces Expectans expectavi Domintum (Gardano,
1563), y otros que no citamos por no extendernos
demasiado.

C. Morales enlos Kiries de su misa 4 seis voces
Mille regret,y en otros lugares, usa la combinacion
ritmica del tresillo (nim. 3 de las tablas finales).

Y asf como Morales lo practicaron otros muchisi-
mos entre los que se cuentan Victoria, Guerrero, Pa-
lestrina, Orlando, Lobo, Gombert, Curtois, Layolle,
BIC. ete.

Se advierten tambien en el siglo XVI ciertos mo-
vimientos ritmicos especialisimos, de los que nada,
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absolutamente nada nos dice la escuela moderna de
contrapunto antiguo. (Véase el ejemplo nim. 4 en las
tablas finales).

Este fragmento es de un motete de Gombert.
(Santiago Moderno de Pinguento, 1532, Lyon. lib.
1.2 de motetes) y se sirvieron tambien de esta com-
binacion ritmica Hesdin, Silva, Richaford y otros,
cuyas citas no evacuamos por no hacer demasiado
pesada la lectura. Pero el procedimiento, (cuyo rit-
mo uniforme ¢ igual en todas las voces contrasta con
la divergencia y algarabia que forman de ordinario
con sus entradas y conclusiones, y con el movimiento
interior del conjunto en los demds casos), sirve en
este estilo de gran elemento de variedad, que otros
compositores producian interpolando fragmentos en
compas ternario y observando entre las voces una
equivalente uniformidad ritmica. No merece cierta-
mente este procedimiento el silencio que respecto de
él se ha guardado enla moderna escuela de contra-
punto antiguo.

Son notables los fragmentos ritmicos de Orlando,
en los cuales practica figuras que valen, no cuartos,
sind octavos de parte (nim. 5 de las tablas puestas
al fin). Y no se puede decir que sean incorrecciones
de imprenta, porque no solo se ven practicadas en
su misa sobre el motete Credidi (volumen antes cita-
do), sin6 tambien por cuatro 6 cinco veces en su otra
misa sobre el motete Sydus ex c/aro (lamisma obra
citada); pero este ritmo no lo he visto practicado
por otros compositores de su época, aunque s{ en
cambio Gombert, Verdelot y otros usaron de la com-
binacion de cuatro figuras, que entre las cuatro va-
lian una parte.
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En materia de acordes meladicos d arpegios, segun
los entiende la escuela moderna de contrapunto an-
tiguo, los hemos visto formados de cuatro, cinco y
mas notas. Buen modelo nos ofrece Palestrina en
su madrigal Alla riva del Tebro (Scotto, 1586. Ve-
necia.) En este madrigal aparece, en los compases
18, 19 y 20, un motivo incidental en el bajo (sobre el
acorde tonico) que es un verdadero arpegio
contestado (en el dominante) por todas las de-
mds voces. (Véase reproducido en el ejemplo ni-
mero 6).

Las progresiones no solo se ven practicadas con
dos repeticiones siné hasta con tres y con cuatro.
(Véase al final el ejemplo nim. 7 que es un frag-
mento de los Kiries de la misa Lome Arme de Mo-
rales). '

Semejante procedimiento no solo Morales, siné
otros maestros de tanta autoridad y entre ellos
Palestrina, en su Misa Brevis, lo practica magistral-
mente y Victoria lo hace, no en pregresion, sin6
hasta en repeticion »étmico-melédica, como se pue-
de notar en su motete Resplenduil facies. (Libro de
motetes antes citado. Véase el ejemplo nim 8).

El sistema modulante del arte del siglo XVI, si
bien estaba limitado casi en absoluto, 4 los modos
relativos, no impidi6 que muchas veces usasen los
procedimientos de la modulacion por transformacion;
pero con la circunstancia de que los tonos 4 que se
transitaba por este medio no eran permanentes si-
né que al momento revolvian sobre los primitivos
relativos. Esto no obsta para que se deba pasar en
silencio este procedimiento, que servia de gran varie-

.
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dad, y 4 la vez sentaba el principio de las modulacio-
nes por transformacion.

Las formulas principalmente practicadas consis—
tian en la transformacion del dominante del modo
menor en mayor, y las modulaciones mixtas de re~
lacion y transformacion. Unas y otras se ven prac-—
ticadas frecuentemente por muchos y buenos artis-
tas y entre ellos merecen citarse Victoria, Morales,
Lasso, y Guererro. Véanse los ejemplos nimeros
9, 10y 13, de los los cuales el primero es de la misa
Gadeamus de Victoria, y el 13 de la misa de Orlando
sobre el motete Crédidi. Palestrina practicé la mo-
dulacion por transformacion del acorde ténico del
modo mayor en dominante del modo tambien ma-
yor, como se puede ver en el ejemplo niimero 10 el
cual es un fragmento de su misa Zste Confesor.
(Scoto. Venecia 1591).

Este sistema de modulacion carecia de la riqueza
que el arte ha alcanzado en nuestros dias, pero
ciertamente no se hecha en él de menos esta rique-
za, porque teniendo el principio tonal mejor esta-
blecido que le tenemos hoy, da lugar, en las mutuas
afinidades de los tonos relativos, 4 una variedad mo-
dulante, que desde luego rechaza la denominacion de
uniténico con que le apellidé Fetis, suple perfecta-
mente todas las necesidades de aquella época y hasta
es capaz de hacernos olvidar, 6 sin6 olvidar,
satisfacer por lo menos 4 la naturaleza musical mas
ilustrada del siglo XIX.

Notas extranas aunque no de un uso tam cor-
riente, aparecen tambien las elisiones, anticipacio-
nes y mixtas de paso y de apoyatura.
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Tomas de Victoria, en el motete para la fiesta de
San Miguel Arcangel, Duo Seraphin, (libro antes
citado), practica en el compas 16 una graciosisima
elision; (véase el ejemplo num. 11); y en el compds 31
una anticipacion acompafada de otras dos notas
extrafias de paso que forman precisamente el acor-
de incidental de 7.* dominante sin su tercera como
lo vimos en el codice de Calisto 1. (Véase el ejemplo
mum. 12.)

Orlando nos ofrece en su misa precitada sobre
el motete Credidi una nota mixta de apoyatura y
de paso, formando incidentalmente otroacorde de 7.2
de 2.2 del modo menor. (Véase el ejemplo num. 13).
Tales notas mixtas se ven practicadas frecuente-
mente por muchos compositores, y Victoria nos ofre-
ce en el Christe eleisonde sumisa Gaudeamus, (€l cual
Christe damos en las tablas finales), algunos ejem-
plos, asi como vuelve 4 mostrarnos en ¢llas elisiones.

Respecto a la tonalidad tantas veces prepondera-
da del siglo XVI, 4 los efectos de los diversos jue-
gos y bellas combinaciones formadas por estas vo-
ces con aquellas otras, 4 su ritmo particular con la
préctica de las semicadencias y las cadencias plaga-
les, y 4 las transformaciones, nada nos dice la es-
cuela moderna de contrapunto antiguo; (1) asi como

(1) Solo se explica no diré la poea aficion, sind el aborreei-
miento que inspira en el dia y no en pocas partes la composi-
cion de contrapunto antigno, por el desconoecimiento de lo que
ella es, y por la forma inconveniente en que se practican sus
estudios escolasticos. Se eree y s¢ ha ensefiado que en las obras
de este arte no intervino en nada la inspiracion, sino el ealealo,
y algunos hasta han puesto en duda In utilidad practica de losg
estudios de estearte. Uraso error, erasisimo, y nuneca bien lamen-
tado. Deaqui viene efectivamente el hastio y la repugnaneia de em-
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tampoco de esas notas extrafias, giros melédicos
% otras cosas que omito en comprobacion de mi
tesis, porque bastan los casos aducidos para que
no puedan estimarse como excepcionales.

Lejos, pues, de haber retroceso entre lo que nos
muestra el cédice de Calisto 1I y los monumentos
auténticos del arte del siglo XVI. La comparacion
que acabamos de hacer demuestra lo contrario.
Pudiera ser sin embargo que algun procedimiento
se vea tratado posteriormente con menoslibertad que
en nuestro manuscrito. Esto sin embargo no significa
retroceso siné perfeccion, pues ya hemos indicado

plear tiempo, aunquesea poco, en los estudios serios de contra-
punto antiguo; y por ende, aprovechando la eoyuntura, el horror
que han inspirado y todavia inspiran 4 los despechados melo-
distas predominantes, los trabajos modernos, que como los anti-
guos, aunque sin la rica savia de la melodia que llaman ételiona,
estan caleados v concebidos en la earencia de la forma de esta me-
lodia, 6 como ellos dicen, enla forma de melodia infinita. Y es que
acostumbraron & evolucionar su genio en esa forma sencilla y
semipolular, y'en’ eierto modo se incapacitaron para eomponer
sin esos andadores y gustar de las obras que carecen de ellos;
asi que todo lo que no es tal melodia predominante les parece el
caos, la confusion, la anarquia musical, y en algunos casos y
en algunas partes, por un rasgo particularisimo de nacionalidad,
antipatridtico jQué dijeran si no hubieran visto hacer sobera-
nos esfuerzos al mas grande, al mas gennino melodista predomi-
nante de nuestra época, & Verdi, por abandonar esa forma
sencillisima, tratandode introduecirse en mayores honduras y
complicaciones arfisticas. Pero sea de esto lo que quiera, 15 con-
veniente es que elarte del giglo XVI reciba nuevos impulsos, es-
pecialmente en los centros de ensefianza, y que en lugar de una
sola clase de composieion, que no basta paraabarear debidamente
todos sus ramos, haya varias de las cuales una tenga por objeto
especial el verdadero arte del siglo XV1 0 sea Contrapunta y
Fuga.
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como aquellos elementos estan allf excesivamente
aglomerados y en tropel. A los tiempos sucesi-
vos les tocaba ordenar y perfeccionarlos; y asi co-
menzaron a hacerlo muy luego, pues vemos que 6
por llevar en si graves dificultades en la composicion,
6 por resultar estas en la ejecucion, 6en ambas cosas
4 la vez, se restringieron mucho las condiciones en
que se habian de practicar ciertas armonias, algunos
intérvalos melddicos y aun el uso de algunas notas
extranas,

# * #

El acompaiiamiento del canto llano se tmpone por
los esfuerzos que hicteron a este fin los arlistas de la
época en que este legé a su mayor flovecimiento, y
por las exigencias del arte modero.

