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PROLOGO

La sensibilizacién musical de todos los espaiioles
es punto esencial en las directrices trazadas por la
Direccion General de Bellas Artes y que, a través de
su Comisaria General de la Misica, se ha propuesto ir
encauzando y llevar a cabo progresivamente. He ahi
el motivo y preocupacioén por el estudio, mediante
los seminarios que vienen celebrdandose junto a los
ciclos de conciertos por ella programados, de las va-
riadas circunstancias que concurren en la realidad mu-
sical espafiola actual como base inicial, clara y obje-
tiva, desde la que se tracen las mas adecuadas solucio-
nes encaminadas a la consecucion de tan alta y noble
finalidad.

La V Decena de Misica en Toledo ha sido el
marco en el que se ha desarrollado el Seminario
que, bajo el titulo La muisica en la Iglesia, hoy: su
problemdtica, ha dado ocasi6én para que sea escrupulo-
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samente analizado un tema urgente y actual, por una
parte, y de directa influencia en una esfera de accién
muy amplia, por otra. La utilizacién de la misica en la
liturgia después del Concilio Vaticano II, las posibili-
dades y compromiso del compositor con la Iglesia
actual, el aprovechamiento y vigencia de musicas pre-
téritas, la forma de emplear los nuevos textos litdrgi-
cos, asi como el comportamiento de la asamblea y los
medios de difusion, habian de ser forzosamente fuentes
motivadoras y a las que se circunscribiera la tematica
expuesta y discutida en jornadas de estudio de las que
han sido protagonistas personalidades que, por su con-
dicién de musicos y especialistas, han garantizado y
ofrecido una seria aportaciéon en un campo de tanta
trascendencia y urgencia de canalizar.

El propésito y contenido de dicho tema tiene una
amplia y ambiciosa trayectoria de la que, quiza, este
Seminario s6lo es un primer paso, ya que su inten-
cién ha sido abordar y desentrafiar una probleméatica
para ofrecer unos puntos de vista que, madurados
tras profundas sesiones de trabajo a cargo de opinio-
nes realmente calificadas en torno al tema, habian de
parecer los més convenientes. Pasos posteriores y el
desarrollo de tales puntos iniciales han de venir segui-
damente, sin duda alguna, con el fin de ir ordenando
de forma apropiada los diferentes factores que han
de conducir al logro ideal de algo tan importante como
es una musica que afecte adecuadamente a la sensi-
bilidad religiosa.
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LA CREACION MUSICAL
DESDE EL CONCILIO VATICANO I

por MIGUEL ALONSO

Esta ponencia bien puede llevar como subtitulo
«las formas musicales y la renovacién litdrgicay, de
acuerdo con su contenido especifico. Pero antes de
entrar en la exposicién del tema, permitidme dar las
gracias, por partida doble, a la Direccién General de
Bellas Artes, a través de la Comisaria General de la
Musica. Mi gratitud, como ya he dicho, estd motivada
por dos razones, la primera de tipo personal, en
cuanto he sido invitado a tomar parte en este Semi-
nario, y la segunda, por la oportunidad en la elec-
cién de un tema tan actual y palpitante como el de
«La musica en la Iglesia, hoy», que nos brindar4 nue-
vos motivos de reflexién, aportard nuevos materiales
y nos infundird renovados estimulos, para proseguir
en nuestra tarea de elevar y dignificar el nivel de las
misicas destinadas al culto divino.
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EL PORQUE DE ESTA TEMATICA

En el Seminario celebrado en Alicante en enero de
este afio se eligi6 como tema de estudio «la proble-
maética del compositor en Espaiiay y alli abordé los
problemas del compositor litdrgico, en un anilisis de
los documentos conciliares y posconciliares que nos
permiti6 descubrir e individuar los puntos basilares
en los que se apoya la auténtica reforma litirgico-
musical, y que constituyen el verdadero punto de
partida para llegar a conseguir una musica que, por
funcionalidad littrgica, eficacia pastoral y calidad ar-
tistica, sea digna de la accion cultual. La participa-
cién consciente, activa y fructuosa del pueblo de
Dios en la accién litdrgica con canto; el considerar
la musica como un resultado de la compenetracién
del arte con la accién cultual —de ahi su santidad, a
la vez que su funcionalidad—; el descubrimiento de
la asamblea, el conocer sus caracteristicas y posibili-
dades —lo que da como resultado un pluralismo de
niveles, formas y estilos—, han de constituir los indi-
cadores de direccion, los guias seguros para los com-
positores y para todos aquellos que tienen la respon-
sabilidad del canto en las celebraciones litdrgicas.

Ahora bien, todo esto ha de ser interpretado, enten-
dido y aplicado en su exacta dimension, evitando toda
postura de intransigencia, y con un gran sentido de
realismo. Sin prisas, pero, eso si, sin pausas; ya que
en los afios que llevamos, por una parte, vemos que
no bastan las soluciones puramente técnicas, descar-
nadas de todo sentido littrgico-pastoral, y por otra,
observamos cémo ciertos tipos de misica que proli-
feran incontroladamente, tanto por su contenido
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textual, mejor dicho, falta de contenido, como por su
infima calidad musical, rebajan alarmantemente los
niveles musicales y culturales de las asambleas; tene-
mos que enfrentarnos a fondo con el problema, apro-
vechando los datos de las experiencias realizadas, in-
cluso los errores, para no repetirlos, y planteandonos
nuevas soluciones mas reposadas y meditadas, sin las
prisas y las exigencias de la primera hora. Somos cons-
cientes de que una reforma musical como la que se
intenta llevar a cabo supondrd afios de esfuerzos y
de entrega; pero lo fundamental es que éstos se cana-
licen dentro de las necesidades litdrgico-pastorales,
sin olvidar, en ningin caso, que la miusica des-
tinada al culto ha de distinguirse por su calidad, no-
bleza y dignidad. No podemos seguir ampardndonos
en el equivoco de que el pueblo sélo canta cosas
faciles para justificar trivialidades del producto e in-
capacidades personales. La sencillez jamés ha estado
refiida con la nobleza de estilo y con la calidad. Las
exigencias de la participacion se pueden conseguir
con procedimientos dignos y jamés han de servir como
amparo de carencias e incompetencias y, mucho me-
nos, de osadias, que comprometen no sélo valores
musicales, sino lo que es peor, educativo-pastorales.

ACTITUD PERSONAL
DEL COMPOSITOR LITURGICO

Considero oportuno, antes de abordar el tema pro-
puesto, y con el fin de ofrecer en esta conferencia una
sintesis completa del problema, reproducir alguna de
las consideraciones expuestas en el Seminario alican-
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tino sobre un aspecto tan interesante como es el de la
situacion personal del compositor ante la llamada de
la Iglesia, o ante la decisiéon personal de componer
musica con destino al culto.

Para esto nos ser4 ntil analizar la situacién o situa-
ciones comunes del compositor en general, que nos
permitan descubrir con mayor precision las situa-
ciones concretas. Nada mejor, por tanto, que esta-
blecer como dos estadios, distinguir las dos etapas
que se pueden observar perfectamente en todo com-
positor cristiano: el estadio de la creacién de la mu-
sica pura, y el momento del compositor ante la
llamada a una vocacién al «servicio particulary de
Dios.

A través de un anélisis de situaciones trataré de es-
tablecer el «momento» estético del compositor ante
la obra de arte puro, para llegar a valorar su actitud
de servicio, como compositor de musica litdrgica.

En el primer estadio, el compositor se halla en un
estado, podemos afirmar, de libertad absoluta; liber-
tad que se extiende a las ideas, a las formas, a los
medios expresivos, a la técnica que va a elegir. «Li-
bertad, que —dice Adorno— no puede ser, no debe
ser condicionada ni siquiera por el encargo indiferen-
ciado; ya que para el artista, el establecer términos y
ocasiones determinadas basta ya a apagar la involun-
tariedad de la que su capacidad creativa tiene nece-
sidad para estar realmente emancipada» (T. W. Ador-
no, Filosofia della musica moderna. Edit. Einaudi,
Turin, 1959, pag. 27). No hay que olvidar que se
habla aqui en términos de pura estética y en el con-
texto del fendmeno musical abstractamente conside-
rado.
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Ahora bien, ;jcémo reacciona el artista ante esta li-
bertad ilimitada, sin cortapisa alguna? «Por lo que a
mi toca —dice Strawinsky— siento una especie de
terror cuando, al ponerme a trabajar, delante de la in-
finidad de posibilidades que se me ofrecen, tengo la
sensacion de que todo me estd permitido. Si todo
me estd permitido, lo mejor y lo peor, si ninguna
resistencia se me ofrece, todo esfuerzo es inconcebi-
ble; no puedo fundarme sobre nada y toda empresa
desde entonces es vana.» Y prosigue: «;Estoy obli-
gado a perderme en este abismo de libertad? ;A qué
podré asirme para escapar al vértigo que me atrae
ante la virtualidad de este infinito? ;Qué hacer ante
este terror, ante el no saber hacia dénde dirigirme, ni
qué camino tomar? Lo que me saca de la angustia
que me invade ante una libertad sin cortapisas es
que tengo siempre la facultad de dirigirme inmediata-
mente a las cosas concretas. S6lo he de habérmelas
con una libertad tedrica.» Como se puede observar, de
la libertad absoluta, sin cortapisas, filoséfica de Ador-
no hemos pasado a un estadio més realista, a un te-
rreno mas firme, més determinado. Yo llamaria esta
situacion, libertad de eleccién, que es la que nos li-
brar4 de la angustiosa tirania de la libertad absoluta.
«Venceré mi terror —dice Strawinsky— al disponer
de elementos sélidos y concretos que me ofrecen un
campo de experimentacién tan vasto como la desazén
y el vértigo del infinito que me asustaban antes... Mi
libertad consiste, pues, en mis movimientos dentro del
estrecho marco que yo mismo me asigno para cada
una de mis empresas. Y diré més, mi libertad serd
tanto mas grande y profunda cuanto més estrecha-
mente limite mi campo de accién y me imponga més

17



obstéculos... a la voz que me ordena crear respondo
con temor, pero me tranquilizo en seguida al tomar
como armas las cosas que participan en la creacion,
pero que le son todavia exteriores.» (I. Strawinsky,
Poética musical. EMECE Edit. Buenos Aires, 1946,
pag. 86 y siguientes.)

No he querido abreviar la cita porque en ella el
maestro genial sintetiza admirablemente la problem4-
tica personal del compositor de una manera asom-
brosamente realista, con una clarividencia casi sobre-
humana. Pasar de este estadio general a la concre-
ta situacién del compositor ante la obra litirgica es
obviamente coherente.

El compositor puede enfocar esta libertad de
eleccion, esta «renuncia» a la libertad sin limites,
hacia diversos objetivos. Asi nacer4 una musica culta
en sus diversos géneros, una musica funcional —radio,
television, teatro, cine, etc.—, una musica comercial
0 una musica liturgica.

Adoptaré el método directo y pondré al compo-
sitor ante su decision personal de componer musica
para las celebraciones litirgicas: ha sentido la nece-
sidad impelente de responder a la llamada conciliar
y estd dispuesto a prestar ese servicio a Dios y a la
comunidad cristiana, o le ha sido encargada la com-
posicion de alguna obra con destino al culto, o quiere
participar a un concurso de musica litdrgica, etc. Pues
bien, ya sabe el camino. Una vez que ha tomado su
decision y ha hecho su eleccion ha comenzado a disi-
par sus angustias y temores. Al disponer de elemen-
tos solidos y concretos, que le ofrecerdn un campo
tan vasto como la desazén y el vértigo que antes le
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asustaban, vencerd su terror. Se movera dentro del
estrecho marco que él mismo ha elegido con libertad.

Ahora bien, jhasta qué punto y en qué grado es
consciente el compositor, digamos litdrgico, de las li-
mitaciones, cortapisas, realidades de diverso tipo que
encuadran la musica cultual, y que al mismo tiempo
son los elementos concretos, los materiales de que va
a disponer para realizar su obra y que le independi-
zardn al mismo de la opresiéon de una libertad sin
limites? Serd el mismo compositor en cada caso el
que ha de responder a este interrogativo, al entrar ya
en tierra firme, al dirigirse a ciertas realidades con-
cretas, a los casos que participan en la creacién. De
todos modos, no estard demés recordar ciertas actitu-
des.

La primera y principal de ellas, ya apuntada ante-
riormente, es la actitud de servicio. Esta disposicion
entra en una nueva dimensién, una especial grandeza,
una vocacién. El compositor tiene que meditar en el
significado espiritual de esta llamada y en la respon-
sabilidad que contrae con la aceptacién de esta cola-
boracién. Creo que en esta reflexién el compositor
de musica litdrgica encontrara la solucién de muchos
problemas, pues conseguird percatarse del significa-
do preciso de su misién, de su «munus ministeriale».
Se convencerd de que este servicio, lejos de disminuir
la importancia de la expresiéon de la musica en cuanto
tal, le dar4 esa nueva dimensién pastoral, si es capaz
de captar, que la renovacion littrgica va devolviendo
poco a poco todo lo que el canto y la misica deben
aportar a la celebraciéon para hacerla més significa-
tiva, més activa, mas comunitaria.

Tendrd que descubrir los puntos bésicos sobre
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los que se tiene que apoyar para iniciar su despegue
artistico, las limitaciones que a la vez son posibili-
dades y que he enumerado anteriormente. Si tales
principios son dignos de meditacién por la riqueza de
soluciones que ofrecen, el quedarnos en este punto
nos sentiriamos limitados a la pura tedrica.

Pues bien, con el 4&nimo de proyectar luz en medio
de tanta desorientacion se han elegido temas bien con-
cretos para las ponencias de este Seminario. Es el
deseo de todos, organizadores y ponentes que estos
trabajos sirvan como punto de referencia y de refle-
xién para compositores y responsables del canto. Per-
sonalmente, he enfocado mi ponencia hacia uno de
los puntos de la problematica global que més urgencia
tiene de soluciones, como es el de las «formas musi-
cales después de la reforma litargica». Quizd mi ex-
posicion resultard extensa, de lo que pido venia, pero
si les prometo que todo en ella tendrd un enorme
sentido préctico, ya que es fruto de estudio y de expe-
riencia, y, sobre todo, del contacto con las realidades
del momento. Espero que con mi temitica podré
aportar algo, en este campo de las formas musica-
les, que urgentemente estdn solicitando sobre todo
los compositores: una especie de guia, de orientacién
sobre la funcién y forma de los cantos de la celebra-
ci6én. Esta es una preocupacién que en la «Tercera
Instruccién para la exacta aplicacion de la Constitu-
ci6n Litargica» sigue siendo puesta de relieve y urgi-
da su necesidad: «Las composiciones musicales, al
estar ordenadas a la celebracion del culto divino, es
necesario que posean un fondo espiritual y una cali-
dad de forma que sintonicen con el contenido interior
del acto litirgico y con cada una de sus partes, que no
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dificulten la participacion activa de toda la asamblea
y que encaminen la atencién y afectividad hacia lo
que se estd realizando» (numero 3, b). No se pueden
sintentizar mejor tanto las preocupaciones de orden
pastoral como aquellas de indole musical: «La cali-
dad formaly, que no ha de ser arbitraria, sino que
ha de «sintonizar con el contenido interior del acto
litirgico y con cada una de sus partes». Pues bien,
he aqui el primer punto, el primer interrogante del
problema: ;Son suficientemente conocidas por el
compositor la funcién, la forma, la dindmica de cada
canto dentro de la celebracion? No soy quien para
dar la respuesta, pero viendo muchas de las musicas
que se estan produciendo, bien podemos concluir que
o se desconocen o, lo que es peor, se hace caso omi-
so de ellas.

Por otra parte, en una reunion celebrada en la
Abadia del Valle de los Caidos entre un grupo de
compositores litdrgicos se planteé6 la necesidad
de elaborar un estudio de los cantos de la celebra-
cién, sobre todo en sus aspectos funcionales y for-
males. Considero, pues, este trabajo como un punto
de partida para ulteriores estudios. No pretendo en
una sola ponencia agotar un campo tan extenso, por
eso voy a ceflirme al estudio de los cantos de la cele-
bracion eucaristica, del sacrificio de la misa. La diver-
sidad que presenta serd modélica, al menos desde el
punto de vista formal, para otros tipos de celebra-
ciones.
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NECESIDAD DE UN ESTUDIO
DE LAS FORMAS
MUSICALES EN LA LITURGIA RENOVADA

Con Ia introduccién de la lengua vulgar en la cele-
bracién littirgica se plantea urgente el problema de la
musicalizaciéon de los nuevos textos. Nuevos y suges-
tivos horizontes de amplitud incalculable se presen-
tan al compositor litargico. La renovacién ha sido
tan radical, que bien puede justificar el sentido de una
verdadera revolucién. Estamos en los comienzos vy,
por tanto, son explicables situaciones de incertidum-
bre y de ambigiiedad, s6lo disculpables en quienes tra-
bajan con empefio en un clima de investigacién y de
experimentacién, muy diferente de la actitud de aque-
llos que quieren resolver el problema por la via ri-
pida del diletantismo y de la faciloneria.

Es urgente, por tanto, la actualizacién de nuevas
formas musicales que contemplen tanto los imperati-
vos litdrgico-pastorales ya apuntados, como la cali-
dad de un lenguaje musical vivo y actual, enraizado
en la sana tradicién de la musica eclesidstica. Lo que
en ningn modo quiere decir que hay que dar la pre-
cedencia a la forma «motetistica» imperante en la tra-
dicién preconciliar, ni al virtuosismo melismatico de
la antigua melodia romana, ni mucho menos al «liris-
mo romantico» del siglo Xrx.

Se trata de descubrir nuevas formas en las que la
proclamacién solemne de la palabra se encuentre a
la base de la musica ritual. Este es el espiritu y esta
es la letra que encontramos en la Ordenacién Gene-
ral del Misal Romano, cuando dice: «..que la voz
responda al género de cada texto, bien sea lecci6n, ora-
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ci6n, admonicién, aclamacién, canto» (18). Tan im-
portante en esta tarea es la palabra, el «sentir la pa-
labray en sus valores fonéticos y ritmicos y en el
contexto expresivo de las determinadas situaciones y
momentos litirgicos de la celebracién, que una de
las ponencias de este Seminario estd dedicada al es-
tudio de las caracteristicas musicales de los textos
litGrgicos. Esto, por otra parte, me permitird dedicar-
me a los problemas estrictamente formales, sabiendo
que los otros aspectos serdn tratados con competen-
cia por el ponente.

ESTRUCTURA Y FORMA
DE LOS CANTOS DE LA MISA
EN ORDEN A SU MUSICALIZACION

Este enunciado necesariamente va dividido en dos
partes fundamentales, segin que unos cantos perte-
nezcan al llamado «ordinario» y otros al denominado
«propio» de la misa. No es éste el momento para
hacer un estudio del proceso histérico de cambios
y vicisitudes de la liturgia de la misa; por eso
me voy a cefiir al esquema de la misa actual, de la
misa renovada, que, en definitiva, es el que nos in-
teresa, tal y como fue aprobado y promulgado por
Su Santidad Pablo VI, en la Constitucién Apostéli-
ca Missale Romanum del 3 de abril de 1969, en la
que se «exponen las directrices generales, segin las
cuales quede bien ordenada la celebracién de la Euca-
ristia, y se proponen las normas a las que habra de
atenerse cada una de las formas de celebracién» (ni-
mero 6). De lo que se deduce que hay una estructura
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fija de la misa; sin embargo, su organizacién, dentro
de esta estructura, comporta ciertas variantes textua-
les y rituales de acuerdo con los tiempos littirgicos,
las festividades y con la indole particular de cada ce-
lebracion. Estas variantes podemos considerarlas como
las piezas de recambio que se han de acoplar dentro
de los elementos fijos, inalterables, de acuerdo con el
esquema estructural de la celebracion global. Los ele-
mentos fijos vienen agrupados bajo la denominacién
de Ordinario de la misa; los otros, los mutables se
conocen con el nombre de Propio de la misa.

CANTOS DEL ORDINARIO DE LA MISA

Como acabamos de decir, hay unos elementos que
cambian en cada celebracién y otros que permane-
cen invariables. Estos ultimos, por su regularidad
habitual, constituyen el llamado Ordinario. «Son
como las “reglas del juego’ de la celebracién, como
la estructura elaborada y armoénica de un aconte-
cimiento siempre nuevo, siempre extraordinario: la
reunién de la comunidad cristiana.» (Misal de la
comunidad, pagina 513.) De advertir que los tér-
minos «ordinario» y «propio» son puramente ruti-
narios y fruto de una clasificaciéon tedrica, de una
abstraccion, pues desde el punto de vista de los
ritos el «ordinario» no existe, ya que cada una
de las piezas analizadas constituye una accién origi-
nal y un momento de la celebracién especifica, por su
naturaleza, su funcién y su forma: la seccién aclama-
tiva de la gran plegaria eucaristica, el Santo; la leta-
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nia que acompafia el rito de la fraccién, «Corde-
ro de Dios»; la letania de suplica inicial, «Sefior ten
piedad»; un himno auténomo, el Gloria, y la profe-
sién de fe, el Credo; asi como el canto de algunas
aclamaciones. Estas son las piezas que constituyen
el nicleo susceptible de musicalizacién del Ordi-
nario. Su caracteristica principal estd en la invaria-
bilidad de sus textos. Ahora bien, el que sus textos
sean invariables, esto no quiere decir que su presen-
cia ha de ser fija en toda celebracion; pues algunas,
como el Gloria y el Credo, no se dicen en todas
las misas.

Al hacer el estudio de cada uno de estos cantos,
que constituyen esta primera parte, asi como aquellos
del «propio» que trataré en la segunda, lo realizaré
desde diversas angulaciones, como son: a) legislacién
actual; b) breve proceso historico; ¢) funcién y signi-
ficado, y d) forma musical. La bibliografia particular
la citaré al final. Las fuentes propiamente litdrgicas
son: 1) el «Graduale Simplex», aprobado por la Sa-
grada Congregacion de Ritos el 3 de septiembre de
1967, en el que se incluyen cantos faciles para el «pro-
pium misae» en lugar de los més dificiles del «Gra-
duale Romanumy; 2) la Ordenacion General del Mi-
sal Romano, ya citada; 3) La «Tercera Instruccion
para la exacta aplicacion de la Constitucién Litirgi-
ca» del 5 de septiembre de 1970, y 4) El «Ordo Can-
tus Misae», aprobado por la Sagrada Congregacion
para el Culto Divino el 24 de junio de 1972, obra en
la que, para conservar el tesoro del canto gregoria-
no, se acomodan estas musicas a la nueva ordenacion
de los textos de la celebracién. Tanto esta obra como
el «Graduale Simplex» nos ofrecen los textos de los
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cantos que no aparecen en el misal. Textos los del
«Graduale Simplex», que han sido seleccionados so-
lamente por razones musicales, y no se pueden utili-
zar sin la musica en manera alguna.

I. EL «SENOR, TEN PIEDAD», 0 «KYRIE»

a) Historia—Su historia corre a la par de la Ora-
cién de los Fieles o Plegaria Universal, felizmente
restaurada en la liturgia actual. Testimonios de los
primeros siglos nos hablan de esta plegaria universal
en la misa y de las respuestas de los fieles a las inten-
ciones en forma de letania, que responden perfectamen-
te al ritmo de la plegaria de las grandes asambleas.
Estas respuestas del pueblo se fijan en formas este-
reotipadas, la del «Kyrie eleison» fue la méas popular,
y esto estd confirmado por las Constituciones Aposto-
licas hacia el final del siglo 1v. Pero la antigua ora-
cién de los fieles no tarda en perder, dentro de la
misa romana, su forma y significado. El papa Gelasio
nos brinda el testimonio de su desplazamiento hacia
el principio de la misa. Por otra parte, no podemos
olvidar la carga expresiva del «Kyrie» como ora-
cién de suplica concisa y emotiva, por la que se ex-
presan, apenas sin palabras, las ansias de perdén y de
ayuda del corazén humano, lo que le permitié inde-
pendizarse y repetirse con frecuencia aisladamente. Lo
cierto es que como final de su evolucién histérica de-
j6 de ser la plegaria conclusiva de la liturgia de la
Palabra, para convertirse en un elemento del rito de
entrada.

b) Legislacion.—Este apartado de caricter legal
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nos sirve para ponernos al dia de la situacién actual
de los cantos y del pensamiento y disciplina de la
Iglesia al respecto.

«Después del acto penitencial —se lee en la Ordena-
cién general del Misal Romano— se empieza el «Kyrie
eleisony», a no ser que éste haya formado parte del
mismo acto penitencial. Siendo un canto con el que
los fieles aclaman al Seflor y piden su misericordia,
regularmente habran de hacerlo todos, es decir, to-
maran parte en €l el pueblo y la «scholay» y el cantor.

Cada una de estas aclamaciones se repite, seglin la
costumbre, dos veces, sin excluir, segiin el modo de
ser de cada lengua o las exigencias del arte musical
o de las circunstancias, una mas prolija repeticién o la
intercalacién de algin brevisimo «tropo». Si no se
canta, al menos se recitay (OGMR, nim. 30).

¢) Naturaleza y funcion—Ya hemos dicho que se
puede considerar como el resto de una letania, o como
una oraciéon de stplica concisa e independiente. Su
funcién es de peticion, de impetraciéon idéntica a la
plegaria universal recientemente restaurada. En este
sentido, alguno lo puede considerar como un doble
inttil; sin embargo, en la nueva reforma viene con-
siderado: a) como imploracién de perdén, cuando se
halla intégrado en el acto penitencial; b) como invo-
cacion a Cristo Sefior Salvador, si se ejecuta después
del acto penitencial; ¢) algunos la consideran como
una llamada, un «adsumus» de la asamblea reunida
para la celebracién littrgica.

d) Forma musical—En el texto actual del «Kyrie»
y del «Christe» se ha suprimido la tercera repeticion,
quedando reducidas a dos cada una de las invocacio-
nes, estableciéndose asi una especie de didlogo. De
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las tres férmulas que aparecen en el misal reforma-
do, la tercera lo incluye como parte integrante del
acto penitencial. Podemos seiialar, de acuerdo con el
texto, dos tipos de formas, una elemental y otra ela-
borada.

1. La forma elemental de didlogo ofrece faciles
soluciones, pues consta de una propuesta —celebran-
te, cantor, coro, pequefio grupo— y de la respuesta
del pueblo o asamblea.

Lo importante es captar y conseguir la intenciona-
lidad formal propia de un gesto de invocacion, de
stplica. Pretender algo mds, convertirlo en una «pieza
de musicay, en un lied, o en un canto estrofico, seria
falsificar su significado, su funciéon de llamada, de
grito, su dindmica interior y exterior.

2. Forma elaborada.—Esta previsto que por «exi-
gencias del arte musical o de las circunstancias, se ve-
rifique una més prolija repeticién de las invocaciones
o la inclusion de algiin brevisimo «tropo». Como se
ve, la reforma también tiene en cuenta las exigencias
del arte musical, y esto ofrece al compositor, en de-
terminados casos, nuevas y variadas posibilidades for-
males, siempre que las respuestas e intervenciones de
la asamblea no pierdan nunca el cardcter de invoca-
cién, de suplica. Por tanto, la férmula musical ha de
subrayar este caricter y la estructura dialogante de
la letania: férmula bipartita de antecedente y conse-
cuente. El didlogo, pregunta-respuesta, no es necesa-
rio que sea homogéneo, la proposicién puede ser sen-
cilla, enunciativa, recitando o cantilando, mientras que
la respuesta puede tener un caricter de mayor co-
ralidad.

La inclusion del «tropo», frase que se intercala o
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se antepone en el texto litirgico, es una variante que
supone nuevas posibilidades estructurales, melédico-
corales y de didlogo.

II. ErL GLORIA

a) Historia—El Gloria, al igual que el «Kyrie»,
no se compuso para la liturgia de la misa. Es un legado
precioso de la primitiva poesia himnica que, inspirén-
dose en los canticos biblicos, sobre todo en los sal-
mos, cred una nutrida literatura de cantos religiosos,
perdida hoy casi por completo. Eran en su mayoria
piezas sencillas de prosa poética.

La primera noticia de su inclusién en la misa data
de la segunda mitad del siglo v y con él la liturgia
romana asimilé «el mas bello, el mas popular, el més
antiguo canto cristiano que ha llegado hasta nosotros»
(P. Maranget, Le Gloria in excelsis, SL, 6, 1927, pé-
gina 44).

b) Legislacion—Asi resume la Ordenacion del
Misal Romano sus disposiciones sobre el Gloria: «Es
un antiquisimo y venerable himno con que la Iglesia
congregada en el Espiritu Santo glorifica a Dios Pa-
dre y al Cordero y le presenta sus suplicas. Lo canta
o la asamblea de los fieles, sola o alternando con los
cantores, o los cantores solos.

Se canta o recita los domingos, menos en Adviento
y Cuaresma; las solemnidades o fiestas y en algunas
celebraciones especialmente solemnes» (nimero 31).

¢) Naturdleza y funcion—«Hay un momento en
la liturgia cristiana —escribe Gino Stefani—, en el
que el canto no es s6lo un soporte melédico de la
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palabra, un factor de comunidad y de solemnidad, un
ingrediente de atmosfera celebrativa, sino un verdade-
ro y propio acto de culto en si mismo, un rito auto-
nomo: este momento es el himno» (L’Espressione
vocale e musicale nella liturgia, Turin, 1967, pag. 102
y siguientes). Y yo afadiria que el Gloria es el him-
no por excelencia. San Agustin hace algunas conside-
raciones muy sugestivas: «Si es alabanza, es alabanza
de Dios, pero no es canto, no es himno» (Enarra-
tio in ps. 72,1); esto no es una adivinanza, él mismo
lo aclara: «El himno posée estas tres cosas, el canto,
la alabanza, Dios. La alabanza a Dios con canto se
denomina himno» (Enarratio in ps. 148,17). Con esto
coincide nuestro San Isidoro: «Los himnos son pro-
piamente cantos que contienen la alabanza divina.»
De ahi la importancia de los himnos como funcién
y como forma musical. El Gloria es el prototipo de
esta alabanza con canto.

d) Forma musical—No hay duda que la forma
ideal sera aquella que, ademads de reflejar todo el con-
tenido de alabanza, permita a toda la comunidad par-
ticipar activamente en el canto, dada su naturaleza
de loa eclesial, comunitaria. La estructura textual, tan
rica y variada, presenta tres partes bien definidas, que
pueden ofrecer una pista al compositor: El canto de
los 4ngeles en la Noche Santa, las alabanzas a Dios
Padre y las invocaciones y loores a Jesucristo.

Tratdndose de un himno de ritmo libre, frecuente
en la poesia moderna, se excluye una forma cerrada
de tipo estrofico. Por tanto, el compositor ha de re-
cavar la estructura musical del contenido y forma
textuales, de la funcién litargica, de la distribucion y
disposicion de los elementos musicales que partici-
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pan, etc., todo esto le ofrece un gran nimero de po-
sibilidades.

La forma alfernada es una de las mdas frecuentes
Este dialogar se puede realizar entre los mismos fieles,
dividiendo en dos grupos la asamblea, entre ésta y el
coro, eftc.

De todos modos, el andlisis del texto nos descubri-
rd que, no sblo su contenido, sino las estructuras lite-
rario-gramaticales, al ser tipicamente aclamatorias, su-
gieren la utilizacion de las formas vocativas, de repe-
ticiones y progresiones, simetrias, etc., como materia-
les a la hora de la creaciéon musical.

III. EL CrEDO

a) Historia—El Simbolo Niceno-Constantinopoli-
tano es un simbolo bautismal, es una férmula de fe.
Ha sido siempre un texto del pueblo. En Oriente
primero y més tarde en Occidente se incluye en el rito
de la misa; concretamente en Espaiia, hacia el afio 589
por decision del IIT Concilio de Toledo se decide su
entrada en la misa, pero inmediatamente antes del
Padrenuestro. En Roma lo incluye en la liturgia euca-
ristica, hacia principios del siglo xi1, el papa Benedic-
to VIII. Este Credo, comparado con la extrema con-
cision del simbolo apostélico, presenta una notable
riqueza de exposicion, un fervoroso desarrollo de las
verdades de la fe inspiradas en la Sagrada Escritura.

b) Legislacion.—Sigo siempre en este punto la ci-
tada Ordenacion del Misal Romano: «El simbolo lo
ha de decir el sacerdote con el pueblo los domingos
y solemnidades; puede también decirse en peculiares

3t



celebraciones un tanto solemnes. Si se canta, hagase
como de costumbre, por todos o alternativamente»
(nimero 44).

¢) Naturaleza y funcion.—En la citada Ordenacion
leemos: «El simbolo o profesion de fe, dentro de la
Misa, tiende a que el pueblo dé su asentimiento y su
respuesta a la palabra de Dios oida en las lecturas y
en la homilia, y traiga a su memoria, antes de empe-
zar la celebracion eucaristica, la regla de su fe» (nu-
mero 43). Con estas sencillas palabras quedan perfec-
tamente delineadas tanto su naturaleza, como su
funcién.

Originariamente no es un canto, es una profesion
de fe. No es un texto lirico; pero no es de extrafiar
que, como tal profesion de fe, se urgiese la recitacion
por parte del pueblo. Al perder todo su carcter po-
Iémico, de instrumento con el que el culto cristiano
se oponia a la herejia, se convierte en verdadera ora-
cion, gracias a la actitud serena de la Iglesia de Ro-
ma, que evité cuidadosamente cualquier gesto de pro-
testa polémica contra la herejia.

d) Forma musical—A Jungmann le «llama la
atencién cierto contraste entre la fastuosidad musi-
cal de las grandes obras maestras que han musicali-
zado este simbolo y su texto, que, con toda la majes-
tad de su fondo, parece un motivo demasiado sobrio
para tal alarde musical». (El sacrificio de la misa,
B.A.C,, pag. 509, nim. 588).

Hemos visto que la legislacién hace poco hincapié
en la forma cantada de su ejecucién y habla de ella
de modo condicional: «Si se canta...» Claramente se
excluye toda obligacién de cantarlo. Se insiste mas
bien en una recitacién comunitaria, que €s como en
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la préctica se estd haciendo (1). El citado Jungmann
(op. cit, pag. 523) reconoce que «realmente, seria
mejor y se acomodaria més a la solemne grandeza
de su contenido si la comunidad se contentara con
recitarlo sencillamente, en vez de querer imitar po-
bremente las complicaciones musicales de demasiada
alturay.

Dificil es sugerir una forma musical para un texto
tan complejo, cuya caracteristica de formulario dog-
matico no presenta aspectos liricos muy relevantes.
Considero ejemplares los modelos de los Credos
gregorianos y en especial el I y el II, por su caréc-
ter eminentemente sildbicos, que se va desarrollando
sobre formulas melddicas muy definidas y significa-
tivas y de gran sencillez. Esta podria ser una pista,
la de actualizar este «procedimiento» y conseguir
unas formas de canto-recitacién, expresivas, funcio-
nales y actuales, sin necesidad de copiar, ni de grego-
rianizar. He advertido que esta puede ser una pista
de «procedimiento». Aqui, como en los casos ante-
riores, ha de ser el compositor quien ante el texto,
con sus exigencias y funcién, ha de descubrir la for-
ma que considere mas idénea para traducir en mu-
sica un simbolo tan denso de contenidos doctrinales,
tan evocador de las gestas de Dios y de su magnifi-
cencia hacia los hombres, y a la vez, tan poco mu-
sical.

(1) Una buena ocasién son las concentraciones interna-
cionales. En estos casos se harfa en latin; por tanto, el
gregoriano nos ofrece las formas més adecuadas.
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IV. EL SANTO, 0 «SANCTUS»

a) Historia—Este canto por su dignidad e im-
portancia supera a todos los demés. Es la continua-
cién del Prefacio, la culminacién de la alabanza y de
la accién de gracias, en la que la asamblea terres-
tre se une al canto de los coros celestes.

Se encuentra en todas las liturgias conocidas. Los
primeros testimonios los hallamos en el Eucologio
de Serapién por el 350 y en las Constituciones Apos-
tolicas hacia el 380. En el siglo vii se le aiiade el
«Benedictus» en la misa romana, que segin San Ce-
sareo de Arlés (T 540) habia sido ya introducido en
la misa galicana. Tanto en el misal de San Pio V,
como en actual aparecen como un solo canto, como
un conjunto indivisible. Si en tiempos pasados se can-
taron separadamente, se trataba evidentemente de
una concesién al canto polifénico, e incluso se esta-
bleci6 la mala costumbre de cantar el «Benedictus»
después de la Consagracion, hasta que la Instruccion
del 3 de septiembre de 1958 dispuso su ejecucién a
continuacién del «Sanctusy.

b) Legislacion—Entre «los principales elemen-
tos de que consta la plegaria eucaristica estd la acla-
macién, con la que toda la asamblea, uniéndose a
las potestades celestiales, canta o recita el «Sanctus».
Esta aclamacién, que constituye una parte de la ple-
garia eucaristica, la hace todo el pueblo con el sacer-
dote». (OGMR, num. 55, b). La plegaria eucaristica
es el centro y cllmen de toda la celebracion, oracion
de accién de gracias y santificacion.

¢) Naturaleza y funcion—Dentro de esta plega-
ria, en la que toda la congregacion de fieles se une
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con Cristo en la proclamacién de las maravillas de
Dios y en la ofrenda del sacrificio, se inserta esta
aclamacién. A diferencia del Credo, que se convierte
en canto por razones histéricas, el Santo constituye
un rito propio, en el que un texto se canta por si mis-
mo en forma de aclamacién por toda la asamblea.
En €], el canto no es accesorio.

El rito exige que la asamblea entera y mejor aun,
ésta en didlogo con el coro y sin que éste la reem-
place, aclame el Santo. «Es una aclamacion-himno. En
él, la asamblea ratifica y continda la proclamacién
prefacial, la accién de gracias formal y solemne; en
esto consiste la aclamacion. Pero al mismo tiempo,
superando los confines temporales, la asamblea se
une a los coros celestiales, a los serafines, cuya esen-
cia es realizar la alabanza del tres veces Santo, como
lo vio Isaias; y esto es el himno. La liturgia terrena
y la celeste hallan en el Santo el punto de encuentro
més central y ejemplar» (G. Stefani, op. cit., pagi-
na 80). De ahi su esencia y, por tanto, su funcién
de aclaracion lirica.

d) Forma musical—Ya he anticipado que el San-
to es una aclamacion himno, pero esto presupone ha-
blar, aunque brevemente, del género aclamacion, y
creo que este es el lugar mas apropiado.

El término aclamacién es un neologismo, que «sir-
ve para caracterizar todo un conjunto de férmulas
litdrgicas que no son antifonas, ni responsorios, ni
oraciones, ni tampoco exorcismos, y que en su bre-
vedad expresan un augurio o una afirmacién de fe,
una invocacién o una stplica» (F. Cabrol, Diction-
naire d’Archeologie chrétienne et de Liturgie, 1, 253-
254). Desde el punto de vista textual es «un breve
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periodo que forma una unidad seméntica y puede es-
tar formada por una sola palabra o por varias frases
que se pronuncian en continuacién o alternativamen-
te» (J. Gelineau, Le ftraduzioni dei libri liturgici,
Citta del Vaticano, 1966, pag. 266). Son férmulas que
tienen en comiun el ser instrumentos de la partici-
pacion activa de la asamblea en su forma maés facil,
inmediata y elemental. Desde el punto de vista del
contexto ritual, se constata que esta formula de par-
ticipacién es fundamental, esencial.

Tipos de esta aclamacion

En un estudio realista de este tema nos ha de in-
teresar sobre todo avanzar propuestas concretas para
el presente, ya que el gesto vocal de la aclamacién
toca esencialmente a los fieles, y por tanto nece-
sita, mas que ningln otro, ser descubierto de nuevo,
valorizado y bien estructurado con el fin de que cum-
pla a la perfeccion el rito que significa. Como punto
de partida para un ulterior estudio voy a fijarme en
tres tipos de aclamacién: aclamacién-grito, aclama-
cién-jibilo y aclamacién-himno.

a) Aclamacion-grito—Es la forma més genuina
y primitiva; con ella se le ofrece a la asamblea la po-
sibilidad concreta, operativa de un gesto vocal que
expresa de manera inmediata y espontinea un asen-
timiento vivo, una participacién intensa. Se puede
considerar la aclamacién tipica y fundamental, la
aclamacién por excelencia, de la que conviene partir
y con la que hay que relacionarse, en lo posible, para
llegar a las otras manifestaciones aclamativas. En
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ella, el elemento musical ha de dar realce coral a la
palabra ritmica, métrica y retorica.

Es un campo de interesantes experiencias para des-
cubrir estructuras musicales que puedan demostrarse
eficaces e inspiradas para este medio tan eficiente de
participacién undnime, como es la aclamacién. Como
acertadamente observa G. Stefani, «aqui, el revesti-
miento notal presta un relieve a las estructuras tex-
tuales, incluso toma de ellas la forma. En muchos
casos, este disefio musical no es un motivo, una fra-
se musical con sentido completo seglin la gramética
tradicional. Es un fragmento, un inciso, un nicleo,
que no viene desarrollado, sino simplemente repeti-
do, con o sin variantes. Esto significa que se renun-
cia a la sintdxis, a la construccion, a la reflexion. En
una palabra a la elaboracién musical, lo que va en
favor del caracter aclamatorio de estas estructuras,
a favor del grito» (op. cit., 65-66). Esto, naturalmen-
te, es la opinién de un especialista, que puede servir-
nos de orientacion.

Las férmulas iterativas, bien graduadas y escalo-
nadas, tanto ascendente, como descendentemente fa-
vorecen la intensificacion del gesto vocal, el crescendo
del entusiasmo, sin necesidad de llegar a desarrollos
estrictamente musicales. Este es un tema que 0 no se
ha tratado, o se ha tratado a la ligera por los musicos,
y que, dentro de su género, ofrece grandes posibili-
dades litrgico-pastorales en orden a la participacion
de la asamblea.

b) Aclamacion-jubilo—Es la expresion del gozo
puro, del éxtasis. San Agustin la define: «Vox exul-
tationis sine verbis», expresion del gozo, de la ale-
gria, sin palabras, una pura vocalizacién. Los anti-
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guos la llamaban, canto «sine vox», sin voz = melo-
dia sin palabras. En los antifonarios y en los gra-
duales encontramos estas largas vocalizaciones sobre
la silaba final de la palabra «Aleluya». «El canto gre-
goriano, en su periodo aureo, desplegd en el jubilus
todas sus magnificencias, y la comunidad fervorosa,
en época que no estaba acostumbrada a los ricos
acordes de la polifonia, debi6 sentirse extasiada ante
la inagotable variedad de los melismasy», simbolo de
la gloria eterna. Pero se exagerd y el «jubilo» perdi6
su significado ritual y, al convertirse en una exhi-
bicién de los cantantes, resultd no sélo incomprensi-
ble, sino insostenible e impracticable.

Hoy, en nuestras celebraciones, como sedante del
nerviosismo, de la ansiedad de la angustia que invade
al hombre, podria ser bienvenido... este ingrediente
estatico, que nos avisa de no racionalizar demasiado
el misterio y su celebracién; bienvenida esta efusién
lirica en presencia del inefable, esta llamada expre-
siva a la mistica (G. Stefani, op. cit., pag. 85). Hay
que evitar el gesto frio de un virtuosismo puramente
musical; tiene que ser sencillo, sin ornamentaciones
superfluas, una melodia «abierta» con espiritu de
improvisacion, un «gesto espontaneo», lo que no
excluye una estructura definida.

¢) Aclamacion-himno. El subtitulo bien puede ser:
Forma musical del Santo.—«La musica no basta
para realizar por si sola el himno littrgico, porque en
el culto cristiano no puede darse una ejemplar «laus
Dei» en la que falte la palabra. Por otra parte, la
simple recitacioén del texto va contra la naturaleza del
himno, y no puede ser signo e instrumento eficaz de
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este rito». En ¢l la palabra y la musica tienen la mis-
ma importancia.

Ademis, en el himno, la forma ideal es aquella en
que toda la comunidad participa activamente en el
canto. Por eso a la hora de elegir la forma de estas
aclamaciones-himnos, del Santo en concreto, €l com-
positor se encuentra libre de prejuicios y ante un
campo rico de posibilidades. Lo importante es con-
seguir para este canto, para este subseguirse de acla-
maciones una solemnidad de nivel superior a la de
los otros cantos y aclamaciones de la misa. He aqui
algin esquema formal:

1. Forma unisonal, a) = cantado por toda la
asamblea; b) = cantado por toda la asamblea refor-
zada en algunos momentos, «Santo, Hosanna», por
el coro e instrumentos.

2. Forma dlternada = coro o pequefio grupo en
di4logo con la asamblea.

El texto es suficientemente claro y sugestivo. Lo
mas importante es captar su verdadero sentido y su
carismatica funcién.

V. ACLAMACIONES DE LA «ANAMNESIS»
Y DEL «EMBOLISMO»

En el nuevo misal nos encontramos con estas dos
aclamaciones:

1) El rito aclamatorio de la anamnesis (= me-
moria, recuerdo) se halla después de la Consagra-
cién. El celebrante entona o propone las palabras
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rituales: «Este es el sacramento de nuestra fe», a
las que todos responden aclamando la muerte, la re-
surreccion y la venida del Sefior. Para esta aclama-
cién, se ofrecen tres textos oficiales: «Anunciamos
tu muerte...», «Cada vez que comemos...» y «Por tu
CIuz...»

2) El embolismo (afiadidura) que desarrolla la ql-
tima peticién del «Padrenuestro», y en el que se pide
por toda la comunidad de los fieles para que se vean
libres del mal, se concluye con una aclamacién por
parte de toda la asamblea, cuyas palabras son: «Tuyo
es el reino, tuyo el poder, etc.»

Estos son los cuatro textos que podriamos deno-
minar oficiales de estas aclamaciones. Hay varias ver-
siones musicales anénimas, consideradas como ofi-
ciales y que se eligieron en un concurso nacional.
Pero este hecho nada impide a los compositores el
que sigan elaborando nuevas versiones de las mismas,
que por su naturaleza y funcién exigen una ejecu-
cién potente y noble por parte de toda la comunidad
orante.