Mucho se ha discutido y se discute en la actuali-
dad acerca de esto. Todas las cuestiones agitadas se
pueden reducir 4 las siguientes: :Se debe acompaar
el canto llano? ;Es compatible la tonalidad antigua
juntamente con la moderna? ;De qué naturaleza ha de
ser el acompafiamiento y por qué instrumentos se ha
de acompanar?

Antes de resolver nada respecto a si se debe 6
no acompanar el canto llano parece necesario escla-
recer el punto relativo 4 las tonalidades, pues si
estas no pueden coexistir & la vez, como se cree
generalmente, para qué pasar el tiempo en examinar
la primera cuestion? No juzgo imposible que se pu-
diera establecer un acompanamiento antiguo, nuestro
codice nos demuestra que no lo es; pero, pretender
esto, sobre dar lugar & otras nuevas y gravisimas
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cuestiones, no daria tan pronto resultado ni este ha-
bia de ser tan satisfactorio.

Por qué se ha creido que no se pueden amalga-
mar las tonalidades antigua y moderna? Dificil es
presentar en términos concretos las razones en que
se funda esta opinion 6 creencia. Por lo que se co-
lumbra de lo que acerca de ello se ha discutido pa-
rece que es, por que los acordes de la tonalidad mo-
derna no se pueden amalgarmar, sin cambiar alguno
de sus intérvalos componentes, con la tonalidad anti-
gua; ni esta, sin modificar algunadelas distancias que
median entre los diversos grados de sus respectivas
escalas, con aquellos acordes: y en verdad es evi-
dente que si 4 los acordes se les cambian las  distan-
cias precisas que deben mediar entre sus intérvalos
se desfiguran y descomponen, lo cual equivale &
destruir el principio tonal moderno; y no lo es me-
nos que si se cambia la disposicion de tonos y semi-
tonos de las escalas de los modos gregorianos es
atentar gravisimamente tambien contra la tonalidad
antigua.

Serfa preciso para que se pudieran acomodar
ambas tonalidades, que los modos gregorianos pre-
sentasen intérvalo de semitono entre los grados
séptimo y octavo de sus escalas 6 que la tonalidad
moderna nos ofreciese un acorde en el quinto gra-
do de alguno de sus modos, cuyo intérvalo de ter-
cera fuese menor, y no mayor, como lo es en todos
los que tienen su fundamento en dicho quinto grado.

Penetremos un poco en el campo, lleno de ano-
malias pero explicables, de la historia de las tona-
lidades, y examinemos la naturaleza de estas.

4
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El modo menor de la tonalidad moderna 4 quien
Eslava llama /ijo contra hecho del mode mayor (1)
es presentado con algunas anomalias y divergen-
cias entre los tratadistas.

Unos establecen su escala, 4 la que llaman escala
con alteracion, haciendo distar 4 los grados sesto y
séptimo respecto de la ténica, de una sesta y séptima
mayores. (Véase la férmula A del ejemplo nim. 14
en la tabla final).

-Otros presentan su escala, d la que llaman escaly
propia, colocando su sesto grado 4 distancia de
sesta menor de la tonica y el séptimo grado 4 dis-
tancia de séptima mayor, resultando el intérvalo
de tono y medio entre ambos (Véase la férmula
B. del ejemplo 14).

En el descenso de esta escala del modo menor
tampoco estan conformes los tratadistas y le pre-
sentan unos haciendo distar un semitono de la octa-
va al 7.° grado, otros haciéndoles distar un tono,
como se ve en las formulas C y D del ejemplo 14,
y otros finalmente forman las escalas como se ve en
las demas férmulas de dicho ejemplo menos en la
ultima.

Pero si todos presentan el modo menor como
acabamos de decir, estan todos conformes-en atri-
buirle las mismas alteraciones que 4 su relativo in-
mediato el modo mayor, aunque han de partir del
principio de que la escala propia del modo menor
es esa que disponen de manera que delséptimo al oc-

(1) 8i mal no reeuerdo en el Discurso Conlestacion al del

S, Arnao en la recepeion de esta en la Academia de B. A, deSan
Fernando.
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tavo grado haya un intérvalo de segunda menor, v
los tratadistas pasan por la primera de las anomalias
(error trascendental s¢ debiera llamar) que en este
terreno se pueden observar,

Conformes con este principio concuerdan igual-
mente los tratadistas (y prdcticamente los compo-
sitores) en la aplicacion del principio tonal 4 la
ciencia de la Armonia. Considerando todos ellos co-
mo nota propia del modo menor el séptimo grado
distante un semitono de la octava de Ia escala, ni
admiten acorde de tercera y quinta mayores sobre el
tercergrado del modomenor, ni sobre el quinto grado
con tercera menor, ni sobre el séptimo grado, distan-
te un tono de la tonica, y todos los tratadistas pasan
por otraanomalfa en la mas desiderable aquiescen-
cia. Ni Haberl con los titdnicos esfuerzos que hace
por vencer las dificultades inmensas que se oponen
a su decidido empefio por establecer un sistema
completo de acompanamiento al canto llano, ni Fetis
en el derroche de su ingenio por salir a flote con
una explicacion satisfactoria, que deje bellamente
establecida la formacion del modo menor, creando
su famoso sistema wniténico para explicar la armonia
del siglo XVI, ni Eslava que se llega 4 quejar de
las anomalias de este modo menor, se han atrevido
4 sospechar el error trascendental en que sobre el
modo menor se ha incurrido undnimemente.

El modo menor tiene su escala propia tal cual la
doy en la Gltima férmula del ejemplo 14; es decir,
que del quinto al sesto grado hay un semitono de
distancia, del sesto al séptimo hay un tono, y del
séptimo al octavo hay otro tono.
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Las razonesen que fundo mi juicio, son: primera
en que ambos modos modernos, mayor y menor
relativos, son constituidos en sus escalas por unos
mismos sonidos, por esto se llamaron relativos: y
segunda en que solo establecido el modo menor en
esa disposicion, da idea cierta, incontestable, y evi-
dente de las alteraciones que por naturaleza le son
propias.

Ademds de estas razones intrinsecas, 4 las que
nada se podrd objetar, hay tambien razones de ori-
gen, en que puedo fundar mi juicio.

La tonalidad del arte antiguo es diaténico-inalte-
rada y no hubo en ella los sonidos alterados que
caracterizan 4 los grados de las escalas de nuestros
modos mayor y menor. Se comprueba esto con los
primeros monumentos que se vertieron de las nota-
ciones inlineales 4 las de pautas. Las primeras no sig-
nificaban ciertamente los sonidos, pero las versiones
lineales que de ella se hicieron, no dan lugar 4 dudas
y nos muestran que la tonalidad antigua, tal como la
recibieron y la trasmiten estos monumentos se halla
libre deesas alteraciones. Ademds se comprueba esto
con el hecho, no menos significativo (especialmente
contra los que se escudan en lo indiscifrable de los
neumas inlineales), de que el caracter que han obte-
nido esos grados de las escalas de nuestra tonalidad
moderna han sido creados en los siglos posteriores
en que aparecieron los primeros monumentos sobre
pautas. .

El manuscrito de Santiago de Galicia y todos los
demas documentos antiguos del arte moderno, nos
ensefian evidentemente que la tonalidad primitiva de
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este fue la del arte antiguo. ;:Cémo esta tonalidad
moderna llegé 4 emanciparse de la antigua, estable-
ciendo fija y definitivamente sus dos modos tipicos
trasportables mayor y menor?No se busquen con-
venios ni entre tratadistas ni entre compositores.
La obra se ha ido formando durante largos siglos y
al cabo de ellos nos encontramos con que se han
establecido tipos de la tonalidad moderna las esca-
las de los modos llamados segundo y sesto de la
tonalidad gregoriana. No busquemos, repito, ideas
preconcebidas, ni contratos en los tratadistas y
compositores, pues ni aun fue su dnimo establecer
la tonalidad moderna eligiendo expresamente para
ello esos dos modelos de la tonalidad antigua. Fue
obra principal de la naturaleza impulsada por el re-
finamiento que poco & poco se iba adquiriendo con
las diversas evoluciones del sentimiento tonal.
Curioso ¢ importante serfa entretenernos ahora
en seguir paso 4 paso, y con la extension que el
asunto merece, estas evoluciones de la tonalidad;
pero nos limitaremos en comprobacion de estasideas
4 insinuar lacénicamente su marcha, dejando 4 la
voluntad de nuestros lectores su comprobacion y
ampliacion por los mismos documentos de la anti-

giiedad. (1)

(1) Creo sin embargo necesario poner i los lectores al eorrien-
te de que algunos artistas, impulsados sin duda por el sentimiento
tonal modernisimo, han alterado (por no haber sabido sus-
traerse 4 la tentacion de atribuair alteraciones ascendentes 6 des-
cendentes @ ciertos sonidos, ereyendo con buena fe que la falta
de ellas eran 6 errores de imprenta, de eseritura 6 que se sobren-
tendia que las debiasuplir el seatimiento tonal)algunas obras del
estilo del siglo XVI colocando delante de algunos signos 6 enci-
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Las primitivas composiciones del arte moderno,
hemos dicho antes, se hicieron bajo los mismos prin-
cipios fonal y ritmico del arte antiguo; es por lo
tanto en vano rebusear en ellas, durante casi los
cuatro primeros siglos, nuestros tonosmayores y me-