VI. EL «CoRDERO DE D1os», 0 «AGNUS DEI»

Es el dltimo en orden de ejecuciéon de los cantos
del Ordinario.

a) Historia—Los primeros testimonios de la adop-
cién del «Agnus Dei» en la misa romana datan del
siglo vi1. En el «Liber Pontificalis» existe una nota
en la que se dice que el Papa Sergio I prescribié que
«durante el tiempo de la fraccion del Cuerpo del Se-
fior, el clero y el pueblo canten el «Agnus Dei...»
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(Jungmann, op. cit., pag. 897, nim. 468). En los si-
glos 1x y X al perderse el rito de la fraccion, se en-
cuentra como canto que acompaiia el rito de la paz,
o sencillamente como canto para la comunién. Hacia
el siglo x1 se fue sustituyendo la tercera peticiéon por
el «danos la paz», las razones hay que encontrarlas
en el dato apuntado de considerarlo unido al rito de
la paz y a que los tiempos turbulentos que vivian los
fieles obligaban a éstos a una peticién casi continua
de paz. Asi terminaron por considerar el Agnus como
texto fijo y definitivo de esta stplica.

b) La legislacién actual lo ha devuelto a su lu-
gar de origen: «Mientras se hace la fraccién del pan,
los cantores o un cantor cantan el ‘Agnus Dei’, se-
gtn la costumbre, con la respuesta del pueblo, o lo
dicen en alta voz. Esta invocacién puede repetirse
cuantas veces sea necesario para acompaiiar la frac-
cién del pan; la tdltima vez se concluird con las pa-
labras ‘danos la paz’» (OGMR, nim. 56, 7).

¢) Funcién y naturaleza—Es un canto de ho-
menaje, de adoracion y, a la vez, de humilde sapli-
ca. Su origen es litdnico y originariamente destinado
para acompaiiar un rito, el de la fraccion del pan. En
funcién de la duracién del rito de la fraccion podria
repetirse las veces que fuera necesario. El canto por
razén del texto es de una gran riqueza escrituris-
tica y teologica, no se puede olvidar que son las
palabras del testimonio publico de Juan el Bautista.
«He aqui el Cordero de Dios que quita el pecado del
mundo» (Jn. 1, 29-36). En la Eucaristia, Cristo, vic-
tima de la nueva Pascua, se convierte en nuestro ali-
mento, se nos ofrece como comida y se constituye en
el centro de la liturgia celestial y terrestre. De ahi la
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importancia que tiene este canto, pero sobre todo el
rito de la fraccion.

d) Forma musical—Es una letania de saplica que
indica un deseo de intensificar la plegaria. Tres in-
vocaciones, tres respuestas, mas segun las necesida-
des. Pero al lado de la forma litdnica, ;se ve la po-
sibilidad de un Agnus en forma de lied? Habria que
resaltar el cardcter de grito, de sdplica, de llamada,
de la frase: «Ten piedad de nosotros.» La alterna-
cién de dos coros no corresponde a la estructura nor-
mal de esta pieza; pero una forma mdis complicada
e incluso polifénica serd viable, siempre que deje al
pueblo su parte; serd incluso excelente.

CANTOS DEL PROPIO DE LA MISA

Aquellos cantos cuyos textos cambian de una misa
a otra, forman parte del llamado Propio de la Misa.
Estos cantos tienen asignado su puesto y funcién en
la estructura de la misa, pero varia su contenido tex-
tual segin los tiempos litargicos, las festividades, etc.

Creo importante advertir que no todas las celebra-
ciones, ni todos los santos del calendario tienen misas
con estos textos propios. En estos casos se toman
de la seccion correspondiente del misal denomi-
nada Comuin de santos, o simplemente Comuiin. Asi,
por ejemplo, si un martir no tiene misa propia, se uti-
lizardn los textos del Comiin de madrtires; y lo mis-
mo con los confesores, virgenes, etc.

Los textos con canto que varian de una misa con
respecto a otra son los siguientes: los tres cantos pro-
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cesionales, de entrada, ofertorio y comunién; el sal-
mo responsorial y el Aleluya y tracto. De cada uno
de ellos me voy a ocupar, aunque sea brevemente,
siguiendo el método anterior.

Los CANTOS PROCESIONALES

Antes de analizar cada uno de estos cantos en par-
ticular considero indispensable ofrecer una visién de
aquellas caracteristicas que son comunes de los can-
tos procesionales.

Lo primero es considerar el significado litdrgico-
humano del canto procesional. La procesion consti-
tuye una parte integrante del culto y se considera
universalmente expresion y signo de solemnidad, de
comunidad y de orden.

a) Solemnidad —El ir simplemente de un lado
para otro no constituye procesion. Existe, cuando el
recorrido, el itinerario es él mismo una celebracion,
o parte de ella, y, como sabemos, toda celebracién
implica recuerdo, conmemoracién, memorial.

b) Comunidad—Fl hombre no puede organizar,
ni constituir una procesiéon solo él. Sin embargo,
la marcha del sacerdote se transforma en procesion
ritual cuando toda la asamblea se asocia a €l y en-
tra en movimiento, por ejemplo con el canto, que se
convierte de este modo en signo de participacion
en el rito del sacerdote.

¢) Orden—No se puede olvidar que es un acto
ritual y como tal tiene una fisonomia, una rtbrica,
un ceremonial. Este orden en su desarrollo constitu-
ye el estilo de su expresién exterior.
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Nada mejor, por tanto, que el canto para re-
saltar estas tres caracteristicas del acto procesional.
Asi, el movimiento se traducird en un ritmo, lo que
a su vez es orden. La solemnidad y la espectaculari-
dad encontrardn en la miusica un véalido subsidio, y
nada mejor que el canto para crear la comunidad. De
ahi que la musica, el canto especificamente procesio-
nal ofrezca a este rito un mayor estimulo interior y
la més eficaz y adecuada aportacién expresiva exte-
rior.

I. PROCESIONAL DE ENTRADA. CANTO DEL «INTROITO»

a) Historia—Parece ser que desde el principio
fue un céntico antifénico o antifonal, es decir can-
tado por dos coros que se alternaban en la ejecucién
de los versiculos del salmo. Los cantores se dispo-
nian en dos filas y el director del canto entonaba la
antifona, elemento imprescindible en este canto, que
anunciaba musicalmente su entonacién y que venia
repetida; luego, como ya hemos indicado, los can-
tores se alternaban en el canto de los versiculos del
salmo correspondiente.

Segin algunos autores, la antifona se repetia des-
pués de cada verso del salmo, modelo galicano; otros
opinan que esta repeticién era so6lo al final. Un estu-
dio comparado de los introitos romanos, mozirabes,
bizantinos, caldeos, etc., nos permitiria analizar las
diversas estructuras y variantes, pero no disponemos
del tiempo necesario.

Esta procesién no se pudo hacer desde el princi-
pio, sino solo cuando a la Iglesia le fue concedido el

44



derecho legal de existir. Entonces se pudo pensar en
la creacién de un ceremonial y sobre todo de un lu-
gar para realizarla. Lo que se comprende facilmente,
teniendo en cuenta que hasta el siglo Iv no se gene-
raliz6 la construccion de templos. Més tarde, y con la
construccién de la sacristia en el extremo opuesto
al 4bside, esta procesién de entrada solemne del ce-
lebrante hacia el altar constituy6 un acto de gran im-
portancia. Como lo constituye hoy dia en las gran-
des Dbasilicas.

b) Legislacion—La Ordenacion del Misal le de-
dica suma atencién a este canto: «Reunido el pueblo,
mientras entra el sacerdote se da comienzo al canto
de entrada. El fin de este canto es abrir la celebra-
cién, fomentar la unién de quienes se han reunido y
elevar sus pensamientos a la contemplacion del mis-
terio litargico o de la fiesta, introduciendo y acom-
pafiando la procesion de sacerdotes y ministros.»

«Se canta alternativamente por la «scholay y el
pueblo, o por el cantor y el pueblo, o todo por el
pueblo, o solamente por la «schola». Puede emplear-
se para este canto o la antifona con su salmo u otro
canto acomodado a la accién sagrada o a la indole
del dia o del tiempo, con un texto aprobado por la
conferencia episcopal.»

¢) Naturaleza y funciéon—Casi todo estd apun-
tado en los dos ntimeros anteriores de la Ordena-
cion. Esta destinado a crear la unidad interior y ex-
terior de la asamblea, a introducirla y ambientarla
en la celebracién comunitaria en funcién y de acuer-
do con el tipo y caracter de dicha celebracion y con
el clima litirgico de asamblea.
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No hay duda de que un buen canto de entrada,
oportunamente elegido y dignamente realizado, cons-
tituye el punto de partida para que, tanto el mecanis-
mo, como el espiritu de la celebracién se consigan
perfectamente.

d) Forma musical —Algin musicélogo como H.
Hucke (cf. Eglisse qui chante, nims. 71-72), afirma
que el canto antifénico se desarroll6 con las grandes
procesiones. La relaciéon entre el canto antifénico, de
una parte —alternado entre el coro y el pueblo—, y
la procesion, de otra, no es una prerrogativa exclu-
siva del cristianismo primitivo, pues se encuentra ya
en la descripcién del salmo 68, v. 25-28. Es una for-
ma de cantar que responde perfectamente a las exi-
gencias de la procesion. En la procesiéon la comuni-
dad se despliega en vez de agruparse en masa com-
pacta. Este despliegue procesional de la comunidad
encuentra una analogia en un canto con forma
libre alternada, un canto sucesivo de diferentes gru-
pos en «coros». La articulaciéon de los diferentes
grupos de la procesion se manifiesta en el canto al-
ternado. La alternacién entre escucha y canto, conse-
cuencia del canto antifénico, corresponde perfecta-
mente al despliegue de la asamblea en la procesién».

Esta es la opinion de un musicélogo, en busca de
una forma ideal de procesién y de una musica funcio-
nal para ella. El problema esté en la dificultad de reali-
zar estas celebraciones con el despliegue comunitario
que se podria desear; por eso, con realismo hemos de
utilizar aquellas formas que permitan asociarse
por medio del canto a la procesién del sacerdote, o
de otros fieles, aun a aquellos que permanecen en
su puesto.
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En el misal sélo encontramos el texto de la antifo-
na de entrada. El salmo correspondiente se encuen-
tra en el «Gradual romano» y en el «Graduale
simplex». También pueden utilizarse otros textos
siempre que estén aprobados por la Conferencia
Episcopal.

Forma desarrollada—Cuatro son los géneros mu-
sicales implicados, seglin Gelineau, en este canto pro-
cesional (Eglisse qui chante, nums. 71-72).

1. El desarrollo verbal-melédico del texto antif6-
nico por el coro, que exige un cierto grado de liris-
mo, desarrollo que puede ser monddico o polifénico,
siempre que la diccién y audicion del texto sean cui-
dadas. Aqui tiene cabida cualquiera de los estilos
musicales nuevos.

2. La respuesta del pueblo en forma de estribi-
llo segiin las leyes de los cantos colectivos.

3. Recitacién de los versiculos del salmo a una
voz o en fabordén.

4. Preludio y acompaiiamiento por el O6rgano u
otros instrumentos.

Por tanto, la forma ideal sera aquella que logre
integrar todos estos elementos, y esto a causa de su
estructura activa, pues interesa a toda la asamblea,
y de su riqueza textual y musical. Naturalmente que
solo puede ser destinada a las asambleas que dispon-
gan de medios idéneos para realizarla.

Esta forma desarrollada ofrece muchas posibilida-
des musicales. El mismo texto le servird de guia al
compositor. Asi, por ejemplo, la doxologia del «Glo-
ria al Padre» podrd ser un momento de un «tutti»
de los diversos elementos. La repeticién «ad libitum»
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de la antifona inicial y de un estribillo son también
clementos de variedad y de posibles combinaciones.

De este tipo nos ofrecieron estupendos ejemplos
Bernaola y Gombau en la Semana Internacional de
Misica de Pamplona en el afio 1967.

Forma simple.

I. La antifona:

a) La canta el pueblo como si fuera un estribillo.

b) La canta un grupo de cantores y el pueblo can-
ta un estribillo.

Los versiculos:

a) Los canta un solista, un pequefio grupo, o un
€Or0.

b) También los puede cantar el pueblo.

II. El pueblo canta antifona y versiculos.

III. El coro o un pequefio grupo canta la anti-
fona y el pueblo un estribillo. El solista, el coro o
un pequefio grupo cantan los versiculos.

Forma himnica—Ya he hablado antes de los him-
nos y més adelante volveré con este tema. Algunos
propugnan la forma himnica para el procesional.

a) La estrdfica que la cantan todos al unisono.

b) La estréfica con estribillo, en la que el pueblo
responde al coro con el estribillo.

En resumen, es necesario crear diversos tipos de
cantos de entrada que puedan responder dignamente
a las necesidades litargicas y ser utilizados por asam-
bleas de diversos niveles y posibilidades musicales,
como por ejemplo:

1. Forma ideal, plena, desarrollada.

2. Forma intermedia. Estrofas propias con una
melodia comin, estribillo comtn y los versiculos ele-
gidos del salmo.
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3. La forma de salmo que alterna con una anti-
fona breve.

4. Himnos estréficos con o sin estribillo, con tex-
tos aprobados por las Comisiones Episcopales.

5. Piezas «ad omnia», como por ejemplo el Tri-
sagio, canto de entrada de la liturgia bizantina y de
la antigua liturgia galicana, etc.

II. PROCESIONAL DEL OFERTORIO

Como su nombre indica, es un canto que acompa-
fia la procesién del ofrecimiento de los dones para
el sacrificio.

a) Historia—El primitivo rito romano no admi-
tia ningin canto durante el ofrecimiento de los fie-
les. La opinién mas comdn considera su aparicion
por el siglo v. San Agustin ya lo habia introducido
antes en las Iglesias de Cartago e Hipona. La pro-
cesion, independientemente del canto, con el ofreci-
miento del pan y del vino se realiza ya en tiempos de
San Justino (f 165). Més tarde se introduce la cos-
tumbre de que los ficles presenten sus ofrendas para
la celebracién eucaristica y ofrezcan donativos con los
que se atiendan las necesidades del clero y de los
pobres.

Al principio este canto adoptd la forma antifonal,
como el Introito, y en su ejecucién se alternaban los
cantores con el pueblo, pues se consideraba la forma
maés apta para el momento litdrgico. Al alargarse la
ceremonia se afiadieron mas versiculos y se confi6
su ejecucion al solista y asi se transformé de antifé-
nico en responsorial. El nimero de los versiculos se
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determinaba de acuerdo con la duracién de la proce-
sién y se elegian aquellos mas adherentes con el sig-
nificado de la solemnidad o del tiempo litargico. Ge-
neralmente los textos escogidos para el Ofertorio re-
flejan, como aquellos del Gradual y del Introito, la
solemnidad objetivamente considerada, pero se ca-
racterizan, ademds, por la expresiéon de sentimientos
subjetivos, sobre todo de alegria, sugeridos por el rito.
Mi4s tarde fueron suprimidos los versiculos y la re-
forma del misal en el 1570 los aboli6 definitivamente,
a excepcion del Ofertorio de Difuntos. La situacion
actual esta reflejada en el parrafo siguiente.

b) Legislacion—«Acompaiia a este cortejo (se
refiere a la procesion de ofrendas, cuya descripcion
se halla en el nim. 49 de esta misma Ordenacion del
Misal) el canto del Ofertorio, que se alarga por lo
menos hasta que los dones han sido depositados so-
bre el altar. Las normas sobre el modo de realizar
este canto son las mismas dadas para el Introito (nd-
mero 26). La antifona del Ofertorio se omite si no se
canta» (OGMR, nim. 50).

De la legislacién se deduce claramente el deseo de
restaurar este rito con las mismas caracteristicas que
tuvo en los primeros siglos. La razén de no encon-
trar la antifona del Ofertorio en el nuevo misal ro-
mano puede ser que se considera texto propio del
canto y no del sacerdote. Por eso la Ordenacidn ad-
vierte: «La antifona, si no se canta, se omite.»

¢) Naturaleza y funcion.—Se considera un canto
de alegria, de gozo subjetivo inspirado por la cele-
bracién del misterio. S6lo en los Ofertorios del pe-
riodo cuaresmal, como es natural, prevalece el senti-
miento de la plegaria sencilla y confiada.
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Es un canto-obertura de la liturgia eucaristica, su
dimension lirica resalta el valor del gesto de ofreci-
miento. Con €l no s6lo queda enriquecido el con-
junto artistico de la misa, sino que los fieles pueden
entregar sus ofrendas con mayor devocién y partici-
pacién comunitaria.

No hay ningiin inconveniente en que sea sustituido
por la ejecucién de una pieza para 6rgano o instru-
mentos.

d) Forma musical—Teniendo en cuenta la posi-
ble duracién de la procesién, considero este momen-
to ritual como uno de los mdas indicados para la
interpretacién de piezas organisticas e instrumen-
tales, asi como obras del repertorio gregoriano y de
la polifonia, calculando su duracién para evitar rup-
turas en el ritmo de la celebracién. Esta audicién fa-
vorece, sin duda, la piedad interior de los fieles, y
da cabida a formas musicales mds ricas, como por
ejemplo el motete.

Todas las formas enumeradas en el canto de en-
trada pueden servir para este canto: desarrollada, in-
termedia, simple e himnica.

Los textos del Ofertorio se encuentran en el «Gra-
duale simplex» y en el recientisimo «Ordo Cantus
Misaey.

III. PROCESIONAL DE COMUNION

«El encaminarse de los fieles desde su puesto ha-
cia el altar para recibir la comunién bajo las dos es-
pecies, y la vuelta a su relativo lugar comportaba,
como lo comporta actualmente, una ceremonia no
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muy breve ni silenciosa. Esto mismo podriamos de-
cir de la procesion ofertorial. La idea de ocuparlas
con la ejecuciéon de un canto, de acuerdo con el mo-
mento litlrgico, se presentaria pronto a las autorida-
des eclesiasticasy. Comparto plenamente esta moti-
vacion tan pragmatica de Righetti (Storia della Li-
turgia, vol. III, pag. 522, Ed, Ancora, Mildn, 1966).

a) Historia—De los cantos procesionales de la
misa romana el mas antiguo es el de Comunion. Se
encuentra por primera vez en las liturgias del si-
glo 1v y en forma responsorial. San Agustin nos dejé
el testimonio de que en Cartago se habia introducido
la costumbre de cantar un salmo durante la comu-
nién. Todos estin de acuerdo en que el canto pre-
ferido por la cristiandad primitiva es el salmo 33 so-
bre todo por el versiculo 5: «Contempladlo y que-
daréis radiantes.» Y mdés adn el 9: «Gustad y ved
qué bueno es el Seiior, dichoso el que se acoge a él.»
Mas tarde (siglo X) se enriquecera el repertorio con
el canto del Magnificat y del salmo 116: «Alabad al
Sefior todas las naciones.»

La antifona de este canto generalmente se toma-
ba del mismo salmo, o de algin otro canto biblico,
raramente era de libre creacién. En cuanto a la re-
lacién del salmo con la antifona relativa, la regla de
la composicién litdrgica se atuvo a las normas que
regian el canto de entrada» (Righetti, op. cit., vol. III,
péagina 524). Esta forma se conserva durante siglos.
Maés tarde, hacia el siglo X comienza a desaparecer
el salmo y en el siglo XII se encuentra raramente,
hasta su desapariciéon. La razén fue que se introdu-
jeron otros cantos, por ejemplo, el «Agnus Dei» con-
vertido en canto de comunién. En el 1958 la Ins-
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truccion del 3 de septiembre devolvié a la antifona
de comunién su verdadera funcién de estribillo lo que
traia como consecuencia inmediata el canto del salmo.

b) Legislacion—La Ordenacion del Misal dedica
suma atencion a este canto. «Mientras sacerdote y fie-
les reciben el sacramento, se canta la ““‘comunién”,
canto que debe también expresar, por la unién de las
voces, la unién espiritual de quienes estdn comulgan-
do, demostrar al mismo tiempo la alegria del cora-
zO6n y hacer mas fraternal la procesion de los que
van avanzando para recibir el Cuerpo de Cristo.»

«El canto se comienza cuando comulga el sacerdo-
te, y se prolonga mientras comulgan los fieles hasta
el momento que parezca oportuno. En el caso de que
se cante un himno después de la comunién, el canto
debe concluirse a tiempo.»

«Se puede emplear la antifona del Gradual roma-
no, con salmo o sin él, o la antifona con el salmo
del “Graduale simplex”, o algin otro canto conve-
niente, aprobado por la Conferencia Episcopal. Lo
cantan los cantores solos o también uno o varios de
ellos con el pueblo» (nimero 56, i).

¢) Funcion y naturaleza—La lectura anterior no
deja lugar a dudas sobre la naturaleza y funcién de
este canto, asi como la manera de ejecutarlo. Adver-
tiré solamente que por acompaiiar este acto, esencia
de la vida y de la comunidad cristiana, este canto no
puede ser colocado al mismo nivel de otros. Hay que
valorar bien su funcién, no sélo exterior, sino expre-
siva de la relacién personal del comunicante con
Cristo y de la comunitaria entre todos los que co-
mulgan. Por tanto, lo més importante en este canto
es la respuesta o estribillo de los fieles. El salmo
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es el verdadero procesional que tiene como misién
acompafar el acto material con el fin de hacerlo
més vivo. El estribillo por su parte debe expresar
aquello que los fieles tienen en su corazén.

d) Forma musical—Ya esta advertido el compo-
sitor de la gran importancia que en este canto tiene
la respuesta o estribillo del pueblo. Respuesta senci-
lla, oportuna, intencionada y musicalmente eficaz. He
aqui algunas formas:

a) Coro alternando con la asamblea. Estrofas y
versiculos ejecutados por el coro, incluso polifénica-
mente. Respuesta del pueblo.

b) Forma desarrollada, como en el canto de en-
trada, pero teniendo en cuenta la importancia de la
respuesta.

c) Posibilidades de utilizar interludios instrumen-
tales.

d) La intervencién de un lector que recita pasa-
jes del evangelio del dia sobre un fondo instrumental
y la intervencién del pueblo con una aclamacion-
respuesta.

L0OS CANTOS INTERLECCIONALES

Como su nombre indica, son aquellos que se reali-
zan entre las lecturas, y precisamente después de la
primera, el Salmo Gradual o Responsorial; después
de la segunda, el Aleluya (a excepcién de la Cuares-
ma) o el Tracto. Veamos cada uno de ellos.
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IV. EL SALMO GRADUAL O RESPONSORIAL
(RESPONSORIO GRADUAL)

a) Historia—E]l canto del salmo que se ejecutaba
después de la primera lectura fue llamado, desde el
principio, Salmo Responsorial, o simplemente «Res-
ponsum», «Responsorium», por la manera de can-
tarlo. Los fieles intercalaban, entre los versiculos que
cantaba el solista o salmista, breves respuestas a
modo de estribillos, tomadas en general del mismo
salmo. El nombre de «Gradual» que se le dio més
tarde se debe a que el salmista lo ejecutaba desde el
escalon, grada = «gradus», de la pequefia escalera
que conducia al ambén o pulpito desde donde se
leia la epistola. Creo que podria denominarse senci-
llamente «Responsorio Gradual» con el fin de evitar
inttiles especulaciones de denominacién. Lo cierto
es que, en origen, exigia el canto del salmo por
entero.

En Roma, hacia el siglo v, se verifica una radical
innovacién al enriquecer los solistas las melodias con
virtuosismos melisméticos, quitdndole al pueblo las
respuestas intercalares para confidrselas a un grupo
de cantores que, a su vez, las ejecutaban con no menor
maestria que el solista. Esta mayor riqueza musical
fue en detrimento de la integridad del salmo, que hubo
que abreviarlo por las llamadas «razones del arte».
Se quedé asi con dos versiculos, y perdié préctica-
mente su cardcter responsorial, aunque la segunda
parte del texto sigue llamandose versiculo. Como ve-
remos a continuacién, el Concilio le ha devuelto toda
su categoria y verdadera funcion.
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b) Legislacion actual—Veamos la gran importan-
cia que da a este canto la Ordenacion general: «Des-
pués de la primera lectura sigue el Salmo Responso-
rial o Gradual, que es parte integrante de la liturgia
de la palabra... El cantor del salmo o salmista, desde
el amb6n o desde otro sitio oportuno, proclama los
versos del salmo, mientras toda la asamblea escucha
sentada o, mejor, participa con su respuesta, a no ser
que el salmo se pronuncie todo seguido, es decir, sin
intervencion de respuestas.

«Si se canta, se puede escoger, ademés del salmo
asignado por el Leccionario, el del Gradual romano
o el salmo responsorial o el aleluyatico del “Graduale
simplex”, segin la descripcién que se hace en estos
mismos libros.»

«No se olvide que para que el pueblo pueda inter-
venir més ficilmente en la respuesta salmo6dica, han
sido seleccionados algunos textos de responsorios y
salmos, segin los diversos tiempos del afio o las di-
versas categorias de santos» (OGMR, ndim. 36).

¢) Naturaleza y funcion.—«Consecuencia espon-
tdnea de la accién divina sobre el corazén humano
es que éste, después de haber escuchado el mensaje de
Dios por el que la gracia llama a la puerta de su
corazoén, responda con un canto» (Jungmann, op. cit.,
pagina 468). En esto se descubre el doble movimien-
to de la liturgia de la palabra:

Propuesta: Movimiento descendente de Dios hacia
los hombres y escucha de la Palabra divina.

Respuesta: Movimiento ascendente de los hom-
bres hacia Dios y respuesta a la Palabra oida.

Esta accion de proclamar y de responder es, a la
Nez:
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a) Meditaciéon. Contemplaciéon que viene poten-
ciada eficazmente con la iteracién de una férmula
verbal-melodica.

b) Alabanza. En este aspecto le es muy propio
un ropaje melédico que permita una expansion lirica
del espiritu orante. Concebida asi, la alabanza abarca
todos los géneros fundamentales de la liturgia: accion
de gracias, esperanza, sumision e incluso peticién, sin
excluir el género didéctico.

¢) Actualiza la dimensién profética de la Palabra
de Dios. Esto compromete la vida personal del sal-
mista, como la colectiva de la comunidad empefiada
en el acto de la celebracion (G. Stefani, op. cit., pa-
ginas 198-199).

d) Forma musical —Esta polivalencia del salmo
responsorial motiva la realizacién del mismo en diver-
sas formas, siempre que se respeten sus funciones pri-
mordiales de proclamacién y respuesta. De ahi, que el
aspecto meditativo y de alabanza, bien como procla-
macién bien como respuesta, es valido tanto en la for-
ma de canto como en la de recitacién, de un solista
o comunitariamente, con estribillo o sin él. Aqui se
distingue una doble opcién formal, es decir, la res-
ponsorial y la directa.

1. Forma responsorial. Ya hemos dicho que es
aquella que exige una respuesta. Se pueden distinguir,
a su vez, dos tipos:

a) Responsorial en sentido restringido. Es el caso
del salmo en el que la respuesta fluye logicamente
de la sucesién de los hemistiquios del verso salmédi-
co. Un ejemplo estupendo es el salmo 135, en el que
las palabras: «Porque es eterna su misericordia», que
constituyen el segundo hemistiquio de todos los ver-
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siculos del salmo, son un verdadero estribillo, una
natural respuesta a las proposiciones del salmista.

Esta respuesta ha de tener un sentido pleno, una
cierta autonomia y, al mismo tiempo, ser parte inte-
grante del salmo. De este modo se presta a ser re-
petida después de cada versiculo sucesivo, o de cada
estrofa, por ejemplo, en el salmo 106:

«Dad gracias al Sefior, porque es bueno;

porque es eterna su misericordia.»

El «Graduale simplex» ha restaurado la forma es-
tricta del Salmo Gradual.

b) Responsorial en sentido lato. Cuando el texto
de respuesta o estribillo estd tomado libremente del
salmo. Esta es la solucién adoptada en los nuevos
leccionarios. Si en estos casos la respuesta puede re-
sultar un poco artificial, en cuanto no exigida riguro-
samente por el texto, tiene la ventaja de poder ser
omitida, cambiada, e incluso servir para diversos
salmos en cuanto es frecuentemente intercambiable.

La forma responsorial, en cualquiera de sus dos
tipos, es de una eficacia extraordinaria tanto pasto-
ral como musicalmente, ya que con ella se crea una
verdadera dindmica de accién, animada por una
dindmica interior, pues la asamblea canta y responde
bajo el impulso y la invitacién del solista y dialoga
con su Dios. Ademas de esta funcionalidad interior,
es muy eficaz desde el punto de vista practico, ya que
el estribillo es ficilmente asimilable y, por tanto, can-
table, en cuanto que el texto viene puesto en relieve
por la incisividad de la melodia y, sobre todo, del
ritmo.

2. Forma directa es aquella en la que se omite el
estribillo o respuesta. A su vez, puede ser:
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a) Estricta. Cuando el texto viene integramente
proclamado por el salmista o por la asamblea, sin
alternativas.

b) Alternada. Cuando dos solistas o dos grupos
de la asamblea se alternan en el canto o recitacion de
los versiculos o estrofas del salmo.

Estas formas pueden, en determinados casos, con-
siderarse validas, si bien menos eficaces que las res-
ponsoriales, pues en el mismo salmo se incluyen pro-
posicién y respuesta. La forma alternada, siempre
preferible a la directa estricta, en momentos particu-
lares subjetivo-ambientales puede ser aconsejable ya
que favorece una contemplacion-meditaciéon dialogan-
te del espiritu.

Dentro de estas formas se pueden realizar nume-
rosas variantes y combinaciones que solo enumeraré:

Forma responsorial cantada.

Forma responsorial semicantada: lectura de los
versiculos, canto del estribillo.

Forma responsorial recitada.

Forma directa alternada o no, cantada.

Forma directa alternada o no, recitada.

N. B. Al hablar de recitacién, no se excluye nin-
guna otra de las posibilidades vocales que no se cla-
sifican dentro del canto.

V. CANTO ANTES DEL EVANGELIO. ALELUYA. TRACTO
Tiene lugar después de la segunda lectura si hay
tres, o después del Salmo Responsorial si no hay més

que dos.
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a) Historia—La misa romana debi6 tener ordi-
nariamente tres lecturas. Por los formularios que nos
han llegado vemos que el orden de las lecturas era
como el actual: Antiguo Testamento, Cartas Apos-
tolicas y Evangelios, y los cénticos seguian la actual
distribucién. Al suprimirse con el tiempo la primera
lectura, no se quiso sacrificar ninguno de los dos
cantos, verdaderas joyas musicales. Por otra parte,
el Aleluya se consideraba muy propio de la liturgia
eucaristica por su cardcter pascual, y se considerd
como preludio del Evangelio, m4s que prolongacién
de la Epistola. Basta examinar el Gradual romano
para ver que se trata de composiciones que nada
tienen que ver la una con la otra. La reforma littrgi-
ca, repristinando las tres lecturas, ha devuelto a estos
cantos su puesto natural.

b) Legislacion—Veamos lo que dispone la Orde-
nacion General: «A la segunda lectura sigue el Ale-
luya u otro canto, segin las exigencias del periodo
litargico:

»a) El Aleluya se canta en todos los tiempos fuera
de la Cuaresma. Lo comienza todo el pueblo o los
cantores o un solo cantor, y si el caso lo pide, se re-
pite. Los versos se toman del Leccionario o del
Gradual.

»b) El segundo canto consiste en un verso antes
del Evangelio o en otro salmo o tracto, como apare-
cen en el Leccionario o en el Gradualy (nim. 37).

«Cuando se tiene una sola lectura antes del Evan-
gelio:

»a) En el tiempo en que se dice Aleluya se puede
tomar o el salmo aleluyitico o el salmo y el Aleluya
con su propio verso, o solamente el salmo o Aleluya.
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»b) Cuando no se dice Aleluya se puede tomar o
el salmo o el verso que precede al Evangelio» (nu-
mero 38).

«Nobtese que si no se canta el salmo después de la
lectura, se recita. En cambio, el Aleluya o el Tracto,
si no se cantan, se pueden omitir» (ndm. 39).

¢) Naturaleza y funcion—Se trata, evidentemen-
te, de una aclamacién que acompaifia la procesién del
Evangelio, por eso, si no se canta, no conserva prac-
ticamente ningtn sentido, porque en él predomina el
aspecto de aclamacién, y, por tanto, el tono entu-
siasta y comunitario. De ahi que si no se da ese aspec-
to, mejor es suprimirlo. Aunque no se realice la pro-
cesién mantiene su significado de alabanza a Cristo,
que se hace presente entre nosotros por medio de la
Palabra. Grito de alabanza y de victoria de los opri-
midos y de los que esperan.

d) Forma musical—Es muy simple y se deriva
del mismo texto. Veamos alguna de las posibilidades:

a) Aleluya: solista.

Aleluya: asamblea.

Versiculo: coro o solista.

Aleluya: todos.

b) Aleluya: solista.

Aleluya: asamblea.

Primer versiculo o primer hemistiquio: coro o so-
lista.

Aleluya: asamblea.

Segundo versiculo o segundo hemistiquio: coro o
solista.

Aleluya: todos.

¢) Las mismas férmulas, pero los versiculos se re-
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citan en vez de cantarse, acompaiiado el recitado por
el 6rgano o instrumentos.

La polifonia tiene cabida en las dos primeras for-
mulas, siempre que el texto resulte inteligible.

Cuando en Cuaresma se suprime el Aleluya, se
canta, si se quiere, el versiculo llamado Tracto (trac-
tim = seguido). Es una de las formas musicales
mas antiguas de la liturgia, pues representa el ver-
dadero tipo de canto salmddico a solo que se can-
taba en la antigua Iglesia, antes de que la riqueza
excesiva de los melismas introducidos por los canto-
res en los siglos v y vI obligase a realizar los cortes
del texto.

En el Tracto, el Aleluya puede ser sustituido por un
estribillo y asi se pueden realizar las formas indica-
das para el verso aleluyatico.

VI. LA SECUENCIA

A principios del siglo 1x se desarroll6 una forma
de composicion literario-musical, llamada prosa o se-
cuencia, en cuanto que al principio no obedecia a las
leyes ritmicas de acento y de cantidad. La Iglesia no
admitié su uso hasta el siglo xii1. El Misal de San
Pio V admitia las cuatro siguientes: «Victime Pascha-
lisy (Pascua); «Veni Sancte Spiritus» (Pentecostés);
«Lauda Sion Salvatorem» (Corpus) y «Dies irae» (Di-
funtos). Benedicto XIII introdujo el «Stabat Mater
Dolorosay.

Hoy, a excepcién de las de Pascua y Pentecostés,
su ejecucion es «ad libitum». Sobre el particular juzgo
que seria importante, dada la calidad de estas com-
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posiciones, encontrar la manera de hacerlas oir al
pueblo para que pueda gustarlas. Son melodias estu-
pendas. Su forma es estréfica y sin estribillo.

Estos son practicamente los cantos que forman el
nicleo del Propio de la Misa, cuyo estudio, bajo di-
versos aspectos, me he propuesto juntamente con
aquellos que constituyen el Ordinario. Sin embargo,
y antes de poner punto final a mi intervencién quiero
hacer alguna observacién sobre un canto del que
hoy dia se habla mucho y se recomienda con insis-
tencia.

EL CANTO DESPUES DE LA COMUNION

La pista nos la sefiala la citada Ordenacién del
Misal romano: «Cuando se ha terminado de distri-
buir la comunién, el sacerdote y los fieles, seglin lo
permita el tiempo, pueden orar un rato recogidos.
Si se prefiere, puede también cantar toda la asamblea
un himno, un salmo o algin otro canto de alabanza»
(OGMR, nam. 56, j).

Se vuelve a hablar del himno, pero como canto
auténomo e independiente, forma que tiene cabida
en muchos momentos de la liturgia en los que el canto
es una necesidad, una exigencia de la comunidad y
del rito. Porque «el himno es la expresion de la fe
constante de la Iglesia, pero acomodada a las carac-
teristicas de cada pueblo y de cada época».

Ya hemos apuntado algo acerca del himno en el
capitulo dedicado al Gloria. Quiero ampliar, dada su
importancia, algunos aspectos referentes a esta forma
musical.
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El himno es «la alabanza de Dios con céntico»,
se sobrentiende que estoy hablando del himno li-
targico. El himno, por tanto, es una categoria musi-
cal de la antropologia religiosa; de ahi que el himno
hace la comunidad y sélo la comunidad hace el
himno. El himno es siempre una celebracion so-
cial, un rito colectivo y, en cuanto tal, un gesto una-
nime.

La miusica, de por si sola, no basta a crear el
himno litdrgico, porque en el culto cristiano, culto de
la palabra, no puede darse una «laus Dei» ejemplar
si falta el Logos, la palabra. Pero también hemos
de tener en cuenta que una simple recitacion del
texto va contra la naturaleza del himno y, por tanto,
no puede ser signo e instrumento eficaz de este rito.
De ahi que en el himno, en cuanto que es canto ver-
dadero y propio, la palabra y la musica tienen, por
tanto, la misma importancia. La musica adquiere un
preciso significado ritual: ella es un elemento consti-
tutivo del rito del canto.

Ahora bien, el verdadero problema, urgente y acu-
ciante estd en la carencia de buenos textos, de tex-
tos que reflejen y se adapten a las exigencias de cada
pueblo y de cada época. Que sepan reflejar las in-
quietudes espirituales de nuestra sociedad, su deseo
de cantar a Dios con el lenguaje de nuestro tiempo.
Por eso, para crear un repertorio abundante de him-
nos de calidad musical hemos de contar previamente
con textos de rango literario, densos de contenidos es-
pirituales. Textos que, por su adaptacién a las diver-
sas necesidades liturgico-celebrativas, puedan, una vez
musicalizados, entrar en el repertorio de las asambleas
y ser utilizados segiin las diversas circunstancias y
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celebraciones. Hago hincapié en este punto, sobre todo
en orden a las conclusiones de este Seminario.

Pero ademas, porque el himno es el canto por ex-
celencia, pues es el simbolo de los sentimientos e
ideales del grupo. El himno es también un gesto, una
actitud de canto indiscutible y eficaz. En otros géne-
ros puede existir el peligro de reducir el canto a pura
técnica, esto no sucede en el himno.

Es un canto por si mismo, afirma J. Allary; no
concurre con otra accién; no acompafia a un rito
como lo hace un procesional de entrada o de oferto-
rio; €l en si mismo constituye el rito.

Formas. Son muy sencillas. Podemos recordar las
dos apuntadas:

a) La forma estrdfica, en la que el texto varia en
su contenido y en su tenor verbal en cada estrofa,
pero conservando idéntica su factura poética. La mi-
sica, por lo general, es la misma para todas las es-
trofas. Se trata de un todo construido.

b) Esta misma forma con un breve estribillo in-
corporado en las estrofas. Es una forma tradicional
que se¢ estd imponiendo nuevamente. Esta forma, al
combinar el himno con la aclamacién, es de mucha
eficacia y facilmente realizable.

¢) Prosa poética. Esta es una forma textual que
se puede unir a las dos anteriores. Es el caso del Glo-
ria. Un texto asi, bien realizado, puede ofrecer gran-
des posibilidades al compositor.

En resumen, es urgente promover la composicion
de buenos textos himnicos. Todo estd por hacer, o
casi todo. Literatos y poetas tienen una inmensa tarea:
la creacion de textos con riqueza de contenido, no-
bleza de mensaje y belleza de lenguaje. Que gran servi-
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cio prestarian a los compositores y sobre todo que ayu-
da a los fieles, para que en sus celebraciones pudieran
utilizar estos cantos como alabanza digna y gozosa
de Dios. Seria estupendo conseguir reverdecer aque-
Ilas épocas incluso apostdlicas en las que «ademas
de los salmos y cantos de la escritura se cantaban
durante el servicio divino cantos propiamente cris-
tianos» (Katschthaler, Storia della Musica Sacra, Tu-
rin, pag. 11). Cantos que debemos considerar como
las primicias de aquellos que més tarde se llamaron
himnos y cuya existencia en los siglos II y I estd
fuera de discusién. Se denominaron precisamente
te himnos para distinguirlos de los cantos biblicos.

(Como poder infundir en poetas y musicos los
entusiasmos de un San Ambrosio, que él mismo dict
y musicd himnos de tan perfecta factura, que tan
honda impresién produjeron en almas tan electas
como la de San Agustin?

Como se ve, hay tarea para todos y no bastan
las estériles lamentaciones. Hay que tomar concien-
cia del problema y afrontarlo en toda su realidad y
dimensién. He presentado una parcela de lo que
tenemos que elaborar. Quedan otros sectores, como
la musicalizacién del Canto de las Horas u Oficio
Divino, mejorar las melodias del celebrante, los can-
tos de la liturgia sacramental, las misicas especifi-
cas de Semana Santa, etc., que entran también en
nuestra programacion. Todo se ha de ir realizando
y algunas soluciones ya se han intentado.

El balance de lo realizado no es muy consolador,
pero tenemos que contar con la natural desorienta-
cién y las dificultades de primera hora, como la falta
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de textos oficiales y de buenos textos aprobados no
oficiales, la progresiva y gradual reforma que se ha
ido realizando por etapas, etc. Todo esto nos ha
cogido un poco desprevenidos y ha provocado la na-
tural incertidumbre y el correspondiente desconcierto,
que ha permitido a personas sin la suficiente prepa-
racién y sin condiciones artisticas, animados y alen-
tados en muchos casos por intereses comerciales de
casas discograficas, dedicarse a producir y a publicar
productos de infima calidad musical y algunos casos
incluso textual, sin tener presentes las ponderadas y
realistas palabras de la «Tercera Instrucciény, que cité
al principio de esta ponencia. Estos productos han
invadido el mercado nacional y ahora es francamen-
te dificil contrarrestar su accion.

Pero no quiero caer en las lamentaciones que yo
mismo acabo de rechazar como método. Estamos aqui
reunidos con los mejores propdésitos de conseguir algo
realmente valido y practico. Por eso, las mismas con-
ferencias, en su mayoria, estdn orientadas en este sen-
tido. Su aspecto especulativo y su tratamiento téc-
nico se han orientado y realizado con la finalidad
de ofrecer guias y prestar un subsidio a todos los
que se sientan identificados en la realizacién de esta
noble tarea de dignificar el canto litirgico y de ofre-
cer a nuestro pueblo, que forma la comunidad de
creyentes, una miusica que por su funcionalidad litar-
gica, su eficacia pastoral y su calidad artistica le per-
mita expresar sus sentimientos més intimos y nobles
de alabanza, gratitud, alegria y stplica. En una pala-
bra: «Aclamar, bendecir y dar gracias al Sefior, por-
que es bueno, porque es eterna su misericordia.»
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COLOQUIO EN TORNO A LA PONENCIA ANTERIOR

Puntos discutidos

Actualizacién y ampliacién de textos.

Posibilidades del gregoriano en el nuevo estilo musical.

Problemas de acoplamiento en el canto antifonal entre
solistas y asamblea.

El canto antifonal como medio més sencillo y directo
en ciertas celebraciones.

Sugerencias

Creacién de nuevos textos, actualizacién y aprovecha-
miento de éstos para su utilizacién en la asamblea.
Flexibilidad por parte de la Iglesia en cuanto a fijar el

caracter de los textos.

Tratamiento que debe darsele a la asamblea, posibili-
dad de canto antifonal controlado por un director.
Simplificacién de algunos cantos, fundamentalmente en
ciertos ritos, en los que, debido a funciones de tipo
material, la asamblea puede permanecer menos atenta.

Intervinieron en este coloquio

ALONSO, Miguel.

ALONSO BERNAOLA, Carmelo.
FERNANDEZ DE LA CUESTA, Ismael.
IGLESIAS, Antonio.

MARTORELL, Oriol.

PARDO, Andrés.
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POSIBILIDADES
VOCALES E INSTRUMENTALES
EN LA MUSICA LITURGICA

por CARMELO A. BERNAOLA

«La misica estd mas proxima al culto divino
que la mayor parte de las otras bellas artes,
como son la arquitectura, la pintura o la es-
cultura. Estas tratan de preparar un marco
digno a los ritos divinos. Aquélla, al contrario,
ocupa lugar principal en el desarrollo de las
ceremonias y los ritos sagrados.» (Pio XIL)

Resulta en verdad sorprendente el fenémeno que se
estd produciendo en la Iglesia actualmente, en lo refe-
rente a la reforma litirgica: polémicas, controversias,
los eternos conflictos entre progresistas y conserva-
dores, puntos de vista diversos en cuanto a la manera
mas eficaz de llevar a la practica los principios y
leyes que promulga la Constiucion de la Sagrada Li-
turgia, han sido y son frecuentes en los tltimos afios.
Y decimos que resulta sorprendente en cuanto que,
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a pesar de todo, creemos y estamos verdaderamente
convencidos de ello, que los logros alcanzados son
incuestionablemente positivos, atn teniendo en cuen-
ta los fallos e inconvenientes, que una reforma de tal
magnitud, haya podido tener. El hecho mismo de las
criticas, polémicas y controversias, demuestran lo vital
de la reforma litargica emanada del Concilio Va-
ticano 1II.

Dentro de la liturgia es precisamente la musica, la
que quizd ofrece mas posibilidades de polémica. La
musica es un arte que en la actualidad, y como con-
secuencia de los modernos medios de difusién, forma
parte de nuestro entorno cotidiano, ademés de que
su presencia dentro de la liturgia, es muy notoria y
evidente. El espiritu y el significado de la liturgia
estd en su conjunto, sin embargo, més distante de la
generalidad, aunque se trate de catdlicos, verdadera-
mente practicantes, y exige para su comprension y
entendimiento de una informaci6én especializada.

En los tiempos anteriores al Vaticano II, raramente
se escuchaban comentarios para criticar o ensalzar
este 0 aquel canto. Sin embargo, actualmente ello es
lo més frecuente. Nos parece, a pesar de todo, que
esto es verdaderamente positivo.