ma 6 debajo de ellos ( y por encima del pentagra si el papel
no ofrecia camipo) sostenidos 6 bemoles: y es de advertir que ta-
les sostenidos, que nsi parecen por la analogia de su forma con
las formas actuales de estos, generalmente significan becuundros,
aun en las obras impresas en el siglo citado. Tales alteraciones
1o se erea que solo han tenido lugar ¢n los manuseritos, donde
se perciben muchas veces perfectamente por la diversidad del
color de las tintas y por la forma en que se hallan, siné que tie-
nen lugar en nuestros dias entre algunos eantores practicos de
las Catedrales donde todavia se ejecuta esta musica llamada
comunmente alle Palestring, de fucistol 6 de atril. Estos ultimos
artistas alteran eon frecuencia los signos de tal modo que ni aun
se dan cuenta de ello. Recuerdo que presenciando una de tantas
veces estas ejecuciones, pregunté 4 uno de aquellos eantores:
;Porqué hace V. alteracionesen estos y en estos signos, ha recibi-
do V. algunaregla conservada por tradicion verbal de que tales 6
cuales signos sehan de alterur? El cantor entre sorprendido por mi
pregunta, no acerté 4 decirme mas que no habia recibido ningu-
na regla para hacer alteraciones: y estoy easi seguro que ni el
supo si habia alterado 6 no algun sonideo indebidamente, porque
generalmente lo hacen impulsados, como dije antes, por el senti-
miento tonal modernisimo. Lastima que estos errores, tan invo-
luntariosy trascendentales cuanto disenlpables no tenga su térmi-
no. jHastacuindo se confiaran los dificiles cargos del magiste-
rio de capilla & simples cantores que asi pueden ellos conservar
¥ desarrollar las doctrinas del arte como un simple operario 1o
pudiera hacer respecto de unainmensa fabrica artistiea? Disponga-
se queun operario enalquiera, un albaiil, dirija la reconstruccion
de un soberbio edificio en lugar del inteligente arquitecto nece-
sario y se comprenderd inmedintamente que tal disposicion debe
produeir fatales resultados. Pues bien, esto sucede con la arqui-
tectura de los sonidos y esta disposicion es la vigente en las
Catedrales, segun se estableciera en el concordato mas 6 menos
tacitamente. ;Hasta cuindo esfaran pues los Maestros de Capilla
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nores, pues no se hallardin mas que tonalidades gré-
gorianas. Sin embargo conviene fijar la atencion en
que las sensaciones fonales y cadenciales originadas
por los conjuntos simultdneos de losdiversos sonidos
ofrecieron muy liego en las tonali dades gregorianas

sin la eiencia, autoridad y remuneracion debidas f este importan-
tisimo ramo de la liturgia? Ya se pueden establecer hases y sa-
nos prineipios para la restauracion del arte religioso, y hasta se
pueden senalar las obras que se deben ejecutar en el templo
(que es & lo mas que s2 puedellegar,) tengo la conviceion adquiri-
da por una larga y desconsoladora practica, de que mientras no
coadyuven 4 esos medios una modificacion en el Conecordato, 6
cosa equivalente, es deeir, mientras no se garantice algo mejor
que lo estd laautoridad, eiencia y porvenir del Maestro Capilla,
todos los esfuerzos y tentativas de restauracion y conservacion
resultarin estériles é insuficientes. ;Como es posible que un
Maestro de apilla, que tiene la misma categoria que otro cunal-
quier beneficiado eantor goze de la conveniente y necesaria
antoridad? Y edmo es posible garantizar con 8000 reales anua-
les de sueldo un buen artista director (Antiguamente el Maestro
de Capilla era Chantre, toda una dignidad; hoy, hoy que el arte
religioso es inmenso deberia ser wa Cosdjutor, segun la ment®
de algunes), siendo asi que un beneficiado eantor eualquiera, que
no sabe mas que solfeo y ligeras nociones de canto recibe la
misma asignacion?, No es posible. Ya se ha dicho, explanado y
comprobado ha un afio (véase la solicitud, que teniendo el ho-
nor de inieiar y ultimar, le fue dirigida”al Exemo. Sr. Nuncio de
8. 8., Sr. Lretoni, y suserita por una multitud de artitas religio-
s08) y fuerza es repetirlo, porgue asi lo exige el arte religioso, y
en especinl el Espafiol. Perdonennos los lectores esta digresion, y
‘volviendo ad rem les recomendamos preferentemente como obras
de econsulta las impresas y mucho-mas cuanto mas antiguas:
pero no se crea que rechazamos las manuseritas por lo que
queda dicho: antes el contrario; no dejan de significar bastante
esasalternciones postizas, como nos daidea el ejemplo numero 16,
y ademis hay que reconocer que todas las obras anteriores a la
mitad del siglo XV habian de ser precisamente manuseritas
pues todavia no ge habia inventadg la imprenta. Las obras ma-
nuscritas que no son originales y datan del tiempo de la im-~

o
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un aspecto que antes no podian tener. Este nuevo
aspecto, considerado en cuanto 4 la tonalidad actual
pudo ser en su principio todo lovago ¢ indefinido que
se quisiera suponer (Véase una pequena muestra en
el nimero 15 de los ejemplos puestos al final, el
cual es un fabordon anénimo sobre el séptimo tono
irregular, tomado de un manuscrito que contiene

prenta se pospone & las impresas, porque garantizan mejor su
fidelidad y es mas facil conocer en ellas lo que es afiadido. Sin
embargo, confleso que no siempre, aparte de los errores de im-
prenta, notaron en las mismas obras impresas las alteracionesque
hoy conceptuamos necesarias: pero estos casos son limitados é
inteligibles, pues de ordinario se redueen al tritono, al célebre
tritono 4 quien los eantores, quizis mas que los compositores y
con mas razon, llamaron el diabolus in musica segun dice Eslava.
En efecto, es de advertir que en las obras antiguas del arte mo-
derno, hasta bien entrado el siglo XVII aparecia escrito el intér-
valo de enarta mayor ostentando su distancia de tres tonos, ¥
los eantores, aunque conocian la B cuadrada y la B redonda, es
deeir, el s¢ inalterado y el s¢ alterado con bemol, no se servian
de ella para que no hubiera dudas en la gjecucion. L.a razon de
esta practica parece confirmar el juicio de que este intérvalo
melodico de cuarta mayor se eseribia y evitaba en la ejecucion
conforme al uso recibido del canto llano. Lo mismo confirma la
practica seguida al armar las claves con alteraciones. Los tonos
de fa mayor y re menor se escribian frecuentemente sin alteracio-
nes propias al lado de la elave, porque por evitar el intérvalo del
tritono se habiade modificar el si con una alteracion descendente
cuando era necesario. lgualmente los tonos de si bewmol mayor
¥ sol menor se escribian con una sola alteracion descendente en
el 8¢ junto 4 la clave, porque por la cuarta tritono se debia al-
terar el s con un bemol euando era necesario, ete., ete. La prac-
tiea recibida les hizo juzgar 4 aquellos musicos que se podia pa-
sar sin eseribir las alteraciones delante de las notas que se ha-
bian de modificar para eyitar el tritono. Las dificultades 4 que
esto dié lugar por las nuevas complicaciones artisticas, les ense-
n6 que lo mas sano y acertaudo era hacer uso de las alteracio-
nes colocandolas delante de las notas que las habian de sufrir,
pero esto tardo mucho en generalizarse.
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Labordones por los ocho tonos segun se cantaba en la
Lglesia de San Lorenzo el Real de Toledo); pero las
combinaciones de las armonias usadas en estas to-
nalidades, fueron poco 4 poco caracterizando sus
tonos sobre esa nueva fase y los artistas notaron
que algunas tonalidades satisfacian mas 4 su senti-
miento que otras. En conformidad con este juicio
innegable se advierte que de los modos grego-
rianos unos fueron elegidos con mas frecuencia que
otros para hacer sobre ellos discantos y fabordones
y demds géneros de contrapuntos.

Las escalas usadas con mas predileccion, hasta
principios del  siglo XVI, como se puede compro-
bar por los hechos, parece que fueron las de los
modos gregorianos que finalizan en 72 y fa. No
tenfa para ellos nada de particular esto porque las
escalas de estos modos se prestaban de suyo, me-
jor que las de los otros, 4 una armonizacion inalte-
rada que satisfaria mads a su sentimiento tonal, por
la disposicion de sus grados naturalmente favorable
al género diaténico inalterado; y si bien las escalas
de fa y 7e de los modos gregorianos llamados pri-
mero y quinto presentan en su constitucion la suce-
sion de cuarto tritono, ya sabian evitarla con el
bemol por la tradiccion del canto llano, y cuan-
do no la evitaban, pues esto mismo les favorecia
para congenerarse masy mas con los gérmenes ver-
daderamente caracteristicos y diferenciales que ha-
bian de singularizar la futura tonalidad, porque en-
tonces precisamente se tenia que Vverificar no pocas
veces la sensacion tonal de la cuarta tritono, esto
es, de la subdominante con la sensible, intérvalo ver-
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daderamente caracterfstico de nuestra tonalidad ().
El caso es que muy luego aprendieron, como no
podia menos de suceder, que ciertas armonias, la de
sesta mayor acompainada de tercera menor sobre el
segundo grado de la escala, satisfacian mas al senti-
miento tonal y el natural deseo de que todos los to-
nos tuviesen ese caracter decisivo de tonalidad, les
impeli6, primero en las cadencias casi exclusiva-
mente, después extendiéndose algunas veces en el
discurso de la obra (el arte de esta época «si-
glo XVI> forman ya todo un estilo robusto y vigo-
roso), y finalmente estableciendo como principio ge-
neral y ayudados 4 la vez del mismo placer de
las cadencias que por el ritmo se iban poco 4 peco
perfeccionando, 4 modificar algunos sonidos de las
escalas de los demds modos gregorianos colocando
en ellos esas armonfas de tercera menor y sesta
mayor, (2) (Véase en el nimero 16, que es un fabor-

(1} No es menos expresiva la practica de los compositores
anteriores alsiglo XVIy aun de este mismo siglo por las tenden-
cias que naturdlmente dieron al desarrollo de la tonalidad, pues
si se hace un examen general de un numero crecido de los mi-
lares de obras que se eseribieron, se advierte que los tonos que
habian de tener en nuestra tonalidad emoles propios fusron ele-
gidos con preferencin muy sigaificativa por eierto i los que ha-
bian de sobrellevar sostenidos. Ello necesita verdaderamente ex-
plieacion, pero qgé explicacion mas satisfactoriaeabe aqui que
las arriba indicadas/

(2) Segun se iba reconociendo gue el fundamento de este
acorde se hallaba en el septimo grado distante un semitono
de la tonica, se fueron haciendo las aplicaciones que comenzaron
por crear el acorde dominante y prodnjeron el olvido de que el
goptimo grado verdadero de la escala menor se hallaba un tono
distante de la tonica: en ecambio quedaron muchos doecumentos
para ensendrnoslo hoy y se desarrollo el modo menor actual
cuyoe caracter no tenia la tonalidad antigua .



don tomado de un manuscrito, una muestra de esto:
precisamente hemos colocado en él la alteracion,
que debié ser anadida en tiempo posterior, imitando
la forma que ocupa en el libro). Y ya tenemos en
principio la &rasposicion, que es una de las cualida-
des de nuestra tonalidad, sirviendo de modelo para
ello los rasgos caracteristicos de tonalidad conteni-
dos en las escalas de los modos del canto llano que
tienen por final »¢ y fa (1).