«La liturgia es el centro de la vida de la Iglesia.»
Y la liturgia actual resulta especialmente sugerente
para el hombre contempordneo y su paralelismo con
muchos aspectos sociolégicos del pensamiento actual,
evidente.

En la accion del culto el celebrante «preside la
Santa Asamblea». Los fieles son colaboradores, y cada
uno realiza su funcién, cumpliendo «todo y nada mas
que lo que le corresponde», segin la naturaleza del
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rito y las normas litirgicas. Y en todo ello existe
un equilibrio dentro de las partes del conjunto de la
celebracidn.

Pero lo verdaderamente importante de la liturgia es
la palabra, que, como manifestacién de Dios y respues-
ta del hombre, adquiere el papel de protagonista
dentro de la nueva liturgia. El Evangelio de San Juan
comienza diciendo: «En el principio existia la pala-
bra, la palabra estaba junto a Dios, y la palabra era
Dios.» Todo el cristianismo gira en torno a una acep-
tacion, valoracion, vivencia y celebracién de la pala-
bra perfecta, total y encarnada que es Cristo. Por eso
la liturgia es en sentido verdadero «celebracion de la
palabra». El texto que se escucha, que se proclama,
con el que se ora, con el que se canta (sobre todo si
es palabra revelada, tomada de la Biblia, libro de las
palabras que Dios ha dicho) es lo real y verdadera-
mente importante. En la liturgia renovada la palabra
no debe tener menos importancia que el rito, la mu-
sica o cualquier otro elemento de la celebracion.
Por ello mismo se aconseja, sobre todo, la posibili-
dad de comprensién del lenguaje y el empleo de las
lenguas verniculas en vez del latin. Toda musica debe
estar subordinada a la palabra. De ahi la definicién
clasica de la musica litdrgica como «ancillay, es
decir: sierva. Y de estos principios hemos de partir
para entender y comprender lo que debe ser una
auténtica musica sagrada al servicio de la liturgia.

Anteriormente, la musica poseia, o més bien se le
otorgaba, una finalidad exterior de ornamentacion,
de solemnidad; y, en cambio, actualmente, se con-
sidera como parte integrante de la accién del culto.
Por ello, el compositor se ha de acercar al mundo
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especifico de la musica sagrada con una clara y deter-
minante aptitud de servicio, y con el pensamiento
puesto en «conseguir el verdadero fin de la musica
sagrada», que es la gloria de Dios y la santificacién
de los ficles. Sobre todo, el compositor debe tener
bien presente «que el predominio de los principios
litrgicos no puede ser menoscabado por las for-
mas artistico-musicales. Las acciones litirgicas, la
constituciéon orgénica de la comunidad y la clara
comprensién de la palabra no deben ser rebajadas
en su importancia por realizaciones artisticas que las
hagan perder su propia naturaleza» (Erhard Quack).
Se trata, en difinitiva, de seguir las acciones litGrgi-
cas. Alguien ha dicho que este servicio a la liturgia
posee un gran paralelismo con la actitud del compo-
sitor cinematogréafico. Creemos que, efectivamente,
salvando las distancias del medio, ello puede ser asi.

Las posibilidades vocales que se le ofrecen al
compositor no son pequefias. Se le ofrece el em-
pleo de diversos elementos, como son el coro o
schola, solistas y, fundamentalmente, el pueblo. Re-
sulta evidente que las posibilidades sonoras vocales
pueden representar para cualquier compositor un
campo de accién lleno de atractivos. Mucho maés
si tenemos en cuenta que la Iglesia «aprueba y admi-
te en el culto divino todas las formas de arte autén-
tico que estén adornadas de las debidas cualidades».
Ademéds, por la propia naturaleza de la nueva litur-
gia, en su funcionamiento intrinseco, permite al com-
positor el empleo de modos vocales de alguna manera
ins6litos en la musica sagrada. Los recitativos, los
sistemas salmédicos, los parlati (empleando den-
tro de ellos distintos niveles a efectos de crear una
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polifonia de parlati), incluso sistemas fonéticos al
servicio y apoyo de melodias claramente determina-
das, pueden tener cabida en los aspectos vocales de
la funcion litargica. Pero para ello serd necesario que
el compositor lo haga con gran cuidado, profesiona-
lidad, conocimiento de la liturgia, y de los medios so-
noros vocales que trate de emplear en cada momento.
Naturalmente, la musica que sea destinada al pueblo,
serd la que, dentro de un gran rigor artistico, posea
ademsds las particularidades y caracteristicas de sen-
cillez, claridad y sobriedad que son necesarias para
una pronta y clara asimilacion.

La musica litirgica, para el hombre de hoy, debe
poseer todo el espiritu del mundo actual, de ma-
nera que tenga una singularidad que la determine
claramente: «El lenguaje de la musica littrgica, ya
sea tradicional, ya sea nuevo, debe ser siempre, por ra-
z6n de la naturaleza misma del culto cristiano, un len-
guaje viviente» (Gelineau). En los tltimos tiempos
se han creado msicas para la liturgia en los més di-
versos estilos con los resultados més catastréficos,
ya que en conjunto resultan hibridos y despersona-
lizados. Asi como con el gregoriano o con la poli-
fonfa renacentista o incluso con la musica religiosa
que se escribia en los comienzos de nuestro siglo,
cualquiera era capaz de reconocer un estilo y una ma-
nera de ser de estas musicas, y las relacionaba inme-
diatamente con el hecho religioso, hoy no sucede
asi. Se han escrito musicas, incluso con una buena
estructuracién y articulacién litdrgica, en estilo neo-
rromAntico, en estilo neogregoriano, en el estilo de
la musica «pop», en el de la musica flamenca, en
la del «folk», en musica «beat», etc., y, sin em-
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bargo, no se ha conformado una manera de ser
singular de la musica litargica. Por todo ello, pen-
samos que se hace necesaria la creacion de un
gabinete del que formen parte verdaderos especia-
listas en musica y en liturgia, que, en nuestro caso
concreto de espaiioles, realice estudios cientificos ver-
daderamente rigurosos de la musica que le es consus-
tancial a la lengua castellana. Siempre hemos pen-
sado que cada idioma o dialecto posee su lenguaje
musical correspondiente implicito en si mismo. De las
cosas mas desafortunadas que se han hecho con los
textos litirgicos en castellano en los tltimos afios ha
sido, desde nuestro personal punto de vista, no haber
tenido en cuenta este principio. Textos con los acentos
prosddicos cambiados, cuando, como hemos dicho,
la comprensién de la palabra es uno de los princi-
pios bésicos de una buena musicalizacién. El sistema
de fraseo no ha tenido tampoco un légico tratamiento
bajo un punto de vista de logica formal musical...
Nosotros queremos una musica litirgica espafiola en
la que el pueblo de Dios diga los textos de una for-
ma natural, casi como si estuviese hablando; es de-
cir, que la musica ha de representar un apoyo y
una potenciacion del texto, que siempre debe de
poseer prioridad; los intervalos empleados no debe-
ran tener mas ambito que el de la quinta justa.
Debe predominar la melodia por grados conjuntos.
Los sentidos cadenciales y las peculiaridades discursi-
vas, naturalmente, los dara el texto, pero se procurard
emplear las derivadas de las misicas de nuestra
mejor tradicién, de nuestro folklore mds signifi-
cativo y, en fin, de todo nuestro mejor acervo mu-
sical y cultural. Se nos ocurre que nuestras musicas
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de los siglos Xv y XvI, ejemplares en su gran mayo-
ria en el tratamiento de musicalizacién de textos, seria
importante fueran estudiadas. Lo mismo que ciertos
aspectos del comportamiento discursivo de la musica
contempordnea podrian ser también aprovechados
para la creacién de este ideal de musica religiosa es-
pafiola, que nos parece surgiria de todo esto. El
tratamiento de la palabra seria fundamentalmente
sildbico, sin abandonar, naturalmente, algunos as-
pectos melismaticos. «El texto litirgico debe ser can-
tado tal como se encuentra en los libros, sin altera-
ciones ni posposiciones de palabras, sin repeticiones
indebidas, sin separacién de silabas, y siempre de
una manera inteligible a los fieles que lo escuchan»
(San Pio X). Las estructuras ritmicas se nos darian
por las caracteristicas de la organizacion literaria de
los textos. El resultado, creemos seria una musica
sobria, con unas caracteristicas meldédicas muy de-
finidas y de una simplicidad que la harian perfecta-
mente asimilable, preferentemente por parte de la
asamblea. Naturalmente influye en los resultados la
calidad de los textos en castellano, pero ello es un
problema que no compite especialmente a los mu-
sicos.

En las musicas que se han creado en los tltimos
afios resultan de un total anacronismo aquellas
que para su musicalizacién se ha empleado un neo-
gregorianismo que no tiene que ver nada con el espi-
ritu ni el contenido de la lengua castellana. El «me-
los» del gregoriano es el resultado de la musicaliza-
cién de textos latinos que estaban al servicio de una
fonética, de una semantica, de un contenido expresivo
y de una manera de ser muy especifica de la lengua
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latina; sin olvidarnos, ademés, del momento cultural
e histérico que dio lugar a la aparicién del canto gre-
goriano. Entonces, hacer uso de estas melodias o sus
derivados, para servir a una lengua como a la caste-
llana del momento presente, resulta, como decia an-
teriormente, de un verdadero anacronismo.

Para el uso de la polifonia seria necesario un
tratamiento paralelo o ampliado del de la melo-
dia, pero en el conjunto de las voces se emplea-
ria el procedimiento que Gelineau denomina homo-
fénico; es decir: «Cuando en la polifonia simulténea,
todas las voces, aunque mel6dicamente diferentes,
pronuncian juntas las silabas del texto.» Para la clara
comprensién de los textos, esto resulta lo méis con-
veniente y natural. En el procedimiento que Gelineau
denomina heterofonia, es decir, que las silabas no
se pronuncian simultineamente, resulta mucho més
complicada la recepcién clara de los textos.

La polifonia puede representar en su realizacién
sonora, por parte de los protagonistas litlrgicos, y
naturalmente en primer y principalisimo lugar por
el coro, un nuevo y positivo elemento de participa-
cién. Un nuevo sentimiento de participacién que por
medio de cambios en el modo de expresién, pueda
presentar elementos de gran riqueza sugestiva para
el pueblo. Este puede sentir ante la contemplacion
y la escucha de aquél (del coro), la necesidad de
entablar un didlogo con él, y el resultado serd de
un gran enriquecimiento de la accién litargica. El
coro representa en la celebracién, uno de los ele-
mentos esenciales de realizaci6én sonora, dentro del
cuadro total de elementos participantes. Es un con-
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junto muy completo donde todos los resortes vocales
tienen cabida.

El coro lleva al rito litdrgico un lenguaje musical
cada vez mas actual y vivo, que ird influyendo con
el tiempo, en el comportamiento posterior de las
asambleas.

Existe en la liturgia una elemento que puede re-
sultar muy atractivo y sugerente para los composi-
tores. Nos referimos a las aclamaciones. Existen dos
clases de aclamaciones:

1.2 Aclamacién-palabra: Amén, Aleluya, Hosan-
na, etc.

2.2 Aclamacion-frase: Te alabamos Sefior.

Bendito seas por siempre, Sefior.

Tuyo es el reino, tuyo el poder y la gloria, etc.

La aclamacién perfecta es, segin los especialistas,
la breve, la palabra dicha con fuerza, que equivale
a un grito, a un sonido jubiloso. En la palabra acla-
mada casi lo que menos interesa es el significado;
lo que vale es el hecho de decirla en momentos sig-
nificativos e importantes. Es una exteriorizacién, nor-
malmente jubilosa, de una vivencia comunitaria; es
4nimo, impulso, incluso reaccién de superacion de
una circunstancia adversa. La aclamacién siempre es
del pueblo, no es de un solista ni de un grupo de
cantores.

En alguna ocasion hemos querido entender que
algunos miembros de la Iglesia admitian o aconse-
jaban la musicalizacion de textos litdrgicos en el estilo
de algunas miusicas del momento: «musica ligera y
sus derivadosy, por pensar que con ello se realizaba
una evidente funcién pastoral; puede ser que estén
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en lo cierto, pero nosotros pensamos que la Iglesia
€s una cosa muy seria y que, por lo mismo, el pueblo
de Dios debe ser mentalizado en el sentido de que la
musica religiosa es de una determinada manera, a
fin de otorgar al canto sagrado un respeto y una ad-
miracién grandes. Bien que en ocasiones se permitan
hacer misas en diversos estilos, pero esto no debe
convertirse en norma. Se da el caso de que en la mu-
sica, mejor dicho, en algunas musicas que se han
hecho en Espafia en los tltimos afios, el estilo era
una musica ligera, pero ya pasada, que ni incluso
determinaba o personalizaba a la musica ligera de
nuestro momento. Entonces no cumplia esta musica
ninguna funcién pastoral.

«La musica puramente vocal —dice San Pio X—
es la propia de la Iglesia.»

La Iglesia, al mismo tiempo que precisa progresi-
vamente su posicién, conserva algunas actitudes fun-
damentales, segtin nos dice René Reboud: «Los ins-
trumentos musicales son secundarios con relacién
al canto; deben ayudar a rezar; nunca son necesa-
rios; ni tampoco la polifonia, ni siquiera el canto
mismo; los instrumentos acompaifian, son siervos del
canto y de la oracién, como el canto rezado es
siervo de la liturgia. Afiadamos a esto —contintia
Reboud— que su puesto, secundario en la liturgia,
puede ser muy importante al lado de la liturgia, en el
concierto espiritual, y notable en el Oratorio.

Es curioso constatar como la Iglesia ha sido, di-
riamos que como un poco reacia al empleo de los
instrumentos musicales en la liturgia. Posiblemente,
nunca en la historia de la Iglesia occidental hayan
tenido los compositores mayor campo de accion para
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el empleo de los instrumentos en el culto como en
el momento presente.

Sin hacer una historia exhaustiva, hay que decir
que el Concilio de Trento admite el 6rgano con cier-
tas condiciones. San Carlos Borromeo unicamente
permite el 6rgano solo, en 1556. El Ceremonial de
Obispos hace lo propio, en 1600. El Papa Benedic-
to X1V, 1749, en la enciclica Annus Qui se expresa
rechazando las posturas extremas. Recuerda prime-
ramente la exclusién tradicional, pero recuerda tam-
bién con simpatia evidente las recientes «autoridades»
y los argumentos avanzados en el curso de las ultimas
décadas en favor de los instrumentos. Su conclusion
es que hay que rechazar solamente los abusos. Estos
consisten, en primer lugar, en el género teatral y
profano, condenados sin apelaciéon. El Papa intenta
luego hacer una seleccion entre los instrumentos
admisibles e inadmisibles; después define su justa
funcién en virtud de un «solo principio»; «estos
instrumentos deberdn contribuir a afiadir de algin
modo cierta fuerza a las palabras mismas que son
objeto del canto», «de suerte que su significado
penetre cada vez més en los asistentes y que los
fieles se vean casi arrastrados a prestar su aten-
cién a las cosas espirituales. Pero si ellos suenan
casi sin parar —los instrumentos—, ahogando la
voz y las palabras, se invierte el orden y esta prac-
tica es condenable. Las intervenciones de instrumen-
tos solos, (inicamente son aceptables en estilo grave,
y durante los breves instantes en que el oficio lo
permita». Parece ser que los instrumentos aceptados
por el Papa eran, ademés del 6rgano, los instrumen-
tos de cuerda y las flautas, «porque sirven para re-
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forzar y sostener las voces», pero excluye los otros
«porque son del género teatral».

Mas recientemente, Pio X, en el motu proprio
«Tra le sollecitudini», dice que «el 6rgano no debe
cubrir la voz, ni interrumpir el canto y el ritmo».
Los otros instrumentos son tolerados, sobre todo
una seleccién limitada de los instrumentos de viento.
Ni un solo instrumento alborotador ni de carécter
ligero; y sobre el mismo asunto de los instru-
mentos Pio XI dijo: Nos toca afirmar aqui que el
canto con acompafiamiento no constituye en mane-
ra alguna el ideal de la musica de Iglesia, ni es lo
que mejor conviene a los ritos sagrados. La voz es
lo que debe resonar en los edificios sagrados, mejor
que los instrumentos.

Pio XII sentia una gran predileccién por los ins-
trumentos de arco: «Ademds del 6rgano hay tam-
bién otros instrumentos que pueden ser empleados
con eficacia para ayudar a alcanzar el alto fin de la
miusica sacra, a condicion de que no ofrezcan nada
profano de alborotador y ruidoso, lo cual no convie-
ne al rito sagrado ni a la gravedad del lugar. Siguen
en este orden, en primer lugar, los violines y los otros
instrumentos de arco, porque solos o con otros ins-
trumentos de cuerda o con el 6rgano expresan de
una manera inefable los sentimientos de tristeza y
de alegria del alma.»

Es curioso que Pio X y Pio XII tienen pareci-
das actitudes, aunque las conclusiones difieren clara-
mente en razébn de gustos personales. Pio XII era
un gran aficionado a la musica de violin.

Dice Walter Wiesli a propésito de los instrumentos
en el culto que en el transcurso de los siglos han
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venido admitiéndose cada vez mas instrumentos,
y afiade que en la mayor parte de los documen-
tos sobre la materia se observa una evidente perple-
jidad cuando se trata de razonar, partiendo de la
liturgia, la aceptacion o no admisién de ciertos ins-
trumentos. Incluso, continda diciendo Wiesli, cuando
en las legislaciones sobre los instrumentos cultuales
existe una cierta continuidad de pensamiento, éste
se funda en argumentos muy diversos y en parte
heterogéneos.

Actualmente se puede decir que la Iglesia admite
todos los instrumentos; todo depende del tratamiento,
del empleo e incluso del marco que se les otorgue.
La Iglesia «reprueba cualquier uso de instrumentos
que sean contrarios a la dignidad y a la santidad
del culto. Un instrumento demasiado marcado por
una utilizacién pagana, mundana o libertina, debe
ser dejado de lado, aunque no de manera defini-
tivay. «Tenemos el ejemplo del Organo. En sus
comienzos no fue admitido, pero desde el siglo X1x es
el genuino instrumento de la Iglesia.»

Se puede asistir a «cambios asombrosos» al res-
pecto, segliin Gelineau. «El 6rgano, en otro tiempo
histriénico, es hoy dia eclesidstico; o al contrario,
con la citara, antiguamente noble y hoy juego de
recreo o guitarra de canciones. Parecidas diferencias
se observan también cuando se cambia de continen-
te o de cultura.»

La personalidad y caracteristicas especificas de los
distintos instrumentos suelen contar menos, para su
aceptacién o rechazo, que la imagen que nos puede
dar cada uno de ellos en un determinado entorno
social.
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Para nosotros, el factor sonoro y, consecuentemen-
te, el expresivo deben ser factores esenciales en el
momento de la eleccion de los instrumentos para su
empleo en el culto. Todos los instrumentos pueden
servir para el culto, a condicion de que sea posible
su perfecta adecuacién a las acciones litirgicas. Cada
una de estas acciones posee un caracteristica propia,
que es preciso que los instrumentos potencien y acen-
tien, por medio de un muy claro y total servicio a
tal fin.

Por otra parte, creemos que la musica para el culto
es un campo donde, por su especial naturaleza, exis-
ten posibilidades para poder hacer uso de las més
insélitas combinaciones instrumentales, que se dife-
rencien lo més posible de los conjuntos orquestales
conocidos; bien de la musica ligera que de la sinfé-
nica. De esta manera cada parte del culto puede te-
ner, ademds de su especifica misica, su propio con-
junto instrumental, en donde la expresién timbrica
sea como una consecuencia ideal y logica de la ac-
cién de cada momento del culto y perfectamente
unida a él.

De otro lado, el poder de sugestién timbrica de
los instrumentos nos parece que puede resultar bas-
tante provechoso, bajo el punto de vista pastoral
y litargico.

A los instrumentos se les pueden asignar varias
funciones: duplicacién de las voces, que, en princi-
pio, parece de las més normales; apoyos armonicos,
instrumentos en conjunto, contrapuntos sobre los can-
tos del coro, etc.; pero una de las funciones mds in-
teresantes que pueden representar en la liturgia se
refiere al servicio de lo que, como hemos dicho an-
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teriormente, es fundamental en la liturgia: la palabra.
Perfectamente unidos a ella, se tratard de articular
su funcionamiento a los méas pequefios matices se-
manticos que la palabra vaya expresando y presen-
tando. No se trata, en modo alguno, de que a los
instrumentos se les asigne una funcién de mero
acompafiamiento, como generalmente ha venido su-
cediendo hasta ahora. La relacién y compenetracién
entre la palabra y los instrumentos deberd ser de
tal naturaleza, que los valores semdénticos, espiritua-
les, fonéticos, de expresion o, en fin, de las interrela-
ciones entre tensiones y distensiones de la palabra
e incluso de las frases, deberdn adquirir un relieve
tal que, incluso la comprensiéon de los distintos
textos sea més sencilla y directa.

Finalmente, queremos significar que nos hemos
referido a los instrumentos Unicamente en funcién
litdrgica, pues nos parece que, como grupos ins-
trumentales separados de la comunidad, ahora no
existen demasiados momentos en que puedan ser
empleados.

En cualquier caso es presumible un gran porve-
nir de los instrumentos en la liturgia.
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COLOQUIO EN TORNO A LA PONENCIA ANTERIOR

Puntos discutidos

El 6rgano como instrumento religioso.
La instrumentacién y su empleo dentro de la Iglesia.

Sugerencias

Admisién de cualquier tipo de instrumentos por la Igle-
sia y reprobacién en cuanto a su mal empleo.

Intervinieron en este coloquio

ALONSO, Miguel.

ALONSO BERNAOLA, Carmelo.
IGLESIAS, Antonio.

PARDO, Andrés.
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EL CANTO GREGORIANO, LA POLIFONIA
Y LA MUSICA ANTIGUA

por ISMAEL FERNANDEZ DE LA CUESTA

El musicélogo que analiza y contempla la musica
de la nueva liturgia desde una perspectiva exclusiva-
mente histrica se encuentra perplejo al percatarse
de su real desconexi6n con el pasado y se pregunta
hasta qué punto la nueva produccién significa una
verdadera aportacién al acerbo musical litirgico de
la Iglesia. El punto de vista del musicélogo y del
historiador de la musica, para que sea del todo obje-
tivo, deber4 confrontarse con el del liturgista, el del
pastor y el del te6logo. Evidentemente, el compositor
o el responsable de la musica en la Iglesia debera,
ante todo, tener una idea clara del papel que desem-
peiia la musica dentro de la liturgia y una percep-
cién exacta del fenémeno musical en si mismo (1).

(1) Cf. mi estudio (Cristianismo sin ritos?, Madrid,
1971, p. 143-166.
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Por lo que a estos ultimo se refiere, una mirada
retrospectiva hacia épocas remotas no puede dejar
de ser un aporte digno de consideracién, tanto mas
cuanto que incluso la reciente renovacién litdrgica
no sélo ha estado motivada por la necesaria adap-
tacién a los tiempos nuevos, sino también por un
no menos necesario retorno a las fuentes y a lo que
han sido las constantes de la vida litirgica en la
Iglesia (2).