Las escalas de los modos gregorianos de fisononiia
de tono menor moderno (las que contienen intér-
valos de semitono del segundo al tercer grado) pu-
dieron sostenerse algo mas sin que se aplicaran 4
ellas esas alteraciones, como nos daidea el ejemplo
nimero 17, que estd tomado de un libro manus-
crito procedente de la antigua Abadia de S. Quirce
(actualmente se halla en la Catedral de Burgos), y
es fragmento de un fabordon del psalmo Zn exitu Is-

-rael, hecho sobre el tono que el P. Fr. Pothier llama
tonus peregrinus; en el acorde anteiltimo se ve prac-
ticada la 6.* menor con tercera menor. Pero luego
sufrieron tambien por simpatia las consecuencias
de tales alteraciones y llegan a ofrecer las par-
ticularidades de practicar 4 la vez sobre el ter-
cer grado de la escala armonfa de quinta mayor
con tercera idem, de tener dos acordes sobre el
quinto grado, uno el primitivo, ¢/ original, con la
tercera menor, y el otro verdaderamente dominante

(1) Yamuy posteriormente se observé que las escalas defa y
re no podian servir de modelo parala tonalidad moderna perque
tenian un sonido alterado, y entonces quedaron pmt-oti_pos de
nuestra tonalidad las escalas do y la; 6.° y 2.° tonos gregorianos .
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por las atracciones tonales con tercera mayor, y
finalmente de practicar otros dos acordes sobre el
séptimo grado, uno el primitivo, ¢/ original, con la
tercera y quinta mayores en estado fundamental
sobre ese 7.9 grado distante un tono de la octava,
y otro con tercera y quinta menores, practicado en
primera inversion y teniendo por fundamento ese
7.2 grado distante un semitono de la oclava, esto es,
sobre el grado que propiamente se llegé d llamar
senstble, por que él sensibiliza de un modo decisivo
y caracteristico la tonalidad. El ejemplo niimero 18
nos ofrece un hermosisimo modelo de esto.

En el tiempo en que se practicé esta armoniza-
cion, que no podia ser permanente por entonces,
porque tenia antes que afianzarse definitivamente
el modo menor, tuvo lugar la prdctica de la to-
nalidad antigua y de la moderna que ya estaba cierta-
mente creada aunque no consolidada. Esta ultima
se asegur6 mucho por el uso preferente de las
armonia que resultaba de disponer el 7. grado de
la escala un semitono distante de la tonica, y hasta
prevalecio poco 4 poco, peroradicaly definitivamente,
de los acordes del modo menor sobre los 7.9, 5.9y 3,°
grados que estaban formados con el 7.° distante un
tono de la ténica; esto era natural porque la vague-
dad de estos acordes no solo no satisfacia y ayudaba
sin6é que era ya perjudicial al sentimiento caracteris-
tico que convenia al modo menor del arte moderno.

Tales son las peripecias y vicisitudes porque ha
pasado el actual sistema de la tonalidad modernisima
y ellas demuestran claramente que el tono menor
en su origen y naturaleza es la escala integra del
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segundo modo gregoriano y 4 la vez justifican las
alteraciones que necesariamente se hubieron de in-
troducir en su séptimo grado si esta tonalidad habia
de tener el caracter que la conviene y es propio.

Por consecuencia se ve que la naturaleza propia
del modo menor moderno es la que he establecido
en la ltima férmula del ejemplo 14 y contiene en
sf acordes de tercera y quinta que no solo no han
sido esplotados en el arte mas reciente (1) siné

(1) Wagner, Gounod, Sainz-Saens, Massenet ¥ algunos otros
distinguidos artistas de nuestros dias han practicado algunas
veces enlaces de acordes, que indican la tendencia & sentir el
modo menor en la forma que acabo de establecerle; pero sus
manife -taciones son tan médicas y sobrias, y estin empleadas
de tal modo que mas bien que producto de un buen digerido sa-
ber, nos parecen momentos de inspiracion producida por el deseo
de imitar de algun modo las sublimes bellezas que advirtieron
en el canto gregoriano. El notabilisimo eritico Joaquin Marsillach
(Musicos célebres, Feélix Clement, Traduccion-de Blanco Prieto;
Wagner—pag. 853) mas Wagneriano en el terreno de las ideas
que Wagner en sus mismas composiciones, auguraba, gue el
dia en gue la misica rompiendo eon la rutina inveterada y sose de
los modos mayor ymenor entrase en posesion de los otros modos del
arte grieqgo (adecuando, dice un poco mas abajo, une armonic
cada modo), adguirivia recursos cuya infinile variedad no le era
facil preveer en aquellos momentos.-Permitame reetificar el insig-
ne eritico. Creo que no es menester ni que el arte moderno rom-
pe con los modos mayor y menor establecidos, ni que sea nece-
sario recurrir al extremo de adecwar 4 cada modo griego una ar-
monia peculiar para que el arte moderno pueda asimilarse la riea
esencia de la tonalidad gregoviana: (si ha de ser licito, que esta
pase al arte profano.) Esto nos llevaria 4 una vaguedad indefinida
(de que nos dan idea aproximada las primeras manifestaciones del
arte moderno) cuyo altimo resultado seria la decadencia del
arte. Basta que ¢l modo menor se practique bajo esa nueva hasa
sin renunciar & lo que wmuy legitimamente tiene adguirido: bhas-
ta que un genio potente llegue 4 econnaturalizarse con su doble
modo de ser, pues en ese principio en que le hemos presentado
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que ni han sido reconocidos por los tratadistas, lo
cual parece unabella utopia 6 quimera, y sin embar-
go es unaevidente realidad. Véanse pues en ¢l ejemn-
plo n.° 19 todos los acordes que en si contiene el
modo menor, considerando que el séptimo grado de
su escala dista un tono y-un semitono de la octava.

El modo menor pues como queda establecido
abre al arte un nuevo filon que no solo serda venero
de nuevas é inesperadas bellezas siné que hace
compatibles perfectamente la tonalidad antigua con
la moderna, porque si bien es cierto que los modos
gregorianos no admiten modificacion en la disposi-
cion de los grados de sus escalas, es tambien cierto
que la tonalidad moderna contiene un doble séptimo
grado en su escala que autoriza acordes sobre el
quinto grado con tercera menor, y 4@ mayor abunda-
miento da lugar 4 otros diversos acordes capaces de
resolver todas las dificultades y exigencias que pue-
den resultar en la amalgama de ambas tonalidades.

Una vez que las tonalidades antigua y moderna
son compatibles entre si, pasemos a aquella otra
cuestion que trata de si se debe acompaiar é no el
canto gregoriano.

Ya hemos demostrado que el canto llano en su
época pradctica mas floreciente, no se sintié perfecto
sin acompanamiento. Aspir6 a €l y sin pretenderlo
di6 por resultado el arte moderno.

se halla contenido el germen de esas tonalidades gregorianas
que aun en medio de su decadencia encierran fragmentos capa-
ces de inspirar 4 genios fan grandes y respetables, como los su-
pracitados.
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Pues bien, si el arte antiguo se sintié con necesi-
dad de acompafnamiento, y el arte moderno recla-
ma tambien esta necesidad, pues no hay manifesta-
c.ion artfstica moderna puramente melédica, esto es,
sin acompafiamiento (hasta el canto popular se acom-
pafia con instrumentos igualmente populares) ;serd
razonable negarle hoy este acompafiamiento?

#Qué naturaleza de acompafiamiento conviene al
canto llano y por qué instrumentos se ha de acom-
pafnar?

Tritase en esta cuestion de si los elementos del
acompafamiento que convienen al canto llano han
de figurar como una cosa secundaria, si han de
tener tanta importancia como el canto llano 6 si han
de contener toda la riqueza posible.

Desde luego que un acompafiamiento como el
practicado en el cédice de Calisto II no es, como
tal, aceptable.

Todo acompanamiento, en el mero hecho de serlo,
debe estar supeditade d lo que acompaiia; por lo
tanto debe cedirse en abseluto & poner bien en
relieve las ideas delas melodias gregorianas; tal es mi
opinion, respetando desde luego las de los demas.

En virtud de este principio creo que en el acom-
pafiamiento no se debe emplear toda la riqueza po-
sible que nos ofrece el arte, por que habria gran pe-
ligro de que sobrepujara 4 las melodias gregoria-
nas quitdndolas la importancia que deben tener co-
mo figura principal del cuadro. '

Si se hubiera de poner un acompanamiento con-
trapuntistico, en la acepcion escoldstica de esta pa-
labra, y como nos da una idea el cédice de Calisto



11, los pormenores podrian no atraer sobre sf el in-
teres principal, pero si facilmente podrian alejar y
oscurecer la importancia melddica del canto. Ade-
mas lds cantilenas gregorianas, son en si sencillisi-
mas, lo mismo en sus elementos con5titl1ti\_-‘us.quc en
su expresion, ellas por lo tanto rechazan naturalmen-
te esas aglomeraciones y complicaciones que produ-
cirian acompafiamientos excesivamente recargados.

Un acompanamiento simplemente arménico, no
de disefios ritmicos pronunciados, sin6 de armonias
sostenidas, secunda perfectamente 4 la melodia sin
asumirse ni distraer su importancia. En algunos ca-
sos especiales, en aquellos en que la melodia tiene
mayor desarrollo é interés, se podria hacer, para
poner mas en relieve la idea (huyendo siempre de
todo amaneramiento y rutina), un acompafamiento
mas completo, ya por medio de la duplicacion de
los intérvalos de los acordes, ya por la reproduccion
de la misma melodia vocal en el instrumento. Véan-
se algunas férmulas de acompafiamiento al canto
llano (entre las muchas y variadas que se pueden
hacer y aplicar segun las circunstancias y giro pre-
cedentes del acompanamiento) en el ejemplo nimero
20, que es el ultimo fragmento de la antiphona Sa/ee
Regina, segun nos la da a conocer el P. Fr. Eusto-
quio de Uriarte (1).

Tratado tedrico-practico de canto grogoriano, pag. 102. jSeria
esta Salve la célebre del inclito Herman Contracto del cual
hemos leido, en la obra Epitoma operum sex dierum de Mundi
Liabrie, (Nuremberg, 1493, Imprenta de Koberger, pig. 189
vuelta), que compuso muchos y egrepios himnos, v muchas ¥

célebres melodias en honor de la Virgen, entre lus cuales obtiene
el primer lugar la Saloe Regina?
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En cuanto al instrumento que se debe preferir
para ejecutar el acompanamiento creo que ni se de-
be poner en duda. Un acompafamiento continuado
hecho por muchos artistas en diversos instrumentos
en cuerda, en metal 6 en lo que se quiera, aparte
de otras razones sobrelleva la grave dificultad de no
poder obtener sin grandes esfuerzos una perfecta
unidad, porque las notas del acompanamiento no
han de estar sugetas 4 una medida precisa y esta
dificultad se vence con mucha facilidad poniendo el
acompafiamiento bajo las manos de un solo ejecu-
tante en el 6rgano, que es instrumento capaz de
acompafar no solo las melodias gregorianas, sin6
cualquiera otra clase de produciones musicales.
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TABLA TEMATICA.
e o
Dedicatoria.

Manuserito de Calisto 11, pag. 1—Antigiedad de este manus-
crito, l.—Laguna, Barbieri y otros conocen este manuserito
V—Hl canto de Ultreya, 1.—ELl canto de Ultreja prueba la
existencia de la musicn en Espafia en la antigiiedad, 2.—
Musieos espafioles antiguos, 2 —El organo en Burgos, 2.—
Escasez de manuseritos de eanto polifénico hasta el siglo XII,
2.—El manuserito de Montpellier no es polifonico, 2, 3.—
Duda sobre este manuserito, 3.—Opinion del P. Pothier sobre
el manuserito de Montpellier, 3.—Probablemente no es libro
de esenela este manuserito, 3.—Mi opinion sobre este manus-
crito, 3.—lmportancia de los manuscritos polifénicos segun
los Benedictinos de Solesmes, 3, 4.—Ilmportancia de idem
segunrecolectores Eslava y Pedrell, 4. —Elmanuserito de Calisto
Il nose ha dado 4 conocer segun la importancia que tiene, 4. —
El canto de Ultreja es extrafioal manuserito, 4.—El canto de
Ultreja no tiene pautas ni diseanto, 4.—Notacion del manus-
erito de Calisto LI, 4..—Contiene composiciones a varias voces,
4. —Aufores musicales de este manuserito, 5.—Ensefin los
fundamentos del arte modernisimo, 5.—Presentacion de este
manuserito al arte, 5.

1L Solfeo de este eddice—Su notacion, 6. —La misica esti eserita
sobre pautas, 6.--Notacion inlineal del himno Vox nostra reso-
uet, 6.—Bs perfectamente inteligible la notacion inlineal de
este himno, 6.—La notacion inlineal es de muy eseaso valor
en cuanto # la significacion de los sonidos, 6, 7.—Tetragrama
6, 7.— Peatdgrama, 7.—ausas de hallarse el pentigrama en
este codice, 7.—Lineas divisorias, 7.—Orden y distincion de
las voces en la forma en que se hallan eseritas, 7, 8.—La
pauta inferior ocupa el canto fundamental y la superior el
canto acompafiante, 8.—No estan determinadas las voces
que han de’ cantar aquellas melodias, 8.—Se debian cantar
los cantos y diseantos por voces iguales, 8.—Relaciones de
las claves, 8.—No es entendida Ja naturalezn de las voces de
tiple, 9,—Alternan las voces graves con las agudas, 9.—Ana-
eronismo en el texto, 9.—Obedece el contrasentido al descuido
del caligeafo, 9.—Graves difleultades de la ejecucion practica
de estas composiciones, 10.— Estudio comparativo en cuanto

—
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al solfeo de este e¢adice con el manuscrito de Chartres, 10.—
Deduecion relativa 4 lu ejeencion de los diseantos flovidos de
la époen primitiva del arte maderno, 11.—Deduccion en euan-
to al eanto llano, 1l.— Especulativamente se entiende muy
bien el solfeo de estos eantos, 11, 12.

1L Composicion de las Obras. deeste cddice.—Primeras manifesta-
ciones de los primeros siglos del arte moderno, 13 —Tonalidad
y forma de lag primitivas obras del arte moderno, 13, 14.—
Giénero de estas composiciones, 14.—Movimientos y puestos
practicados en ellas, l4.—Intérvalos melodicos usados en
estas composiciones, 14.—Cuarta mayor, 14.—Sesta[ mayor,
14.—Practica de este intervalo en la antigiiedad Hernan Con-
tracto segun el P, Uriarte, 14 —Sétima menor 14, 15.—Arpe-
gios, 15.—Progresiones, 15,—0ctavas y quintas reales y ocul-
tas, 15 —Armonias practicadas en este codice, 16.—Quinta
menor, 16.—Cuarta menor como consonante 16, —Disonanela
natural practicada en este codiee 16, 17.—Aeordes ineiden-
tales y notas extraiias, 17.—Notas sincopadas y de retardo,
17.—Armonias en la composicion a tres voces, 17, 18.—Im-
portancia de la eomposicion del Maestro Alberto’de Pavis, 18.

IV Deduccivones. Corrupeiones del arte anliguo weligioso sequiv el
eddice de Calisto 11, 19, —Impropiedad del ealificativo litargico
aplicado exclusivamente al arte antiguo, 19.—;Que se entien-
de por arte antiguo y por moderno? 20.—Dominacion exclusi-
va del arte antiguo. 20.—DMisiea 4 varias voces y con instru-
mentos en los tiempos mas remotos, 20.— Se usaron sonidos
simultineos en lu antigiiedad! 20.—Informe del sentido eco-
mun musical moderno, 20, —Exdmen de los primeros manus-
eritos en este sentido 20, 21.—Cantes del s@eulorom, 21.—
Fabordones modernos, 21.—La palabra armonia en la anti-
giedad, 21.—Donde se ha conservado el arte antiguo, 21.—
La sencillez del canto de los siglos medios de nuestra era es
caracter general de tode el arte antiguo, 21, 22— Qita de
Barbieri en este sentido, 22. —Bardesano ef Guostico y S. Bfven,
22, —Razones por que merece considerarse como religioso el
canto llano, 22.—Wagner, Gounod y el arte religioso, 22,
23.—Palabras de Gounod, 23.—Suerte final del arte del siglo
XV1, 23.—Corrupeiones primitivas del arte antiguo religioso,
23.—Las corrupciones antiguas no trascienden & los manus-
critos, 24.

* Causas de la corrupeion del canto Hano. 24.—Causas alegadas
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por el Congreso de Arezzo, segun el P. Uriavte, 24, 25—
Chnusas segun otrps, 25.—Circunstanecias fque eoneurren en
In prolongacion de In decadencin del arte religioso, 25—
Causas fundamentales, originales y verdaderas de las altera-
ciones del eanto llano y estado & que este ha llegado, 25,26,
Notacion primitica del arte moderno, 27.—BEs igual en su ori-
gen que la del antigno, 27.—Lo eomprueban tambien las
obras del siglo XVI, 27,—Interpretacion de Bizeargui de las
formas del arte antiguo, 27. '
Tonalidad y vitwo primitioos del arte moderno, 27,
La witima perfeceion intentada en el avte antiguo es primer fun-
dawento del apte moderns, 28.—Deseripeion historiea, 28, 29, 80,
31.—Causas probables de la lentitud del desarrollo de la mi-
sica en la antigiiedad, 28.—Proteceion especial de la Sagrada
Eseritura 4 la musica, 20.—La musiea debe formar parte de
los estudios de segunda ensefianza, 29.—Dificiles cireunstan-
cins de los artistas en el siglo X para dar mayores impulsos
al arte, 29, 30.—Los artistas vencen estas difieultades, 30.—
Se acompana el eanto llano, 8l.—La musica es uno de los
primeros ramos de que se oeupo la infeligencia humana, 31.—
Interprétase el texto del capitulo 4, v. 23 del Genesis, 31.—La
musiea es uno de los ultimos ramos de la inteligencia humana
que mas tardaa en conseguir su fundamental perfeeecion, 81,
32.—Uomo vencieron los artistas del siglo X las dificultades de
dar nuevos impulsos al avte, 32.— Haeer el duo, 32.—Impor-
tancia de este procedimiento en la antigiedad, 32, 33.—Ma-
nuscrito de Chavtres, 83.—El manuserito de Caliste II mos
muestra los beneficios de la notacion sobre pautas, y su nece-
sidad en el arte, 34.—Carfecter general de los procedimientos
empleados en este codice, 34, 35.—Comparacion en euanto
i la composicion de este codice con el manuscrito de Chartres,
35 —Contrapunto de varias notas contra una, 35, 36.—Ofbra
nueva espeeie de acompaifiamiento al canto llano , 36.
Bl arte no tueco retraceso deb siglo X4I ol X VI, 36.—Diferencia
entre el eodice de Calisto [L y la escuela moderna de eontra-
punto antiguo, 86, 37, 33.—Hxplicacion de esta diferencia,
38.—No se puede dudar de la época atribuida 4 este manus-
erito, 98, 39.— Aparentes anacronismos musicales de este ¢o-~
dice, 88, 39.— El arte no retrocedid del siglo XU al XVI, 89,
40.—El arte modernisimo de contrapanto antiguo no prepro-
duce con exaetitud el estado del arte en el siglo X VI, 40.—Razo-
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nes de este hecho extrafio, 41.—Examen especial del arte de
canto del siglo XVI, 41, 42, 43, 44, 45, 46.— Intérvalo de sesta
mayor, 41.—Intérvalo de déeima, 42.—Intervalo de euarta dis-
minuida, 42.—Combinaciones de tresillos, 42 —Otras combi-
naciones ritmieas especiales, 43 —Combinaciones ritmicas de
octavos de parte, 43. —Combinacion ritmica de cuatro figuras
i la parte 43.—Acordes melodicos 6 arpegios, 44.—Progresio-
nes, 44.—Combinaciones ritmico-melodicas, 44.—Sistema mo-
dulante del siglo XVI, 44.—Modulaciones por transformacion,
45.—Juicio eritico comparativo del sistema modulante del
siglo XVI con el actual, 45.—Notas extrafias de anticipacion,
elision y mistas, 45, 46,—Cnausas de la poea aficion aetual al
contrapunto antiguo, 46.—Consecuencia de esta poca aficion,
47.— Los melodistas predominantes frente & la melodie infinita,
47.—Lo que dice Verdi con sus ultimas obras, 47.—Conve-
niencia de dar mayores impulsos al arte del siglo XVI en los
Centros de ensenanza, 47.-—Observacion final, 47, 48.