Por otra parte, es indudable que la aportacién es-
pafiola a la musica universal ha de verse, sobre todo,
dentro de un contexto religioso, en cuanto a creacio-
nes sacro-musicales de primer orden, tanto o més
que la aportacién de nuestro folklore a la que podria-
mos llamar infra-estructura de la creacién musical
universal.

La aportacién de la musica tradicional religiosa
hispénica, especialmente en el medievo, a la msi-
ca litirgica del posconcilio pudiera estar formulada
en la respuesta a estas dos cuestiones:

— ¢(Cuéles son las constantes en la comprension
general de la musica para el culto durante la Edad
Media y el Renacimiento?

— ¢Cuéles son los elementos estéticos que sirvie-
ron de soporte a la creacién de esta misica?

Vamos a abordar estas dos cuestiones en dos ca-
pitulos diferentes.

(2) Constitucién «Sacrosantum Conciliumy», ntm. 112 ss.
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I. MUSICA PARA EL CULTO

Nada sabemos de los origenes de la musica en
Espafia. Como fenémeno vivo, oral, debié tener en
la antigiiedad una importancia cuya valoracién hoy
nos escapa totalmente. Sin embargo, el fenémeno es-
crito de la musica aparece en Espafia ante nosotros
bajo ¢l signo de lo religioso y cultual. Los primeros
testimonios los encontramos en la liturgia visigbtico-
mozarabe. De ser cierta la opinién de Anglés (3),
seguida luego por G. Prado (4) y por otros des-
pués (5), el primer testimonio escrito de la miusica
litrgica en Espafia e incluso en Europa, seria el
Libellus Orationum, codice escrito, al parecer, en
Tarragona, a finales del siglo viI, y conservado ac-
tualmente en Verona. Se trata de un codice, el mas
antiguo de todos, que nos transmite la liturgia visi-
gética. En el margen de algunas de sus paginas se
observan ciertos signos que Anglés llama neumas,
pero que pudieran ser sencillamente las clasicas y
conocidas «probationes calami» en forma de neumas,
como aparecen en muchos codices (6), por la sen-
cilla razén de que el manuscrito en cuestién contie-
ne los textos de las oraciones que en si no eran piezas

(3) H. Anglés, La musica a Catalunya fins al segle
X111, Barcelona, 1935, p. 14 ss.

(4) El canto gregoriano, Barcelona (Labor), 1945.

(5) Yo mismo, antes de haber tenido las fotografias
del manuscrito, lo afirmé en Musica ‘medieval hispdnica,
Pamplona (Casa de la Cultura), 1973.

(6) Véase, por ejemplo, Archivo de Silos, Ms. 6, fol. 63v.
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musicables (7). Para encontrar codices musicales com-
pletos propiamente dichos tenemos que llegar al
siglo x.

En Espafia, como en toda Europa, a partir de este
siglo comienza una labor intensa en los escritores
monésticos y luego catedralicios, que no se apagara
de hecho hasta fines de la Edad Media. La mayor
parte de los cddices litrgicos poseen notacién musi-
cal. Y précticamente apenas se escribe otra miisica
que la destinada al culto. Existen algunas pequeiias
pero significativas excepciones, precisamente en la
Peninsula Ibérica, de misica profana, como el cédice
de Azagra (hoy en Madrid, B. N., Ms. 10.029),
que contiene el «Disticon Filomelaicum, o canto del
ruisefior», y el de Roda (8), con el canto epitalami-
co a la reina dofia Leodegundia, esposa del rey de
Navarra, Fortin Garcés (9).

(7) En el referido Ms, 6 de Silos existen signos musi-
cales para indicar la modulacién de la voz en la silaba
acentuada de las cadencias de ciertas oraciones, especial-
mente en el «Post Sanctus», pero estin incorporados en
el texto y no en el margen. Cf. los fols., 59, 69v, 82, 92v,
102v, 115, 123v, 135v, 150v. También pueden verse estos
signos en la cadencia y en el Amén del himno «Redemtor
mundi, Domine», fol. 84.

(8) Cf. C. Rojo y G. Prado, El canto mozdrabe, Bar-
celona, 1929, pp. 24-25. H. Anglés, Catdlogo de la expo-
sicion histérica en el centenario del nacimiento de Felipe
Predell, Barcelona, 1941, pp. 11-12. Junto a los cédices
de Azagra (Madrid, B. N., 10029) y de Roda (Academia
de la Historia) (cf. Z. Garcia Villada en «Revista de Filo-
logia Espafiola», 15 (1928), 113-130), han de contar otros
més con musica profana, actualmente en Paris, B. N, lat.
8086, 8087, 8093, 8307, 8670.

(9) H. Anglés, El Cédex musical de las Huelgas. Mu-

88



Sin embargo, el valor de la musica dentro del
culto no era el mismo que el que se da en la actua-
lidad. Porque también la teologia de la liturgia era
diferente. No existia el concepto de «participacién»
tal como lo entendemos actualmente, después de la
reforma de Pio X y, sobre todo, después del movi-
miento litdrgico que se inicié6 en Centroeuropa des-
pués del Congreso de Malinas el afio 1909 (10). En
los origenes del cristianismo, cuando la liturgia no
podia ser todavia considerada como una formalidad,
todo el pueblo cantaba en ciertos momentos de la
celebracién cantos conocidos por todos. La inmen-
sa mayoria de los autores eclesidsticos admiten y
promueven el canto en la liturgia, con excepcién de
aquellos que, viniendo de un determinado ambiente
mondstico, entendieron la supresion del canto como
un acto ascético (11).

Sin embargo, en la época de los cédices con nota-
cién musical, el canto era patrimonio de un coro
y de unos solistas, no de una masa. Ya en Roma, en
el momento en que el Papa San Gregorio Magno
organiza la liturgia, aparecen las «scholae» o cora-
les en las diversas basilicas romanas y se habla de
ciertos cantores que debieron tener un prestigio real-

sica a veus dels segles XIII-XIV, Barcelona, 1931, vol. I,
p. 29 ss.

(10) Sobre los comienzos del movimiento litargico, cf.
A. Haquin, La préparation du mouvement liturgique de
1909, «Les Questions Liturgiques et Paroissiales» 47 (1966)
232-247; cf. 19 (1934) 213-298; 40 (1959) 195-340; 42 (1961)
49-50.

(11) Véanse en Ernetti, Canto gregoriano, vol. IV, Ve-
necia, Roma, 1964, p. 40 ss.
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mente grande en la Iglesia, como Juan el archicantor,
que fue luego enviado a Inglaterra para reformar
alli el canto litargico (12). San Isidoro de Sevilla ha-
bla del coro «qui apud nos incerto numero a paucio-
ribus plurimisve sine ullo discrimine constaty (13).
Naturalmente, San Isidoro hace suponer, por la des-
cripcién que hace de los salmistas y demdas actores
de lacelebracién que cuando habla de liturgia y de
musica tiene siempre en la mente una comunidad
mondstica o de clérigos en una iglesia importante (14).
Y esto nos lo confirma la misma musica conserva-
da en los codices. No podia ser interpretada por
una masa, como luego precisaremos Por consiguiente,
la participacién activa del pueblo en la liturgia du-
rante esta época, si existi6 segin el concepto actual,
no estd consignada en nuestros codices.

Parece, por el contrario, que esta participacién

(12) Cf. R. Van Doren, Etude sur l'influence musicale
de l'abbaye de St. Gall (du VIII®* au IX® siécle), Louvain,
1925, c. L

(13) De ecclesiasticis officiis, I, 3,2: PL 83, 741,

(14) Véase, por ejemplo, como habla del cantor sal-
mista: «Psalmistam autem et voce et arte praeclarum illus-
tremque esse oportet, ita ut oblectamento dulcedinis animos
incitet auditorum. Vox eius non aspera, vel rauca, vel
dissonans, sed canora erit, suavis, liquida, atque acuta, ha-
bens sonum et melodiam sanctae religioni congruentem,
non quae tragica exclamat arte, sed quae christianam
simplicitatem et in ipsa modulatione demonstrat, nec quae
musico gestu vel theatrali arte redoleat, sed quae compunc-
tionem magis audientibus faciat. Antiqui, pridie quam
cantandum erat, cibis abstinebant, psallentes tamen legu-
mine, causa vocis, assidue utebantur. Unde et cantores apud
gentiles fabarii dicti sunt» De Eccl. Off., II, 12: PL 83,
792.
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popular quedaba reducida a las aclamaciones. Las
aclamaciones eran respuestas, a modo de vitores, con
que se asentia a las oraciones de los sacerdotes o al
canto de los solistas. Por su indole eminentemente
popular, y por tratarse de tonos o melodias de gran
simplicidad, no llegaron a escribirse nunca. Es cu-
riosa, en este sentido, la laguna que ofrecen los
cddices sobre piezas tan conocidas y fundamentales
como el «Sanctus», considerada siempre como una
aclamacién popular. Por lo demas, las mismas acla-
maciones latinas conservadas hasta ahora, asi las
romanas como las mozérabes (15), proceden, a mi
juicio, de unos estratos musicales anteriores al adve-
nimiento del canto gregoriano y del canto mozirabe
propiamente dicho (16).

Me he referido hasta ahora al periodo de la mo-
nodia litdrgica anterior al siglo x11. A partir de este
siglo hace su apariciéon la polifonia, la polifonia es-
crita, que acentGia alin m4s cuanto acabo de decir.
Es l6gico que la participacién en el enrevesado con-
trapunto que ofrecen muchos de los conductos y
motetes de esta época, y posteriores, debia estar li-
mitada a muy pocos cantores, normalmente a dos o

(15) Cf. Liber Omnium Offerentium de la capilla moza-
rabe de Toledo. Estid inserto también en el «Missale Mix-
tum», editado por Cisneros en 1500.

(16) Véase lo que acerca de la evolucibn modal de las
cuerdas primitivas dice, en sus importantes articulos, J. Clai-
re, La psalmodie responsoriale antique «Revue Gregorien-
ne» 41 (1963) 8-29; L’évolution modale dans les antien-
nes provenat de la corde de «do», ibid., pp. 49-62; L’évolu-
tion modale dans les antiennes provenant de la corde-
mére «mi», ibid., pp. 77-102; L’évolution modale dans les
recitatifs liturgiques latins, ibid., pp. 127-151.
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tres o cuatro cantores, segun se tratase de un «du-
plum», un «triplum» o un «quadruplumy». Era la
misma tradicién del «cantor» o «salmista» que pro-
seguia después de la aparicién de este nuevo género.

Sin embargo, hay que notar que muchos de estos
codices polifénicos primitivos, al lado de las piezas
sabias, compuestas para cantores virtuosos, aparecen
otras de caricter popular que, ciertamente, debieron
ser cantadas por la masa. Asi, por ejemplo, en el
Coédice Calixtino, una de las piezas a mi juicio més
notables de entre las no polifénicas es el «Clemens
servulorumy, en el cual la aclamacién «Iacobe iuva»
debia ser probablemente cantada por todo el pue-
blo. Algo parecido podiamos decir de la «ultreia» o
canto de despedida del mismo cddice. La respuesta
«Herru Sanctiagu» debia de ser cantada por todos
los peregrinos, ecuménicamente congregados ante las
reliquias del ap6stol, como lo demuestran las pala-
bras sajonas alli contenidas (17).

Pero aqui cabe destacar que estas piezas, y otras
muchas, todas ellas de caricter popular, no tenian
una funcién propiamente dicha dentro de la cele-
bracién litdrgica. Se cantaban al margen de las pie-
zas ya establecidas para la celebracion, para la cual,
el mismo cbdice Calixtino, por ejemplo, tiene mu-
cho cuidado en recoger el oficio completo del apds-
tol, en gregoriano. Asimismo, las danzas que nos
transmite el Llivre Vermell de Montserrat, muchas
de las cuales serian cantadas por todos los peregri-

(17) 'W. Muir Whitehill y G. Prado, Liber sancti Iaco-
bi, Codex Callistinus, 3 vols., Santiago de Compostela, 1944.
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nos, se realizaban al margen de la liturgia (18). Y para
méas abundamiento podemos traer a colacién los dra-
mas litirgicos. La musica que de ellos se nos ha con-
servado, mas bien escasa dentro de nuestra Penin-
sula (19), tiene un cardcter méds popular, pero no
tenia cabida en la liturgia propiamente dicha. En
general se trataba de composiciones sildbicas en las
cuales los personajes dialogaban, con posible in-
tervencién del pueblo. El momento mds oportuno
para esta representacion era probablemente después
de la celebracion. Esto nos lo sugiere el Ms. de Silos,
actualmente en Londres (Ms. Add. 30.848) (20), al
poner el tropo de las tres Marias, vestigio de un
drama litargico, inmediatamente después de la pro-
cesién que se hacia el dia de Pascua, como todos
los dias de fiesta, a la pila bautismal. Después de
visperas y terminada la procesion, los monjes y el
pueblo se dirigian al claustro roménico recién cons-
truido y con la decoracion de sus capiteles y de sus
relieves, asistirian e incluso participarian de manera
viva a la representacion del drama cuya escenifica-
ciébn plastica ya veian en el magnifico bajorrelieve
de la entrada a la iglesia por el transepto.

Con el predominio de la «ars novay, hasta la lle-
gada de los polifonistas de los siglos xvI y xvi1, el
gregoriano se hace el canto propio de los coros, asi
catedralicios como monésticos, reservindose el can-
to polifénico para un pequefio grupo de cantores es-
pecializados. Y aqui también la influencia de lo po-

(18) Cf. «Analecta Montserratensia» I (1917) donde se
publican los estudios de Albareda y de G. Sufiol.

(19) H. Anglés, La Misica a Catalunya, pp. 267 ss.

(20) Fol. 125v.
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pular en las composiciones estrictamente litirgicas
no parece excesiva. Normalmente, el pueblo no can-
ta. O si canta lo hace en canto llano, nunca en poli-
fonia. Pero al margen de las composiciones estricta-
mente liturgicas, que por fuerza habian de ser en
latin, iban naciendo canciones religiosas que eran
interpretadas en las mismas cortes de los reyes para
la edificacion espiritual. Y asi es frecuente ver en
los cancioneros de los siglos Xv y XvI junto a can-
ciones de amor y danzas, ciertas otras canciones re-
ligiosas de verdadera inspiracién asi literaria como
musical. La musica estaba inspirada a veces en te-
mas populares muy conocidos, y no siempre era in-
terpretada por unos profesionales, que los habia en
todas las cortes, sino también por los mismos cor-
tesanos.

Como conclusién a este capitulo, y antes de aden-
trarnos en lo mds importante de nuestro tema, po-
demos decir que lo popular y masivo apenas queda
como vestigio en la musica medieval y del renaci-
miento, compuesta para el culto.

II. ELEMENTOS ESTETICOS EN LA MUSICA LITURGICA

La creacion de los elementos que integran una com-
posicién musical, sobre todo tratdndose de la época
a que nos referimos, no siempre obedece a unos
imperativos estéticos estrictamente tales. La musica
tenia un cardcter primordialmente funcional. Estaba
al servicio de una celebracién litargica. Habia que
contar con las exigencias propias de determinados
actos sagrados y del lugar que dentro de los mis-
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mos ocupan las distintas piezas, o del momento opor-
tuno en que habia de interpretarse el canto. Como es
légico, estas exigencias venian condicionadas tam-
bién y sobre todo por la misma concepcién teol6-
gica de la liturgia. Esta observaciéon es importante
porque estd en la base misma de la aparicién de
ciertos elementos que se han sobreafiadido a la es-
tética puramente musical, especialmente en la época
que nos ocupa. Asi, por ejemplo, la liturgia mozara-
be emplea el mismo nombre para designar dos
piezas de concepto tan diverso como es el psallen-
dum de la misa, que se canta pausadamente y con
muchos melismas inmediatamente después de la lec-
tura, y el psallendum que se dice al final de visperas
los domingos y dias de fiesta en la procesion a la
pila bautismal. Este dltimo, mas sencillo, responde
a su funcién de acompafnar musicalmente a una
procesién (21).

1. El canto visigdtico-mozdrabe

Mientras todo el Occidente, bajo la presion de los
emperadores francos, mantenia uniformemente el
canto que se decia venido de Roma y creado por
el Papa San Gregorio Magno, llamado, por eso mis-

(21) Posteriormente se eligieron cantos muy melismati-
cos para las procesiones conventuales. Asi, por ejemplo,
en los libros procesionales, dominan los responsorios lar-
gos. Cf. Procesionale monasticum, Solesmes, 1893. Para la
procesién del domingo de Ramos y de las Candelas el
Graduale Romanum trae también cantos prolijos.
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mo, gregoriano (22), la Peninsula Ibérica seguia su
propia tradicion musical, cuyo impulso més deci-
sivo lo habia recibido de los grandes padres visigodos,
San Leandro, San Isidoro, San Eugenio y San Ilde-
fonso de Toledo, Conancio de Palencia, Juan de
Zaragoza, etc. A decir verdad, solo este canto junto
con el de Milan (23) y el llamado «viejo roma-
no» (24), conservado en muy escasos documentos,
pudieron resistir la avasalladora novedad del grego-
riano. Asi y todo, en la segunda mitad del siglo xi,
cuando en Europa se avanzaba decididamente ha-

(22) Sobre la atribuciéon del canto gregoriano a San
Gregorio Magno, cf. R. Van Doren, o. c., con la bibliogra-
fia que alli da.

(23) Sobre el canto ambrosiano o milanés, la obra
mas 1til es la de M. Huglo, L. Agustoni, E. Cardine y E. Mo-
neta Caglio, Fonti e Paleografia del canto ambrosiano,
Milan (Archivio ambrosiano VII), 1956.

(24) Fue el fundador de la escuela de Solesmes, A. Moc-
quereau, quien hizo el descubrimiento cientifico de este can-
to, que él llamé «vieux romain», en los cod. Vaticanus,
Ms. 5319 y Archivos de San Pedro, Ms. F.22 y B 79. Es un
canto distinto del gregoriano, como el ambrosiano, asi de-
finido por el mismo A. Mocquereau: «Ces mélodies sem-
blent dater d’'une époque relativement récente, dans laquelle
les régles de composition grégorienne commengaient & tom-
ber en désuétude: c’est ce que reléve la maniere souvent fau-
tive ou maladroite avec laquelle les paroles sont apliquées
a la musique», «Paléographie Musicale» II, p. 4, nota 1.
Cf, P. Combe, Les Préliminaires de la réforme grégorienne,
«Etudes grégoriennes» 7 (1967), 86-87. Sobre el «vieux ro-
main», puede verse también M. Huglo, Le chant «vieux
romain», liste de manuscrits et témoins indirects, «Sacris
erudiri» VI (1954), 96-124, donde da la lista completa de los
manuscritos que contienen este canto; y J. Gajard, «Vieux
romain» et grégorien, «Etudes grégoriennes» III (1959), 7-26.
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cia la notacién diastemdtica, gracias a los esfuerzos
de Hermann Cotracto y sobre todo de Guido de
Arezzo, el canto hispénico, venerable por su tradi-
cién y riqueza, debi6é ceder el paso al canto grego-
riano, traido a Espafia por los monjes de Cluny a
instancias de los reyes de Leon, Castilla y Nava-
rra (25).

Los testimonios documentales que poseemos del
canto visigbtico-mozirabe (26) son sumamente va-
riados y relativamente numerosos (27). Dejando a
un lado el problema de los neumas del cédice de
Verona, del que ya hemos hablado anteriormente,
la inmensa mayoria de los cédices con neumas fue-
ron escritos en los siglos X y x1. A finales de este
siglo la tradicion mozirabe se interrumpe brusca-
mente y sélo perviven algunos inapreciables vesti-

(25) La liturgia mozarabe fue considerada incluso como
suspecta de herejia. En la opinién de Férotin (Liber ordi-
num, Paris, 1904), el ms. 4 de Silos hubiera sido escrito
para ser enviado al papa a fin de que lo examinase y pro-
base la ortodoxia de la liturgia hispanica, a fin de impedir
el efecto de la supresion.

(26) Decimos siempre visigdtico-mozdrabe porque se tra-
ta del acento de la época visigoda. Pero comoquiera que
no se nos ha transmitido sino en mss. de la época mozérabe,
para mayor precision preferimos hablar siempre de canto
visigbtico-mozarabe.

(27) El joven profesor de la Cornell University de Nueva
York, M. Randel, tiene preparada la lista de los cantos visi~
gbtico-mozarabes, que estd a punto de ser publicada. Al
mismo profesor le debemos una de las mejores aportacio-
nes modernas al canto hispanico, The responsorial Psalm
Tones for the Mozarabic Office, Princeton University
Press, 1969.
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gios de todo el esplendor pasado (28). Sin embargo,
la impresion que se saca de la comparacion de los
codices visigbtico-mozarabes con los gregorianos, es
de que los hispanos son mds prolijos y tienen maés
musica. Por otra parte, la perfeccion de la escritura
neumética llegard a una altura que en aquella época
s6lo unos pocos cddices gregorianos lograron alcan-
zar. Y como testimonio de ello tenemos el incom-
parable antifonario de Leén, la perla de los antifona-
rios latinos, como lo llamaria Dom Brou (29), y el
antifonario de San Millin de la Cogolla (30), o los
manuscritos de Silos (31), etc.

Lo que méas sorprende del andlisis de todos estos
codices, de tan diversa tradicién como es la de To-

(28) Parece que una buena parte de los codices toleda-
nos fueron escritos muy posteriormente, mucho después de
suprimida la liturgia visigética, para atender a las necesi-
dades de la mozarabia toledana que seguia sin admitir los
ritos y el canto romano. A esta conclusion ha llegado, des-
pués de un minucioso estudio paleografico, A. Mundé, La
datacion de los cédices litirgicos visigdticos toledanos «His-
pania Sacra» 18 (1965), 1-21. Un anélisis de los neumas no
hace sino apoyar la conclusion de Mundé. El escriba, muy
ajeno a los matices de la escritura musical, sumamente pre-
cisa y detallada, de los siglos X y X1, trata de copiar méas o
menos las figuras de los neumas sin entender el verdadero
significado de muchos rasgos. Rasgos que no ha anotado,
por escribir desaliiadamente, al mis o menos, lo que via
delante.

(29) L. Brou, Le joyau des antiphonaires latins, «Ar-
chivos leoneses» 8 (1954), 7-114,

(3C) Hoy en la Academia de la Historia, Ms. 30.

(31) Especialmente los de Londres, B. M., Mss. Add.
30.845, 30.847, 30.848, 30.850, 30.851, a los que hay que afia-
dir los conservados en Silos, Mss. 3, 4, 6, etc.
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ledo, Silo o Leén, es la constante uniformidad de
los mismos, no tanto en la eleccion de piezas para
una misma fiesta u oficio, que podia variar, aunque
no mucho, sino en el esquema neumdtico de las
mismas, salvo los comprensibles e inevitables descui-
dos de los copistas. Hay muy pocas excepciones a
esta constante, las cuales estdn siempre determina-
das no tanto por un imperativo de orden musical, sino
material, de espacio en el pergamino.