* Acompanamiento del Canto llano, 48.—Principales cuestiones
originadas por el acompanamiento actual del eanto llano,
48.—HEstado actual de la euestion relativa 4 la amalgama
de las tonalidades antigna v moderna, 49, 50.—Condiciones
necesarias para (que se puedan amalgamar ambas tonalidades,
49, —Exfdmen de las tonalidades, 50,—Divergencia enfre los tra-
tadistas al establecer el modo menor, 50.—Primer error de los
tratadistas, 50, 51.— Coneordancia de los tratadistas en la apli-
eaecion del principio tonal 4 la eomposicion, 51.—Otro error de
los tratadistas, 51.—Haberl, Fetis y Eslava ante el modo me-
nor, 51.—Modo de ser propio del modo menor, 51. —Razones in-
trinsecas en gue fundo mi juicio, 52.—Razones de origen, 52 —
Tonalidad del arte antiguo, 52.—La fonalidad del arte moderno
son dos escalas del arte antiguo, 53.—Alteracion general que
han sufrido muchas obras antiguas del arte moderno, 53, 54.—
Esta alteracion ha tenido lugar tambien en la ejecucion prac-
tica, 534.—Digresion sobre la restauracion del arte sagrado,
54, 55.—Por qué se recomiendan preferentemente como com-
probantes las obras impresas, 55.—Observaciones sobre el trito-
no ¥ modo de armar la elave, 56 —Tonalidad primitiva del arte
moderno, 54.—Nueva fase de los tonos gregorianos debida @
‘los conjuntos armoénicos, 53, 56.—Tonos preferidos para eolo-
ear sobre ellos acompanamientos, 57.—Explicacion de este he-
cho, 57.—Intervalo caracteristico de nuestra tonalidad, 57, 58,
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— Los tonos que habian de resultar con sostenidos propios fue-
ron desarrollados posteriormente a los de bemoles, 58.—Uso
del intervalo caracteristico de nuestra tonalidad, 58.—Aplicacio-
nes de este intervalo, 58.— T'rasposicion sirviendy de modelo ese
intérvalo, 59.—Prictica de este intérvalo en las escalas de los
modos gregorianos de Hsonomia del tono menor moderno,
59.—Caracter que ofrece el arte en el siglo XVI 59, 60.—Mo-
delo con analisis de Thomas, Luis de Vietoria, plancha II.—Se
practico en este siglo la tonalidad antigua y moderna, 60,—
Por que este sistema no era permanente, 60.—Por qué medios
se aflanza la tonalidad modernisima, 60.—Armonias inexplo-
tadas del arte modernisimo, 61.—Tendencias de Wagner y otros
compositores contemporaneos en cuanto al modo menor mo-
derno, 61.—Juicio critico sobre estos autores, 61.—Rectificacion
4 Marsillach, 61.—Acordes de tercera y quinta del modo menor,
62.—Son compatibles la tonalidad antigua y la moderna, 62.
—Se debe acompanar el canto llano, 62, 63, 64.—El mejor ins-
trumento para acompaiar el canto llano es el érgano, 65.
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APENDICE.
S

Por circunstancins especialisimas me veo obligado 4 afiadir
en esta obrita este apéndice. relativo & la magna cuestion de
actualidad Restauwracion del arie sacro-musieal, tan justamente
propalada porunes, como impugnada por otros, por cuanto los
restauradores no declinaron los debates originados por estos
ultimos al terveno Aistdrico eritico que es menester, si- se ha de
salir con provecho de ese civculo vicioso, de ese patitio principii,
en el cual parece que estin destinados & eternizarse.

Interviniendo agradable, desapasionada y sinceramente en
esta cuestion, me propuse llevarla 4 fines mas directos para la
historia del arte religioso, para su actualidad (reclamo de paso
¥y aungue parezca inoportuno, la atencion de las autoridades so-
bre la inconveniencia de poner la suerte del arte religioso en
manos de artistas destinados por naturaleze al género profano)
y tambien para sus destinos futuros. Al efecto eseribi el si-
guiente articulo que constituye todo este apéndice. Las eircuns-
tancias, pues, de comprobarse en este folleto algunas declara-
ciones hechas enel articulo, de haberse publicadoeste muy re-
cientemente 'y halerle dado poca publicidad, y finalmente el de-
seo de subsanar algunos errores de imprenta que entonces se

® deslizaron, me inducen # creer que no se considerard inoportuna
su introdueion en este librejo.
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REFORMA SACRO-MUSICAL.

e e S

Contestacion ) al articulo «Fin de una polémica- publicado
""" en el «Heraldo» del dia 17 de Agosto de 1895.

Ar Sk. Devoro PARLANTE:

Tiene por objeto el articulo de usted «Fin de una polémican,
terminar, resumiendo, lo dicho en la cuestion que tuve V.
el honor de iniciar & propésito del -enseyo piblico de la refor-
ma de la musica sagrada, v poner los punlos sobre las ies 4las
muchas inexactitudes y herejias artisticas propaladas por los
campeones de la empresa.

A la vez.que cumple V. estos fines, erifica V. como se verifi-
caronlos primeros ensayos puhlicos. De paso expone V. ciertas
afirmaciones artisticas que reclaman verdaderamente la aten-
cion de los musicos, ¥y por final wruneie V. un sistema nuevo
al cual se deberd acomodar-la deseada reforma.

Los que como yo han seguido con atencion é interés este im-
portante asunto, al encontrarse con este esperado articulo final,
supusieron desde luego, confiando en las innegables v claras
dotes de su ingenio, que en él vendria por remate un analenia:
si, un anatema; péro un anatema fundado en una erftica mu-g
sical werdad, en una eritica que sefialase los abusos musicales
que quedaban por reformar, los que habian sido mal reforma-
dos, los procedimientos por los cuales se podria obtener una
reforma mejor, ete., ete., ete. Pero la necesario critica de este
modo no aparecié tdmpoco en este ultimo articulo, que vino &
ser como un periodo de Da eopo. Se contentdé V. eon decir,
Victoria es un mico: =e ha alterado el oficio divino introdu-

(1) Fue publicada en el periddico «Diario de Eyrgosy, cerrerpondicnte al dis 4
de Setiembre de esle afio.
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ciendo rezos extrafios & la festividad del dia; la Iglesia ha con-
denado el canto de la antigua tradicion, ete., ete. Es deeir,
que todo ese firrago de ideas, dignas si de tenerse en cuenta,
pero de un modo muy secundario, no afectan como es debide & la
sustancia musieal: hizo V. una critica como la hubiera hecho
un hombre instruido en las ciencias eclesidsticas, uno que tie-
ne las nociones generales de arte y algunos conocimientos es-
peciales de la musica.

Lastima en verdad que su hermoso ingenio lo ocupe V. en
esta materia de la musica. Contentos, muy contentos pueden
estar log restauradores de haber cumplido perfectamente su
mision, pues teniendo un apéndiee como V., tan buen pole-
mista, tan excelente hablista y erudito, filésofo de ingenio tan
claro, no les ha dicho V.: este 6 el otro abuso musieal que ha
sido mal introducido 6 bien introducido en el arte sagrado, que-
da sin corregir, no fue hien corregido 6 se podria reformar me-
jor de esta otra manera. Esto es lo principal que exige la eri-
tica musical, y esto.., no ha tenido lugar., Satisfecho, pues; ha
dehido quedar el dignisimo Prelado de Madrid de sus restaura-
dores, puesto que musicalmente no se les pudo hincar el diente.
Esto, pues, dehe autorizar nueves y mayores impulsos,

Yo no me atrevo 4 criticar el acto que no he presenciado.
Sin embargo, las bases en si, (tengo noticias por los periodices)
bajo que se verificd ese principio de restauracion, musicalmente
kablando, no podian ser por hoy mas aceptables ni excelentes.
Por una parte el arte del siglo XVI, y por otra el canto llano
mas perfecto que hoy se conoce. ;Qué se puede exigir? Verdad
es que faltaron en ella abundantes modelos del arte moderni-
simo. Si esto obedeciera & un prinecipio de restauracion me se-
pararia en ese punto delos restauradores, porque nunca el canto
Nano, ni el estilo alla Palestrina pueden aleanzar los efectos pro-
pios y grandiosos del arte modernisimo (si es gue ¢l religioso
tiene caracterizada representacion en nuestros. dias); .pero es dis-
cu]pﬁble en el entusiasmo propio del acontecimiento, que las
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personas i quienes se conflo ese principio de reforma se olvida-
ran, en los primeros pasos, de hacer ejecutar las composiciones
que se estian oyendo 4 eada momento.

Pero dejando todo eso @ un lado, (pues yo no soy mono de
Pothier, ni de Gevaert, ni de Hermesdorf & quienes respeto muy
mucho, ni de ningun otro, ni me propongo hacer una defensa,
innecesaria por eierto, «y mas la mia» del P. Uriarte, ni del Sr.
Pedrell), vendremos f ese otro earacter que representa su articulo.

Criticando, reswimiendo, poniendo los puntos sobre las ies, acerca
de lo eual me desentiendo, emite V. ideas que segun dije antes
reclaman verdaderamente Ia atencion de los musicos.

Dice V. que los sistemas, el arte de la antigua tradicion y del
siglo XVI, empleados para corregir los abusos introducidos en
el arte religioso son dos sistemas caducos, wniversalmente repro-
bados por barbaros, deficientes, poco religiososy uno de ellos pro-
hidido por la Iglesia.

Pues bien, yo soy, aunque seguramente el mas insignificante,
lo eual no obsta para que venga persiguiendo hace bastantes
afios esta reforma,. uno de los mas antiguos y acérrimos defen-
sores de la restauracion del arte sacro-musical moderno por el
de la antigua tradicion, y por el polifénico del siglo XVI, sin
abolir, antes al contrario, dando mayores impulsos al arte mo-
dernisimo. Como he visto lanzadas en su articulo esas gravisi-
mas especies que necesitan volimenes para su confirmacion, que
no estan comprobadas ni V. las comprueba, (con grave perjui-
cio del asunto de la reforma que asi se alarga, embrolla, ofus-
ca y hasta se hace odioso, siendo de suyo tan simpatico) que
estan en oposicion con mis experiencias, con mis estudios, con
mis firmes conviceiores, le ruego i usted que las compruebe,
¥, 8ind, no haberlas lanzade de este modo 4 la publicidad.
Pruébelas Vi: yo seré el primero en aceptarlas, no obstante los
estudios largos que me han afirmado en lo opuesto & ellas. De
lo contrario, de no certificarlas V., prokido (fundado en la razon
natural, que rechaza la adhesion de proposiciones erréneas)
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que los partidarios de su sistema admitan tan gralvilas como falsas
AATMALIONES .

jCadycol llama V. al arte de la antigua tradicion. Si esto
lo dijese V. del arte griego, amen; pero deeirlo del canto llano
de los siglos medios de nuestra era, que tiene abundantisimos
y explicitos manuseritos saturados de frescura y lozania, del
canto que viene por linea recta trasmitiéndose ininterrumpida-
mente, con mas 0 menos modificaciones hasta nuestros dias, no
puede pasar sin su correctivo. ;Y que diremos del canto de atril,
asi llamado al del estilo del siglo XVI, por que los papeles de
cada uno de las voees estaban colocados en un solo libro que
se sostenia sobre un atril 0 facistolito, en lugar de dar 4 cada
uno de los musicos el suyo, como se hace hoy? jPor ventura, no _
solo esta V. sin conoeer los manuscritos de los siglos medios de
nuestra era; sin6 que no ha oido usted en bastantes catedrales
cantar todavia composiciones del siglo XVI! Pregonteselo V. a
la capilla Sixtina, & la catedral de Granada, 4 la de Santiago
de Galicia, 4 la de Burgos, y verd V. lo que le dicen. Vamos,
¥y eso de lamar mone de Palestrina 4 Victoria, al insigne maes-
tro de Avila? ;Como es posible que (no siendo verdad) una plu-
ma espafiola se haga eco de ese alguien, con tan poco interés de
nuestro arte y del respefo debido 4 un artista que tenia genio
muy sobrado para poderse eefiir & simple imitador? Lo que hace
falta probar, Sr. Parlante, es, no que glguiea dijo (en este mun-
do se dicen muchas inexactitudes) sind que el dicho es vierto.

¢Y cual es el canto prokibido por la Iglesia? Quiere usted sig-
nificar el de la aatigua (radicion por aquellas ultimas palabras
que usted dice en su anteultimo parrafo, que la fylesia no quiere
vetrocesos & la dardarie, 0 se limita usted al canto del P. Uriarte
O de los Benedictinos del Solesmes?

Del contexto de su articulo parece que indica usted que estd
prokibidopor o Iglesiz todo eanto, cualguiera gue sea de la an-
tigua tradicion, por que se nos descuelga usted (sin comprobar
por supuesto) con aquello de que el eanto nuevo era mejor que
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el viejo, que Palestrina hizo muy bien la roforma que se le en-
comendd, que sus diseipulos (si le oye @ usted Palestrina)
continuaron su obra, y que el ensayo ordenado por el Prelado
de Madrid acreditd al eanto llano que se usa en la actua-
lidad.

Fuerza es traer al pie de la letra las palabras del decreto del
10 de Abril de 1883. Dice este: Vota sew postulate ab Areting Con-
ventu superiore: anno emissa, e Sedi Apostolice ab eoden oblata
pro liturgico cantw gregoriane ad vetustom (raditionen redigendo,
acept wii sonant, recipi probarigue non posse. Siendo tan evi-
dentes y claras estas palabras, no entiendo de donde deduce
usted que el canto de la antigua tradicion queda prohibido,
perd ni aun siquiera el de Jos Benedietinos ni el de Uriarte. El
Papa, segun el sentido verdadero, literal de esas palabras, no
aprieda que se recibe (fijese el lector en que no emplea el verbo
prokibir d condenar) el canto de la antigua tradicion segun los
Postulados del C’cmg:resu de Arezzo. jHs esto prohibir, condenar
el canto de la antigua tradicion ni el de los Benedictinos de
Solesmes? No por cierto, y tal es asi, que la Iglesia estima en
muy mucho las antiguas tradiciones: (lo que no quiere es que
se conserven esas rutinas, que desfizurando la tradicion se han
ido introduciendo por la fuerza natural de las cosas y por las
lastimosas vicisitudes que ella viene atravesando), y tal es asi,
repito, que el mismo Papa se digno estimular y alabar al mis-
mo P. Pothier con fecha 3 de Marzo de 1884 (un afio posterior
al deereto citado). Entre las palabras que le dirigié se leen pre-
cisamente las siguientes, sobre las que reclamo la atencion de
los lectores: /g cunl, la Iglesiv’ Romana la considerado digno de
ser stempre tenwido en graw estima y honor ese género de melodias
sagradas &' que tanta rezomendacion presta el nombre de San Gre-
gorio Magno. Como comprenderan, pues, los lectores, y usted
tambien Sr. Parlante, si ‘la Iglesia tiene en gran estima ¥y
honorese géneéro de melodias, se puede calecular si tendra 6 no
& gala y en' gran honor restablecer en su liturgia los cantos
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antiguos, tan apreciables, signiendo el contexto de las palabras
como el mismo mombre de San Gregorio Magno.

Conste, pues, que el canto gregoriano de la antigua tradicion,
no solo no ha sido prohibido por el Papa, sind que le estima, y
honra como a San Gregorio Magno. Y conste que el Papa res-
pecto del Congreso de Arezzo no prohibio, #o condend en el sen-
tida exclusivo de estas palabras en lw boca del Papa, el canto que
el mismo Congreso le presentd, 8ind que se limito simplemente &
no autorizarlo. :

Poco religiose llama usted tambien al canto de la antigaa tra -
dicion y al del siglo XVL ;Y por que! Veremos la personalidad
artistica de usted en la comprobacion de este propuesto. Tam-.
poco. jOculta usted las razones de su propia cosecha de un mo-
do muy signilicativo por cierto. Tampoco aqui veremos al artis-
ta; nos hemos de contentar con admirar al filésofo, al humilde
ﬂlr}sufb que apela al testimonio exferao de San Bernardo. jExce-
lente apoyo bien entendido! Respecto al arte del siglo XVI nada
dice usted que compruebe si es 6 no religioso, pues el testimonio
de San Bernardo lo trae usted en aplicacion al canto gregoriano.

Veamos, veamos, para concluir, lo que dice San Bernardo..

Dice usted que San Bernardo eseribio, prohibiendo el dntipho-
nario de Mefz eque aguella multitud de adornos y de notas sobre
una misma silaba era grave y multiplicado absurdo, indigno del
cantor religioso.»

El Sr. Jimeno de Lerma trae el testimonio de San Bernar-
do, el mismo 4 que V. hace sin duda relacion (no es ver-
dad?) en férminos mas fidedignos. (Perdone usted mi franqueza).
Dice San Bernardo, segun el Sr. Lerma: (Véase ZLa Correspon-
dencie de Kspaia del 25 de Agosto pasado). «Cantes indignos pa-
ra la casa del Seior, llenos de graves y aumerosos absurdos, de fol-
sedades ¢ ilicitas liceacias, y por las que wadie se podred perswadir
querepresentan la tradicion de San Gregorio.»

iMe dice V. gue por qué deseonfio del texto tal cual usted
lo reproduce? Pues por que San Bernardo no reprueba, coma



—-— 80 —

V. dice, siné que autoriza aquella multitud de notas y de ador-
nos sobre una misma silaba, y tanto la autorizaba que creyo
necesario encarecer varias veces f los copiantes el euidado que
habian de tener para no unir las notas que debian estar separa-
das, 6 para no separar las que debian estar unidas, por que de
lo contrario, esdecir, por que del acto de separar 0 unir indebi-
damente aquella multitud de notas y de adornos sobre una
misma silaba, podria nacer la desemejanzu del canto en la es-
critura y en la ejecucion. jLe parece & V. que esto que digo
no es cierto? Pues ahi va el texto en ¢/ verdooriginal en que fuera
eserito. « Premunitos autem esse volwinus, eos wmawime gui lHbros
notatwri sunt, ne notulas vel conjunctas digjungant, vel conjungat
disjunctas; guia per hwjusimodi variationem gracis cantwm polest
oriri dissimilitudo. (De ratione cantandi Antiphonarium). Y, vea
usted que no me duelen prendas, aunle poedo 4 usted eitar
algunos otros lugares del mismo doctor, que no era un nene
tampoco en musica. Sicul nolatores Antiphonariorwn premunioi-
mus, tta et eos qui Gradalie nolatury sunt premunimus el hos el illos
obsecramus et obtestamur, ne nolulas conjunctas disjungant, vel
disjunctas conjungant...» (De ratione cantandi Gradale).

Pero fuerza es reconocer que el testimonio de San Bernardo,
segun lo aduce el Sr. Lerma, no predica, no afirma ni niega
directamente que el canto gregoriano sea religioso 6 irreligioso;
todo lo mas se puede dedueir indirectamente que San Bernardo
tenia especial decocion y gran estima al canto de San Gregorio,
puesto que se lamentaba de que aguellas falsedades é ilicitas li-
cencias podrian llegar & perder el hilo que representaba la tra-
dicion de San Gregorio, lacual, sin duda, conocia wmuy bien y la
distinguia perjfectamente de tales falsedades.

Ademas, San Bernardo dice que los canlos indignos para la casa
del Sefior, eran, uo el canto gregoriano, sind los que contenian
aguellos graves y multiplicados absurdos introducidos (fijese V.
para su sistema corrigente; ya eatonces se introdujeron abusos y
calcule V. si se necesitaran agallas para hacer bien la correcion
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que todos deseamos) en el gregoriano, y por los cuales absurdos
no se podria persuadir nadie que representaban la tradicion de
San Gregorio.