Estos andlisis, sin embargo, nos llevan solamente
al descubrimiento de la mayor parte de los elemen-
tos estéticos de la musica mozéarabe, pero no de Ila
melodia precisa, que, atn siendo el elemento mas
material de la misica segin la manera de sentir de
los medievales, no por eso dejaba de ser menos fun-
damental. La supresién del canto mozirabe en el
momento en que se hacian los grandes adelantos para
llegar a la escritura de la diastematia trajo consigo
esta fatalidad. Por esta razén, nada sabemos de las
melodias contenidas en estos magnificos codices. Tan
s6lo unas veintiuna melodias han podido transcri-
birse. En el «Liber Ordinum» de San Milldn de la
Cogolla (32) hay unas cuantas antifonas y respon-
sorios del oficio de difuntos que, después de haber
sido copiados en escritura mozarabe fueron escritos
en notacion aquitana sobre la raspadura de aqué-
lla (33). Como se sabe, la escritura musical aquitana
posee en parte ya la diastematia. Pues bien, entre
las veintiuna piezas, diez de ellas son del modo 2,

(32) Academia de la Historia, Ms. 56.
(33) La transcripcion fue realizada por C. Rojo y
G. Pardo en El canto mozdrabe, p. 66-82.
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siete del modo 3, tres del modo 1 y una del modo 8.
Hablamos de los modos gregorianos, por analogia.
No obstante, no parece que sean estas piezas unos
ejemplos tipicos de las melodias mozarabes, porque
ademés de no estar representados todos los modos
que conocian los tratadistas de la época (luego ha-
blaremos de este problema de los modos) desde el
punto de vista estilistico tampoco son tipos o agrupa-
ciones neuméticas muy frecuentes en los codices.

En los manuscritos posteriores, todavia podemos
rastrear algo que pudiera ser de alta tradicién his-
panica. El ejemplo tal vez mas tipico y extraordi-
nario es el de las lamentaciones de Jeremias, cuyos
tonos especialmente hispanicos fueron muy comunes
en los libros de oficios de la Semana Santa. Algunas
de estas melodias nos las ha transmitido un codice
del siglo xi11, conservado en Silos (34). Al lado de
los responsorios gregorianos de los oficios de Sema-
na Santa aparecen los magnificos tonos, conocidos
ya universalmente después de su transcripcion por
sus grabaciones discogréficas.

Acerca de estas melodias conviene, sin embargo,
hacer algunas advertencias. Varios de los esquemas
melédicos contenidos, por ejemplo, en la oracién de
Jeremias, que es ciertamente la mas bella, se encuen-
tran en otros codices no hispanicos mas antiguos (35).
Entre ellos podemos enumerar los siguientes:

(34) C. Rojo, El canto espaiiol de las lamentaciones
segun el cddice de Silos, «Musica Sacro-Hispana», 10
(1917), 26-28 y 38-42.

(35) Cf. P. Ludwig, Lamentations notées dans quelques
manuscrits bibliques, «Etudes grégoriennes», 12 (1971), 127-
131.
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— El Ms. Sessorianus 9 de la Biblioteca Nacional
de Roma, del siglo X, contiene el esquema «domus
nostrae ad extraneos».

— Ms. C. 92 de la Basilica de San Pedro de Roma
(hacia el afio 1050), el esquema «opprobrium nos-
trumy.

— Cod. 543 de Monte Casino, siglo X, y Vatica-
no Lat. 10511, del siglo x1, el esquema «a facie tem-
pestatum famis».

Aparte de estas observaciones paleograficas, desde
el punto de vista del andlisis formal de las lamenta-
ciones, podemos comprobar que se trata de unas me-
lodias bastante frecuentes en Espafia. Por lo menos,
las encontramos en otras dos piezas muy significa-
tivas, como el «Exultet» de la Vigilia Pascual (36)
y el canto introductorio de la misa mozarabe, tal
como aparece en el «Liber omnium Offerentium»
de Toledo (37).

Junto a estas piezas, cuya tradicion hispénica pa-
rece indudable, hemos de poner las que nos han
transmitido los cantorales conservados en la capilla
mozarabe de la catedral. Evidentemente, la musica de
estos cantorales nada tiene que ver con la de los
codices visigoticos de los siglos X y XI. Sin embargo,
no dejan de tener su valor musical, al menos como
testigos del canto llano del siglo xvi. Pienso que

(36) Esta melodia del «Exultety se encuentra en los
misales impresos de Huesca (1504), Lérida (1514), Valen-
cia (1528), Zaragoza (1551), Osma (1561): cf. G. Benoit-
Castelli, Le «praeconium paschale», «Ephemerides Litur-
gicae», 67 (1953), 324-325.

(37) Véase la transcripcion en C. Rojo y G. Prado,
El canto mozdrabe, p. 120.
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habria que hacer un estudio completo de los mismos,
e incluso preparar su edicién. El canto nos viene en
ritmo mensural. Algunas transcripciones modernas
han restituido el ritmo libre del canto llano, sustitu-
yendo las figuras mensurales por neumas (38). Se
trata, en todo caso, de piezas que pertenecen en su
mayoria a los modos tardios quinto y sexto.

Por el contrario, los recitativos del «Liber Omnium
Offerentium» (39) y las piezas en él contenidas, como
el «Pacem meam do vobis», el «Pater noster» y al-
gunas mas, son de tradicién mas antigua, aun cuando
sus esquemas melddicos no puedan rastrearse en
los cédices visigoticos.

2. El canto gregoriano

La supresién definitiva de la liturgia y del canto
visigbtico mozérabe en el Concilio de Burgos, de
1086, fue motivada por el centralismo de Roma y
por las conveniencias politicas de los reyes cristia-
nos. La liturgia que se practicaba més alla de los Pi-
rineos, en todo el imperio franco, aun no siendo ge-
nuinamente romana, sino mezclada de elementos ga-
licanos, era apoyada por Roma. Con el canto su-
cedia lo mismo. Se discute mucho todavia sobre si
el canto gregoriano, el que nos transmiten tantos y

(38) Véase, por ejemplo, el responsorio «Surgam» en
la transcripcion de Dom Pothier Variae Preces, Solesmes,
1895, y la de Rojo y Prado, o. c., p. 137. Véase asimismo
las transcripciones mensurales de P. Aubry en su Iter His-
panicum, Paris, 1908.

(39) Como ya dijimos, estd inserto en el Missale mix-
tum, de Cisneros.
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tantos codices en toda la geografia europea, es el
genuinamente romano (40). Sea de ello lo que fuere,
esta musica entr6 en Espaifia a finales del siglo X1 y se
propagd muy répidamente. Ya habia pasado por
entonces la época de los grandes compositores gre-
gorianos, todos ellos an6nimos, y los caligrafos se
limitaban a copiar en suntuosos cddices la mdsica
que les habia sido legada. En Espafia se copiaron c6-
dices como en otras partes de Europa. Pero es difi-
cil ver en ellos el sello de lo hispanico, aparte de que
todavia no habia nacido la conciencia de las nacio-
nalidades. S6lo en el atardecer gregoriano, cuando
aparecen nuevos tipos de composiciones como son
las secuencias y los tropos, y otras en las que lo lite-
rario corre parejas con lo musical, se pueden ver al-
gunos indicios netamente hispanicos. De éste habla-
remos luego.

Por lo que al gregoriano de la primera época se
refiere, deberiamos hacer las mismas observaciones
que hicimos respecto al canto mozédrabe. La tradi-
ci6én manuscrita es mucho més abundante, como es
l6gico. Sus melodias nos han sido transmitidas sin
interrupcién hasta la actualidad, lo cual nos permi-

(40) Véase cuanto dijimos en la nota 27 sobre el canto
«vieux romain». A esto hay que afiadir la discusién que
suscité la publicacién del antifonario monastico para los
benedictinos de Suiza; cf. J. Gajard, Les récitations mo-
dales des 3* et 4° Modes et les mss. béneventains et aqui-
tains, «Btudes grégoriennes», 1 (1954), 9-45. Se discute tam-
bién sobre el mismo ritmo gregoriano. Cf. J. 'W. A. Vo-
llaers, Rhythmic Proportions in Early Medieval Ecclesias-
tical Chant, Leiden (E. J. Brill), 1958; y la refutacién seria
de E. Cardine, Le Chant Gregorien est-il mésuré?, «Etu-
des grégoriennesy, 6 (1963), 7-38.
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te realizar unos anélisis que en el canto mozarabe no
son posibles. Sin embargo, es tan enorme la dife-
rencia de concepto que tienen los medievales sobre
la funcién de la escritura para representar y plasmar
la misica, respecto de las escrituras modales y men-
surales posteriores, que no parece, a veces, se trate
de la misma musica.

Es importante destacar que en la alta Edad Me-
dia el concepto que tienen de la musica es mucho
mas espiritual, mids humano o humanizado y mas
vivo, que en épocas posteriores. Ello se debe, posi-
blemente, a la imperfecciéon técnica de su escritu-
ra. Imperfeccién sélo en algin sentido, es decir, para
describir la diastematia del canto. Pero no en cuan-
to a la plasmacion de los restantes elementos esté-
ticos de la musica, como es el ritmo, la dindmica,
el sentimiento, el «pathos» de que es portadora una
creacion musical. En este punto, es indudable que
la escritura del siglo 1x es mucho més perfecta,
pienso, que la utilizada por Beethoven para escribir
sus nueve sinfonias. En realidad, el verdadero artis-
ta, el auténtico compositor, no era el que escribia
la musica, sino el que la interpretaba. Pero la trans-
misién artistica y musical de unos a otros se hacia
mediante la escritura. En la escritura se intentaba
plasmar todo lo que podia ser més estrictamente es-
piritual, y por decirlo asi, valga la paradoja, lo mis
estrictamente incomunicable y personal. Desde lue-
2o, la melodia no la escribian porque todavia no ha-
bian llegado a la evolucién técnica que no vendria
sino mas tarde, pero tampoco les interesaba excesi-
vamente, al parecer. El musico conocia perfecta-
mente las leyes de las melodias y, sobre todo, se
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sabia de memoria todas las piezas del repertorio li-
tirgico (41). Era una exigencia fundamental para
ser cantor. Ahora bien, lo que verdaderamente nece-
sitaba el intérprete era una comunicacién de tipo
exclusivamente artistico, y ésta la recibia a través
de la escritura neumatica. Asi, por ejemplo, un «scan-
dicus», cuyo valor melddico es de tres notas ascen-
dentes, puede estar representado por distintas y va-
riadas figuras que significardn otras tantas maneras
de interpretar esas mismas e invariables notas as-
cendentes (42).

Evidentemente, a nuestra cultura musical, y mas
que a la nuestra a la que nos ha precedido, lo que
interesa ante todo es la estructura tonal o modal
de las melodias. Pero la idea de modo, y con mdis
razén de tono, es totalmente ajena a los primitivos
compositores gregorianos. Segn los estudios mis
recientes (43), no es el modo el que para los pri-

(41) La memorizacién hasta hace poco se ha practica-
do en ciertas iglesias orientales. Cf. R. Menard, Note sur la
mémorisation et I'improvisation dans le chant copte, «Etu-
des grégoriennesy, 3 (1959), 135-143. Lo mismo puede de-
cirse de las melodias caldeas hasta que las transcribié de
manera cientifica H. Hussmann, Die Melodien des chal-
diischen Breviers Commune, Roma (Pont. Inst. Orienta-
lium Studiorum), 1967.

(42) Para la interpretacién de los neumas, véase E. Car-
dine, Semiologia gregoriana, Roma, 1968, publicada luego
en francés en «Etudes grégoriennes», 13 (1970).

(43) Cf. J. Chaillet, La naissance de la notion modale
au moyen dge, en «Miscelanea H. Anglés», vol. I, Barce-
lona, 1958-61, pp. 203-210. A la misma conclusién lleva el
analisis de las formas gregorianas. Un detenido estudio
como el que ha llevado a cabo Ch. Czigeti, Les formules
dans lesthétique grégorienne, «Etudes grégoriennes», 7
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mitivos musicos medievales, determina la férmula
melédica, sino que son éstas, ya preexistentes, las que
agrupadas segin su nota final y su 4mbito, dan lugar
a los ocho modos gregorianos o eclesidsticos por asi-
milacién al octoechos bizantino (44).

En todo caso, el elemento melédico fue tomando
cada vez mis y mas importancia respecto a los
restantes recursos del gregoriano, hasta el punto de
convertirse con el tiempo en el tnico aspecto esti-
mable del gregoriano.

Por lo que a Espaifia se refiere, sélo llegb la in-
fluencia del gregoriano cuando ya estaba en su de-
cadencia. Las piezas mdas netamente hispanicas s6lo
pueden rastrearse en algunos troparios y secuencia-
rios de los siglos x11 y X111 (45), especialmente en
Catalufia (46). Con las nuevas melodias se introduce
también la notacion aquitana, predominante en el
sur de Francia. Todo se escribe ya en esta nota-
cion o en la inventada por los monjes de Ripoll,
que se ha llamado modernamente notacién cata-
lana (47).

(1967), 1-19, muestra que las férmulas neuméiticas ocupan
un lugar esencial en las composiciones gregorianas, aun
antes de la determinacién de los modos. Existen férmulas
introductorias, mediantes y cadenciales con un 4mbito que
se extiende a cuatro o cinco notas y aparecen, por eso
mismo, indistintamente en piezas de los més diversos modos.

(44) Cf. E. Wellesz, A History of the Byzantine Music
and Hymnography, Oxford, 1949, p. 36.

(45) G. Prado, Supplementum ad Kyriale ex codicibus
hispanicis excerptum (Desclée et Cie), 1934. Cf. «Analecta
Sacra Tarraconensia», 14 (1941), 97-108; 15 (1942), 53-58.

(46) Cf. H. Anglés, o. c., p. 23 ss. y 193 ss.

(47) Cf. G. Suiiol, Introduction a la Paléographie Musi-
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Los géneros musicales mas practicados en esta
época de decadencia tienen también un carécter
literario, normalmente poético. Se conciben, por lo
general, a modo de estrambote dentro de una pieza
gregoriana melismatica muy conocida. Surgen asi
las secuencias, las verbetas y las prosas como par-
ticulares de una forma madas genérica llamada tropo.

El tropo es una interpolaciéon literaria y musical
a un texto y a una musica ya existentes. Generalmente,
la miusica suele ser la de un adorno largo sobre una
vocal, al principio, al medio o al final de la pieza.
Parece que fueron los monjes de San Galo los inven-
tores de esta forma musical, o al menos los mas afi-
cionados a ella desde fines del siglo x. Los adornos
excesivamente largos llegaron a cansar, y, para dar
més variedad, debajo de los repetidos neumas aco-
modaron un texto, en conexién con el sentido de la
pieza, atribuyendo a cada nota su silaba correspon-
diente. Asi surgieron las secuencias en el «iubilusy
final de los «alleluiasy y las «verbetas» en los respon-
sorios de maitines de los dias de fiesta.

Sobre este género musical el Gnico estudio serio,
centrado principalmente en Cataluiia, es el de H. An-
glés (48). Falta por estudiar en el resto de la Penin-
sula. Pero atn antes habrd que publicar los cati-
logos de manuscritos litirgicos y musicales de los
archivos y bibliotecas de Espaiia.

No obstante, las muestras que actualmente posee-
mos presentan esquemas melddicos 4giles y atre-

cale Grégorienne, Paris, 1935, pp 260-281, 353-382. P. Fe-
rretti, Paléographie Musicale, Solesmes, vol. XIII, 57 ss.
48) O. c, 211 ss.
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vidos, recorriendo sin inconveniente todo el dmbito
musical posible. Muchas de ellas, incluso, nos lle-
gan como retazos de algin drama litirgico. Asi,
por ejemplo, el «kEamus mirram emere» del tropario
de Vich (49), escrito probablemente en Ripoll, nos
llega como vestigio del drama de las tres Marias.

3. La polifonia de la «ars antiqua»
y la monodia cortesana y popular

Falta por aclarar en la historia de la musica el
origen exacto de la polifonia. Y falta, sobre todo,
por esclaracer el concepto de polifonia en las mues-
tras mas primitivas que han llegado hasta nosotros.

Lo que estd fuera de duda es que el canto gre-
goriano sirvi6 de base a la evolucién efectuada. La
melodia gregoriana se toma como tenor sobre el que
se trenzan el «duplumy, el «triplum» o el «quadru-
plum» de los «organa» y de los conductos. Cuando
el tenor no estd tomado de la melodia litdrgica se
da lugar a los motetes. Pero en los cantorales del
siglo x111 los conductos y los motetes aparecen indis-
tintamente agrupados.

Fue en Francia donde mds se cultivd la nueva
técnica musical. La escuela de Notre Dame de Pa-
ris, donde ensefiaron los grandes maestros Leonin
y Perotin, llegd a tener una gran influencia en toda
la cristiandad. Pero también en Espafia se cultivd

(49) Catedral, ms. 111, fol. 58v-62; Cf. H. Anglés, O. c.,
pp. 276-278. Véase, ademas, B. Moragas, Transcripcié mu-
sical de dos himnes, en «Miscelanea Anglésy», vol. II, p. 591-
598.
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la nueva forma musical. En Tarragona, aun antes
de que Leonin fundara la escuela de Notre Dame, el
canbnigo Lucas debié causar admiracién como rea-
lizador de discantos (50). Por otra parte, del mismo
siglo xi1 data el Cddice Callixtino, que nos ofrece la
coleccién mas completa de conductos de la época (51).
No se trata, posiblemente, de un codice netamente es-
pafiol, pues, incluso los copistas atribuyen muchas
de las piezas a los mas célebres maestros franceses
para darse prestigio. Pero es un cédice escrito para
uso de los peregrinos de Santiago. La pieza més im-
portante contenida en él es el «Congaudeanty», dis-
canto a tres voces sumamente primitivo y bello. La
notacién es todavia imperfecta y el acoplamiento
de las voces estd sujeto inevitablemente a la impro-
visacioén y al gusto personal.

Junto al Cédice Callixtino hay que colocar otros,
algo posteriores, de verdadera importancia. El mas
interesante de todos es el de las Huelgas, editado
por Anglés (52). Contiene ciento ochenta y seis
composiciones a una, dos, tres y cuatro voces. Son
«organay, conductos, motetes y planctus. Segin An-
glés, este manuscrito fue escrito en Espafia para el
servicio propio del monasterio de las Huelgas, aun
cuando la musica pertenezca a la escuela de Notre
Dame de Paris.

Otro manuscrito importante, pero necesitado de
un estudio serio, es el que, procedente de Toledo,
se encuentra en la Biblioteca Nacional de Madrid,

(50) Cf. H. Anglés, o. c., p. 66 ss.

(51) Cf. la edici6n antes citada de 'W. Muir Whitehill
y G. Prado, nota 20.

(52) Cf. nota 9.
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Ms. 20.486. Con una notacién mucho més imperfec-
ta que el de las Huelgas, contiene numerosas piezas
propias, asi de conductos como de motetes, que es-
peran una edicién. Pero, sobre todo, en el fol. 122 v
nos ofrece la version, al parecer instrumental, de
un «hoquetus» que es un modelo muy primitivo y
rudimentario de este género (53), endiablado por su
ritmo, del cual dice el anénimo de Coussemaker:
«quod quidam hispanus fecerat» (54).

Por fin, podriamos sefialar otro pequefio cddice,
de 25 folios, conservado en la biblioteca del Orfeén
Cataldn (ms. 1), que procede de la cartuja de Scala
Dei, en Tarragona. Contiene treinta y una compo-
siciones que han servido a Anglés para su edicién
del cddice de las Huelgas.

Con la introduccién de la polifonia se hizo nece-
sario un ritmo fijo que permitiera el acoplamiento
de las voces. Se empezd entonces a practicar el rit-
mo modal. Es decir, el ritmo de las piezas se acomo-
daba a unos modos preestablecidos por la combina-
cion de largas y breves segin el uso de la métrica
literaria clasica. Cada pieza podia estar compuesta
en uno o varios modos. Por eso, para interpretar
correctamente esta miusica polifénica habia que do-
minar a la perfeccion la técnica ritmica modal, por
lo que légicamente no podia tener un carécter po-
pular. La invencién de los «hoquetos» muestra hasta
qué grado habian llegado aquellos maestros a do-

(53) Véase mi trabajo Misica medieval hispdnica, Pam-
plona (Casa de la Cultura), 1973.

(54) E. de Coussemaker, Scriptorum de musica medii
aevi, novam seriem a Gerbertina alteram, vol. 1, Paris,
1864, p. 350.
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minar la técnica del ritmo. A partir de un tenor
entrecortado por unas pausas, se componia el «du-
plum» o el «triplum», igualmente entrecortados, de
manera que las pausas de unas voces coincidieran con
los sonidos de las otras. Asi se obtenia una musica
que se generaliz6 bastante en los siglos X111 y X1V, pero
que artistas como Jean de Grouchy consideraban
como propia de jovenes violentos.

Al lado de esta musica de cardcter predominan-
temente religioso, florecieron las composiciones tro-
vadorescas de caracter lirico y amoroso. Pero mu-
chas de ellas tenian también un contenido religioso
que, aunque no fuera motivado por ninguna finali-
dad litirgica, expresaban el sentimiento religioso po-
pular mucho més que las producidas por la técnica
polifénica. Hoy poseemos en varios cddices la sor-
prendente coleccion de las Cantigas de Santa Maria,
atribuidas al rey Alfonso X el Sabio, con unas cua-
trocientas veinte piezas (55). Se trata de la colec-
ci6n més completa de Europa en su género, y, en la
opinién de Anglés, sus melodias, «sin resabios &ra-
bes de ninguna clase, rezuman cantos populares de
las culturas primitivas de Europa, mezclados con
otros de estilo gregoriano o compuestos de nuevo por
trovadores de la corte de Castilla» (56).

Esta religiosidad popular se traducia también en
las danzas, tales como las que se nos han conservado
en el Llivre Vermell de Montserrat (57), y en la re-

(55) H. Anglés, La muiisica de las Cantigas de Santa
Maria del Rey Don Alfonso el Sabio, vol. II. Barcelona
(C. S. L. C), 1943.

(56) 1d., Catdilogo de la exposicion F. Pedrell, p. 22.

(57) Véase la nota 18.
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presentacién de los misterios como complemento de
la celebracién litargica en las grandes solemnidades.
Ya hemos hecho alguna alusién a los dramas littrgi-
cos. El canto de la Sibila, practicado por lo menos
desde el siglo X hasta el siglo xv1, puede ser un vesti-
gio de aquel afan por lo escenografico. Pero era un.
canto que se realizaba todavia dentro de la liturgia, al
final de los maitines de Navidad. Hoy podemos ver
su evolucion, desde la mas primitiva y desnuda me-
lodia, conservada en un homiliario de Cérdoba (58),
hasta las versiones polifonicas del siglo xv1 (59). Pero
en cuanto a actos independientes de la liturgia, hoy
nos quedan, sobre todo, la Adoracion de los Reyes
Magos, sin musica, y el llamado Drama de Elche (60).

4. Los grandes polifonistas espaiioles

Donde més brillaron los compositores espafioles
de los siglos xv y xvI fue en la polifonia sagrada.
Y aqui también, como en todo cuanto precede, te-
nemos que distinguir aquellas composiciones que es-
tAn escritas directamente para la Iglesia sobre un
texto litirgico, de aquellas otras que, aun siendo re-
ligiosas, no estaban destinadas al culto. Y como siem-
pre, es en éstas donde se puede descubrir sobre todo
la influencia y la participacién popular.