Ademas, las palabras de San Bernardo, tomadas asé come sue-
nan enla cita particular de V., hay que recibirlas con prevencion
Yy suponerlas apderifas, por que no eoncuerdan con los lugares
paralelos que yo he citado; y se eertifica mas esta hipotesis cuando
seconsidera que San Bernardo habla del Antiphonario de Metz,
tres siglos largos después que aquel fue remitido por el Papa
Adrian1 & Carlo Magno, en los cuales siglos hubo una efervescen-
cia artistica todavia no bien conocida. Este testimonio, por lo tan-
to, segun V. lo cita, no puede V. adueirlo en favor de su tesis,
por gue su interpretacion muy oscura no permitiria afirmaciones
decisivas,

Ademas,.. pero qué ademas, si no hace falta andar con tales
ambajes ni rodeos, que al fin y al cabo no constituyen mas que
una verdadera puerilidad arqueologica. El testimonio, segun lo
trae, creo que fielmente, mi muy querido amigo Sr. Lerma,
tiene la explicacion mas clara, logica y evidente que se puede
desear.

JQué graves y nwmerosos (no se podian contar) adsurdos, qm-é
Jalsedades ¢ ilicitas licencias (no se podian deseribir, por que
aquel arte no tenia palabras apropésito) podian ser aquellas que
confundiendo tan radicalmente la faz del canto tradicional ha-
cian desconocer el arte de la antigua tradicion?

Hace falta saber un poco de Historia musical, pues sin ella
no es facil dar 4 este texto la l6gica interpretacion que tiene,
muy conforme, por cierto, con los acontecimientos de aquella
época.

Es necesario saber, en primer lugar, Sr. Devoto, (y no del
arte de la antigua tradicion) que en el siglo X1I en que escribia
San Benardo, el arte musical tenia ya dos manifestaciones diver-
sas. Una, la del arte que se comenzaba 4 crear, dos siglos
(probablemente) antes de San Benardo, para acompaifiar al canto
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gregoriano, y que iba tomando amplios vuelos no obstante las
repulsas de’ algunos otros, como la de San Bernardo, y ofra, la
del arte antiguo que sufria alteraciones por la admision de ese
acompafiamiento. En segundo lugar no se debe ignorar que
aquel arte de acompaiamiento tenia la misma tonalidad, ritmo y
notacion que el originario, como lo probaré en una obrita que
se estd nltimando ahora en la prensa. (1)

Si V. se hubiera fijado en esto, hubiera V. interpretado
de: muy diverso modo’ el testimonio de San Bernardo, y no se
hubiera V. empeiflado (vano esfuerzo) en querer dedueir que
el arte de la antigua tradicion era #rreligioso, segun este sabio
doctor; No, seior, San Benuardo conocie y estimaba wuwehisimo
In musica de la antigua tradicion, 'y lesttmadbe que aquellos
canlos indignos para la casa del Seior, es deeir, los procedimientos,
los eantos, empleados para acompafar el canto tradicional, que
los'llamaba y eonceptuaba (lenos de graves y numerosos absurdos
(y con'razon, porque tales cantos de acompafiamiento no eran
del arte de la antigua ftradicion & la que él deflende en este
texto), y de falsedades ¢ ilicitas licencias (jya lo creo! como que
era colocar una melodia del estilo gregoriano, sobre otra melodia
gregoriana, ocurriendo’ no poeas veces que solire una misma
silaba «entiéndase por silaba, no la del lenguaje’ de la palabra,
sind la musiecal, segun se entiende argueoligicamenter se eoloca-
ba una multitud de notas y de adornos) habian de producir el
resultado de que por ellos nadie se podria persuadir que represen-
taw la tradicion de San Gregorio. Muy cierto, porque si nos
presentan eserita’ una melodia de la antigua tradicion con el
canto acompaiante de aquella época, como una 'y olra tienen la
misma tonalidad, el mismo ritmo, la misma notacion, la misma
contextura 6 forma, se halla ‘confundido tan radicalmente el
canto que reproduce Ia tradicion’ de San Gregorio, que sin
ciertas nociones especiales, no es posible distinguirle de ese otro
canto acompanante,

{1) Es esta misma la obrila ,
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Hay mas: es08 graves y mulliplicados absurdos, esas folsedades
(que silo eran en verdad, en cuanto al arte tradicional, hoy se ve
que no lo eran en cuanto & los destinos fuluros del arte que
hubo de pasar por aquellos procedimientos para llegar al estado
actual, y lo cual no pudo naturalmente preveer San Benardo) ¢
ilicitas licencins, es imposible que fuesen otras que las que
acabo de significar, porque no hubo otros alsurdos graves i
iléicitas licencias, que deese modo tan cerminante en gue lo eppresa
San Bernardo pudieran confundir la tradicion de San Gregorio;
y si no pregintese 4 los manuseritos, que todos concuerdan en
la observancia de las leyes fundamentales del arte de la antigua
tradicion (pero no solo de un modo general, sin6 hasta ensi easi
en el numero, especie y sucesion de los sonidos significados),
excepto, (fijarse bien) aquellos que reproducian la antigua tradi-
cion y juntamente el acompaiiamiento de su canto.

Tal es el significado propio de ese testimonio de San Bernar-
do, conforme en todo con la época aquella, con la estimacion en
que se tenia el canto gregoriano, con lo que nos muestran los
manuseritos, y con los aconteeimientos musicales desarrollados
en aquellos siglos.

Con que, Sr. Parlante, el testimonio que cita V. de San
Bernardo prueba la gran veneracion que éste profesaba al canto
gregoriano, y de ningun modo que el arte de la antigua tradi-
cion es drreligioso. Queda, pues, improbada la espeeie que V.
ha vertido.

;Emplearé mas tiempo en refutar, aunque sea ligeramente
aquellas  gratnitas afirmaciones de V., que los dos estilos,
arte de la antigua tradicion y del siglo XVI son deficientes y re-
probados universalmente por birbaros? No, no es necesario, pues
V. no las ha comprobado, y nadie las deberd creer ni obrar
conforme 4 ellas hasta que no se certifiquen.

Y jqué diremos del sistema nuevo que V. quiere indicar
para corregir los abusos introducides en el arte sagrado?

Poco voy & decir; Tiene V, un sistema especial, por lo visto,
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para corregir estos abusos. Yo también tengo el mio, ya se lehe
indieado, Nuestros dos sistemas son de opuestas tenden-
cias. Discutamos, pues, en el terreno pumnientc artistico, pues
yo deseo ilustrarme ¢ ilustrarle (si cabe), y de ese modo re-
sultari para el uno 6 para el otro el beneficio de reconocer el
error en que se halla, Nos ocuparemos primero de solo el eanto
llano. ;

Dejaria 4 la eleccion de V. formular el primero y funda-
mental tema sobre que ha de versar nuestra contienda, ewelu-
steamente focullative. Bste tema podria ser: «El canto de la an-
tigua tradicion es ddrdaro 6 deficiente & poco religiosor, ete., ete.,
6 podrin estar basado en alguno de aquellos principios que
V. establece, el canfo del siglo XVI (el de Palestrina) era me-
Jor que el de los precedentes; el gue han perfeceionado sus discipulos
(de Palestrina) es meor que el de su maesiro, ete., ete. Por
cualquiera de estos puntos podriamos comenzar y le concedo &
V., efectivamente, libertad para elejir; pero gustindome su-
jetar las ideas & principios, pareciéndome posible que todas esas
ideasde V., que acabo de citar, s& pueden comprender efec-
tivamente en un solo tema, que le dard 4 V. ocasion, mas gue
Suficiente para comprobar sus gratuitas afirmaciones, me voy a
permitir formularle; pues lo mismo da, ¥ vamos ganando
tiempo.

Es base aceptada por' V. en el segundo parrafo de su arti-
culo, que esta reconocida wniversalmente la necesidad de corregir
los abusos gue se han introdueido en la practica del arte.

En el canto llano, pues, se han introducido abusos, y estos
abusos tienen necesidad de correccion. Convengo yo tambien
en eso.

Aqui hay, pues, dos cosas: 1. Eneste arte ge han introducido
cosas que no le eran propias, y 2.* Las cosas introducidas son
abusos.

El tema, pues, podri ser:
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Reconocimiento de los abusos introducidos en el arte.

Punto 1.° jCudl es la naturaleza del canto lano?

Punto 2.° ;Cudles son los abusos introducidos en el eanto Uano?

Punto 8.° ;Cudndo y por qué causas se han introdueido estos
abusos?

Punto 4.° SNistema mas conveniente para corregivios.

El mejor lugar para dilucidar estos puntos es la prensa pro-
fesional.

Concediendo & V., pues, la palabra sobre el primer punto,
y suplicindole me sefiale el periédico musical a4 donde he de
acudir para leerla, le ofrece 4 usted los mas devotos y sinceros
afeetos s. s. y cap. q. L.b. 1. m.

Federico Vfmela.

Burgos 26 Agosto de 1895.
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(1) Acorde sobre el 57 grado de Sol menor.

(2) Acorde sobre el 52 grado con 3% menor.

(3) Este sistema tonal, tachado por Fetis de uniténico (que queria decir no modulante,) ofrece, en sus mubuas relaciones con los a-
cordes de los tonos relativos, tal variedad, que no se echa de menos en €l la riqueza de modulacion, que el arte alcanzd en sus
tiempos posteriores. La presencia de este acorde (que para algunos serd dominante de fa mayor,) que en este caso estando en el
tono de sol menor, es la suhdominante con 3§ mayor (rasgos y reliquias de la gran indecision y vaguedad tonal preceden tes) es
una elegante prueba de ello.

(4) Acorde sobre el 3% grado dél modo menor 6 si este no agrada sobre el 7% grado tambien de modo menor, y distante un tono
de Ia toniea.

(5) Acorde de 4 menor sin 62 Bien se puede decir que aqui Ia 4% menor aparece tratada como consonante aunque las reglas
prescriben el 27 como nota propia y los #2 de floreo: ofrece la particularidad el de la voz aguda de versar sobre el 7°grado
inalterado,y despues alterado,de la escala.

(6) Acorde dominante con 3% mayor, 6 con la sensible.

(7) Nota mixta de apoyatura y de paso.

(8) Enlace de las dos dominantes launa con 3% mayor y la ofra.con 3% menor.

(9) Notade elision.

(10) Acorde sobre el 7° grado distante un tono de la ténica en el modo menor.

(11) Acorde en el modo menor sobre el 39 grado.

F.E.
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