Segtin la tradiciéon ininterrumpida desde los albo-
res de la polifonia, la base o el «cantus firmus», lo

(58) Catedral, Cod. 1, fol. 69.

(59) H. Anglés, La Misica a Catalunya, pp. 288-302.

(60) Consueta de la Fiesta de Elche (Publicaciones del
Instituto de Espafia), Madrid, 1941.
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que para los primitivos era el «tenor», de las nuevas
composiciones seguia siendo muchas veces el canto
gregoriano. Asi vemos, por ejemplo, que el «Ave
Maria» de Josquin des Préz tiene como «cantus fir-
mus» la melodia de la vieja secuencia «Ave, Ma-
ria, gratia plena, virgo serena», conservada, entre
otros, en un manuscrito de Toledo (61).

La coleccion més importante de polifonia sagrada
especialmente ordenada al culto de la época de los
Reyes Catélicos se conserva en dos manuscritos de
la Catedral de Tarazona (62). Son misas, motetes, an-
tifonas de grandes maestros de la polifonia espafiola,
como Escobar, Pefialosa, Anchieta, Francisco de la
Torre, etc. Ningn lugar se concede para la inter-
vencién popular.

En cambio, en la coleccién de miusica profana, tal
como aparece en el Cancionero de Palacio (63), abun-
dan también las composiciones religiosas en lengua
vulgar y con un cardcter netamente popular. Yo me
pregunto todavia por qué muchas de estas magnifi-
cas piezas de Juan del Encina no pueden cantarse
actualmente en la liturgia. Las composiciones reli-
giosas en cancioneros profanos serdn préicticamente
inexistentes en las colecciones posteriores.

A pesar de la enorme influencia que sobre la corte
de Castilla ejercié la tradicion musical franco-fla-

(61) G. Benoit-Castelli, L’Ave Maria de Josquin des
Préz et la Séquence «Ave Maria, Virgo serena», «Etudes
grégoriennes», 1 (1954), 187-194.

(62) Catedral, archivo musical, ms. 2 y 3; cf. H. Anglés,
La 'musica en la corte de los Reyes Catdlicos, vol. 1, Ma-
drid (C. S. I. C.), 1941; 2* ed., Barcelona, 1960.

(63) 1Ibid., vols, II y III, Barcelona, 1947 y 1951.
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menca de la corte de Borgofia, los compositores es-
pafioles supieron mantener una linea propia, de mas
austeridad y simplicidad. Esta severidad serd una ca-
racteristica de los maestros del Siglo de Oro espaiiol,
que ya estaba a las puertas.

Los maestros polifonistas del siglo XvI siguen sien-
do fieles a la practica litargica de la época. Compo-
nen misas y motetes. En su ambiente se refleja la
influencia del Concilio de Trento y de la reforma
litargica de San Pio V. Naturalmente, el pueblo no
interviene en estas composiciones. Existe una capilla
especial para estos cantos, la cual a veces alterna
con el coro de clérigos que canta el canto llano. Esta
alternancia se observa ante todo en los oficios de
difuntos o en la Semana Santa o en algiin acto es-
pecial, y generalmente suele ser en los himnos y sal-
mos. Los motetes, en cambio, se cantan preferente-
mente durante la misa, en algiin momento del canon,
o en la comunion.

También estos grandes maestros, como Morales,
Victoria, Guerrero, etc., siguen la linea de la auste-
ridad. Sus motivos de inspiracién estdn tomados por
lo general del canto llano. En esto difieren de las
composiciones italianas o flamencas. Morales es el
que tiene més libertad en esto. Al lado de la misa
«beata es caelorum regina», de inspiracién sagrada,
podemos ver la misa «Mille Regretz» en el ms. 6 de
la Biblioteca del Orfe6n Catalan (64). Victoria es
mucho més severo. En caso toda su Semana Santa
domina el tema gregoriano. En cuanto a Guerrero,
uno de sus motetes mas tipicos puede que sea el

(64) Fols. 47v y 62v.

114



«Quis vestrum habebit amicum», a cinco voces, con
la melodia y texto del Pater noster romano como
«cantus firmus» en el segundo tenor (65).

CONCLUSION

La rdpida mirada de conjunto que acabamos de
hacer nos confirma ante todo de estas dos verdades
histéricas:

1. La participaciéon popular en los cantos que
nos transmiten los grandes repertorios de musica sa-
grada, a partir del siglo X, es casi inexistente. La re-
ligiosidad popular busca medios musicales de expre-
sién fuera del culto, como son las danzas, los dramas,
o las canciones de amigo, o los villancicos, etc. No
habia participacion activa en la liturgia en el sentido
que damos actualmente a esta expresion. Pero eso no
quiere decir que, sobre todo en la Alta Edad Media,
los fieles y, en especial, los monjes no llevasen una
vida litirgica realmente profunda.

2. Ha habido siempre una constante en la crea-
cién y en la evolucién de la musica para el culto
desde los primeros antifonarios hasta las obras maés
completas de los grandes polifonistas. Esta constan-
te es el mismo canto llano que sirve de fenor a las
primitivas composiciones polifénicas y de «cantus
firmus» o motivo de inspiraciéon a la polifonia poste-
rior. Viejas melodias hispanicas, como la del «Tan-
tum ergo», aun con un ritmo mensural, serdn utiliza-

(65) Véase, por ejemplo, en el Cantoral II (polifénico)

de Silos, fols. 28v-31. También en Toledo, Bibl. Cap.,
Mis. B.24, fol. 10, y en la edicion de Venecia.
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das por Victoria y hasta por Cabezén para sus glo-
sas y diferencias (66). Otro tanto puede decirse del
«Vexilla regis».

A principios de nuestro siglo, con la revaloriza-
cion de la musica sacra y especialmente del canto
gregoriano, los compositores de iglesia utilizaron am-
pliamente este canto. Y no sélo para la polifonia,
sino también para la musica de 6rgano.

Y més ain, la influencia del canto gregoriano
ha franqueado la barrera de lo sagrado para servir
de inspiracién a ciertos compositores que nunca
escribieron para la Iglesia. Claude Debussy, como lo
ha demostrado en un bello estudio la profesora por-
tuguesa Julia d’Almendra (67), no solamente lo co-
nocié y lo estim6 en gran manera, sino que, inclu-
so, su propia evoluciéon y ruptura con el tonalismo
pudo deberse a su encuentro con el gregoriano.

Sea de ello lo que fuere, si la coyuntura actual de
la renovacién litirgica ofrece al compositor un cam-

(66) La melodia auténtica, recogida por Sufiol, fue pu-
blicada en el Appendix al Antiphonale Monasticum (Des-
clée) por los monjes de Solesmes. Victoria lo incluye en su
semana santa, lo mismo que el «Vexilla Regis prodeunt».
Para Cabez6n, véase las primeras piezas del Libro de Cifra
Nueva para tecla, harpa y vihuela, de Luys Venegas de
Henestrosa, Alcala de Henares, 1557. Ed. H. Anglés, La
muisica en la Corte de Carlos V, Barcelona, 1944.

(67) Julia d’Almendra, Les modes grégoriens dans
l'oeuvre de Claude Debussy, Paris, 1950, tesis presentada
en el Instituto gregoriano de Paris, 1947-1948. La visita
de Debussy a Solesmes en 1893, cuando preparaba su
gran obra Pelléas et Mélisande, parece que fue decisiva. Al
final de su trabajo, D’Almendra incluye una lista de obras
de compositores de los siglos XIX y xx en las que se ad-
vierten influencias gregorianas.
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po de trabajo y unas posibilidades realmente gran-
des, su responsabilidad frente a la historia, y mas atn
frente al Pueblo de Dios, que espera de €l la «jucun-
da decoraque laudatio», no es menor. Una mirada al
pasado que no suponga una alienacién y una desco-
nexiéon con la realidad musical de nuestra época
serd realmente beneficiosa para la nueva musica de
Iglesia. Pues, al fin y al cabo, tampoco deja de ser
verdad aquello de nuestro pensador de que «la tra-
dicién es la sustancia del progreso».
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COLOQUIO EN TORNO A LA PONENCIA ANTERIOR

Puntos discutidos

Culto litargico y paraliturgia.

El «Misterio de Elche» y el drama litargico.

El canto llano en los actos littrgicos.

El canto gregoriano y su dificultad como canto del
pueblo.

Distincién entre organum y discantus.

El fenémeno oral como ejemplo de participacién en el
acto litdrgico.

Intervencion de la asamblea en dialogo solista-coro.

Sugerencias

Aclaracion de los conceptos culto littrgico, paralitur-
gia y drama litargico, y necesidad de participacién de
la asamblea.

Hacer participar a esta asamblea en el canto con una
musica mas asequible en cuanto a dificultad se refiere.

Investigar y seleccionar los materiales musicales del pa-
sado con el fin de incorporar a la liturgia aquellos que
puedan tener vigencia actualmente.

Intervinieron en este coloquio

ALONSO, Miguel.

ALONSO BERNAOLA, Carmelo.
FERNANDEZ DE LA CUESTA, Ismael.
IGLESIAS, Antonio.

MARTORELL, Oriol.
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RESPONSABILIDAD DEL COMPOSITOR
ANTE LA MUSICA LITURGICA

por CRISTOBAL HALFFTER

Tengo que sentar un principio basico antes de
entrar en el tema de esta ponencia. Considero que ser
compositor es, ante todo, una forma de ser hombre y
que, por tanto, esto lleva consigo la responsabilidad
que ante la sociedad se adquiere tanto en el aspecto
de ser hombre como en el de ser compositor.

He querido, de acuerdo con los organizadores de
este Seminario, dar el titulo de mi ponencia, Respon-
sabilidad del compositor ante la miisica litirgica, con
plena conciencia del significado que este titulo tiene
y, luego, por dos razones fundamentales: primera, con-
siderar la responsabilidad del compositor creyente ante
su propia Iglesia, como hombre, y segunda, analizar
la responsabilidad del hombre ante esta misma Iglesia
como compositor, es decir, como profesional de una
disciplina que ¢l ha tomado como basica en su vida
y que, por otro lado, es fundamental para poder cele-
brar dignamente los actos de la liturgia.
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El primer aspecto me llevaria en su tratamiento
quizd a terrenos muy alejados del marco de este Se-
minario. Solamente quiero decir, segin mi particular
forma de pensar, que creo conveniente que a través
de nuestro trabajo de creacién demos testimonio de
unas creencias ya que éstas nos responsabilizan, como
antes decia, tanto ante la sociedad como ante la Igle-
sia a la que pertenecemos. Hoy se habla mucho del
arte «engagé», aunque esta palabra suele referirse a
un cierto tipo de arte comprometido que en general
suele estar muy lejos del modo de pensar de los que
aqui nos reunimos. Suele ocurrir también que ciertos
compositores, en no pocas ocasiones, sienten como ver-
guenza, 0 quizd también no estar a la altura de su
tiempo, si reflejan sus intimas convicciones en su obra
cuando éstas no estdn de acuerdo con esa interpreta-
cion que generalmente se suele dar a lo que llama-
mos «arte comprometido». Esto me parece en el fon-
do una terrible cobardia y generalmente estos compo-
sitores no nos sirven aqui ni como profesionales
creadores de una musica para la liturgia ni tampoco
en muchas ocasiones como hombres. Insisto que esto
€s una apreciaciéon personal y que si consideramos
que el arte debe de reflejar el mundo en el cual vive
el creador de esa manifestacién, cualquier compromi-
SO que se tome intima y sinceramente es valido.

Veamos el segundo apartado: la necesidad de que
el compositor, el profesional, el creador de un len-
guaje musical nacido de la sensibilidad creativa de
nuestro tiempo y consciente de su tarea como intelec-
tual y artista en el mundo en que vive, la necesidad
de que este ser se responsabilice como tal en la crea-
cién de una musica pensada y dirigida para la fun-
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cion litirgica. El anélisis de este aspecto del composi-
tor creyente va a ser mi aportacioén a este Seminario.

Hasta hace muy poco tiempo hemos visto como
la Iglesia estaba unida externamente a tres poderes
fundamentales de nuestra sociedad: el trono, las ar-
mas y el capital. Esto es un hecho histéricamente
comprobable para cualquiera que haya tenido la in-
quietud de ver la posicién que ha ocupado en la his-
toria nuestra Iglesia en la sociedad que hemos venido
llamando caracteristica de la civilizacion occidental.
No voy a entrar a criticar esta posicion ya que se
trata de un hecho histérico suficientemente analizado
por historiadores con mucha mas capacidad que la
mia. De esta unién surgié un determinado arte, que
caracteriz también la musica para liturgia, debido
a que, por otro lado, el arte estuvo durante los mis-
mos periodos histéricos intimamente unido con dos
de estos poderes fundamentales de la sociedad: el
trono y el capital. Que yo sepa, la unién del tercer
elemento, las armas, con las artes ha sido siempre
lo suficientemente tangencial para que no haya dejado
restos que sean dignos de considerarse.

En los tultimos afios hemos visto como la Iglesia
ha dado un giro de 180 grados, giro para mi fun-
damental para la posibilidad de una supervivencia,
pero que ha traido no pocos problemas tanto a la
jerarquia eclesiastica como a los fieles. El trono, las
armas, el capital, se han visto sustituidos en muy breve
plazo de tiempo por el mundo laboral, los intereses
de los marginados de nuestra sociedad capitalista y
la defensa de los més necesitados. Las consecuen-
cias de la intensidad de este giro y la rapidez con que
ha sido llevado a efecto han llevado a remover hasta
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los més sélidos cimientos sobre los que tranquilamen-
te descansaba esta Iglesia, quiza debido a la falta de
preparacion, tanto por parte de la jerarquia como de
la gran masa de los fieles. En la blsqueda de un
arte que refleje exactamente la intima forma de pen-
sar de estos nuevos elementos que componen la unién
de la Iglesia con nuestra sociedad estriba, para mi, el
gran problema que el arte litdrgico estd planteando a
la Iglesia actual. Considero que la busqueda de este
arte caracteristico donde ahora pretende dirigir su
influencia la Iglesia debe hacerse con sumo cuidado
y, sobre todo, por especialistas que surjan de ese mis-
mo elemento social. El no haberlo hecho asi es la
causa de la lamentable situacién en que se encuentra
la musica litirgica espafiola de este momento.

Pero vamos con méas detenimiento lo que esta nueva
posicién de la TIglesia ha traido como consecuencia,
en lo que a la musica concretamente se refiere, para
intentar buscar primero las raices del problema y
luego las posibles soluciones que vengan a resolver
esa falta de compenetracion, esa falta de unién entre
cierta parte de la Iglesia y el arte de nuestros dias.

Quiz4 por intentar borrar con toda urgencia el pa-
sado triunfalista de la Iglesia, quizd también por acer-
carse al mundo laboral, al mundo de los marginados
de la sociedad, ciertos religiosos creyeron que el ca-
mino era dar a ese pueblo llano, a esa masa lo que
en ella era «artisticamente» natural. Y aqui vino la
principal equivocacion, pues quisieron imponer unas
formas de cantar y escribir que nada tenian de na-
tural, pues respondian a ciertos imperativos de la
moda, que, como tal, es siempre pasajera. Estos
religiosos llenaron nuestros templos de canciones del
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Oeste, de ritmos de bailes a la moda, de gentes con
guitarras que, sobre unas musicas basadas muy leja-
namente con nuestra forma de vivir y en las que se
traducian unos textos que aludian a los salmos y que
para la mayor parte de esas gentes eran totalmente
incomprensibles, cantaban unas miusicas realizadas
con una preparacién musical totalmente inexistente,
pero en las que se copiaban las formas de las musi-
cas tipicas de las «boites», salas de fiesta, bailes,
discotecas, etc. Se pensd que ésta era una forma de
atraer a este nuevo elemento social a la Iglesia por
via de la juventud, y empresas comerciales que nada
tienen que ver ni con el espiritu de la Iglesia ni mu-
cho menos con la liturgia, pero que tienen una muy
clara visién del negocio, empezaron a promocionar
todas estas musicas sacando de ello pingiies bene-
ficios. Yo no sé si consciente o inconscientemente
la Tglesia, que acababa de abandonar publicamente,
seglin consta en varias enciclicas, el favorecer al
mundo del capital para ocupar la posicién de defen-
sora de las gentes mas humildes, entraba por vias
de esa miusica en un nuevo servilismo de tipo capi-
talista, al rendirse otra vez ante el imperio del dinero
en la actual sociedad de consumo, s6lo que aqui se
hacia por un camino mucho més estrecho, mas bajo
y mas estipido que a través del resto de la historia.

La terrible equivocacién de esta postura estriba en
que los responsables de la Iglesia no han sabido en-
contrar cudl es exactamente la forma de sentir y
pensar, de ser y hacer, del nuevo estamento social
al que ahora dirige su mirada. Por un lado la ra-
pidez del giro que hemos comentado y por otro la
falta de preparaciéon en conocer realmente el mundo
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social de las personas que tenian sobre sus espaldas
la responsabilidad de llevar este cambio a la practi-
ca han traido una situaciéon lamentable, sobre todo
en la Iglesia espafiola, donde el estado de la musi-
ca litdrgica es peor que en ningin otro sitio del mun-
do civilizado, por lo menos del que yo conozco. Ten-
gamos en cuenta que en Espafia la anterior unién
de la Iglesia con el trono, las armas y el capital se
ha mantenido en la forma y en el tiempo como no
lo encontraremos fuera, y, debido al bajo nivel cul-
tural de nuestro clero en general —cosa que es ya
tradicion—, la situacién es aqui mds grave que en
otros sitios y, por tanto, las soluciones serdn siempre
més dificiles de encontrar.

Hemos analizado muy rdpidamente las causas de
una situacién; veamos ahora sus efectos y sus posi-
bles soluciones. Volviendo al enunciado de esta po-
nencia creo que es fundamental que nos sintamos
responsables, aquellos que por definicién somos tam-
bién Iglesia, de buscar una solucién a una situacion
que no puede mantenerse por més tiempo. Para ello
necesitamos indudablemente el apoyo de quienes
estin por encima de nosotros en esta comunidad a
la que voluntariamente pertenecemos. Los laicos ve-
mos el problema, en cierto modo, desde fuera, por
lo que creo podemos aportar soluciones verdadera-
mente trascendentales si lo que pretende la Iglesia
es realmente entrar a formar parte con hondura en
la sociedad del mundo actual. Mi generacién, en
general, no podia estar de acuerdo con la mentali-
dad de una Iglesia que prohibia en el culto una
serie de instrumentos musicales, ya que no llegdba-
mos a entender la auténtica razon de esta prohibi-
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cién. En aquellos aflos —felizmente pasados—, an-
teriores al Concilio, intentamos romper ciertos mol-
des, pero la intransigencia por parte de la jerarquia
hacia estos intentos practicamente nulos. Ahora nos
encontramos con que la situacién es diametralmente
opuesta: la Iglesia, hoy, en un paso de gigante, re-
chaza todo aquello que musicalmente hablando
pueda tener alguna vinculacion con el Arte, escrito
en este caso con mayuscula.

Creo pue nuestra tarea es poner al servicio de
esa Iglesia de la que formamos parte no solo nuestra
experiencia profesional, nuestra experiencia de com-
positor, sino también nuestras vivencias de laicos,
naturalmente vividas como tales. Es decir, demostrar
a esta Iglesia que a un laico es pricticamente im-
posible «laicizarle», que es lo que en musica se
esta intentando hacer desde hace unos afios a esta
parte. En este intento entra también un nuevo ele-
mento que tenemos que considerar y que es funda-
mental en la sociedad en que vivimos. Me refiero
al mundo joven que irrumpe en nuestra sociedad y
en la Iglesia con toda la fuerza de sus pocos afios
y como no lo habia hecho jamds a través de la his-
toria de nuestra civilizaciéon. Y la jerarquia eclesis-
tica reacciona también como todos los deméds ele-
mentos de nuestra sociedad, demostrando su miedo
a esa juventud y dandole lo que cree que es su autén-
tica forma de ser, pensar y producirse, para inten-
tar una atracciéon que de otro modo se veria com-
prometida.

Sobre este problema habria- mucho que decir,
aunque he querido solamente apuntarlo por lo que
respecta a lo fundamental de mi trabajo que es la
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musica. Yo comprendo que estadisticamente hablan-
do los menores de veinticinco afios son hoy la in-
mensa mayoria del mundo, lo que no solamente lo
acepto como un hecho, sino que, ademés, me pro-
duce una honda satisfaccién. Ahora bien, creo que
la Iglesia no puede olvidar a tantas y tantas gentes
que han duplicado y hasta triplicado esa edad y que
no se sienten a gusto y oyendo en sus misas musi-
cas que ni entienden, ni les gustan y que, sobre todo,
ni siquiera son estrictamente caracteristicas de la
juventud, sino que hemos querido otorgarle ese mar-
chamo. El que la juventud se divierta y se distraiga,
segin unos moldes estereotipados impuestos por una
serie de empresas comerciales, con un determinado
tipo de misica no quiere decir ni que toda la ju-
ventud sea €sa la Unica musica que admite —diga-
moéslo con palabras actuales, consume— ni mucho
menos que tengamos que mefer ese tipo de musica
en la funcién litargica. Pensemos que dentro de unos
afios esa juventud que ahora se pretende halagar se
encontrard en la madurez y que las musicas que
hoy estin de moda también habrdn pasado con el
transcurrir del tiempo. ;Qué har4 entonces la Igle-
sia? Corremos el terrible peligro de que lo que hoy
se estd haciendo se institucionalice y se haga tradi-
cién, lo que es verdaderamente grave, y, por otro
lado, el no menor inconveniente de que la Iglesia
esté regida, en lo que a musica se refiere, por las
empresas comerciales que rigen la moda de la socie-
dad de consumo.

Creo que una de las mayores aportaciones que
podemos hacer los compositores a la Iglesia de nues-
tro tiempo es precisamente ensefiar con nuestro tra-
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bajo y con nuestra obra lo que es de nuestro tiempo
y no estd a la moda. Todos sabemos como hoy esas
modas se fabrican y como hoy mismo hay empre-
sas que ya saben lo que vamos a cantar, 1o que se
van a poner nuestras mujeres en el verano del 74,
y el cantante que estardA de moda en ese momento,
pues estas modas se fabrican en el mundo de hoy
de una manera artificial. Creo que basar en este
mundo alucinante de poderio capitalista y alie-
nacién de la masa nuestra forma de cantar en un
acto litargico es algo tan equivocado que no encuen-
tro adjetivo para calificarlo. Si la Iglesia hace esto
de una manera consciente, estd cometiendo un peca-
do de entontecimiento del pueblo igualmente grave
que cualquier otro efectuado por la sociedad capi-
talista, y si esto se hace por ignorancia, veo que en-
tonces no solamente se ignora la real situacién de
nuestra sociedad, sino otras muchas cosas del mun-
do actual, siendo ésta una falta que la Iglesia no se
puede permitir.

Entiendo que hay muchas musicas que reflejan
exactamente nuestro tiempo, pero cuyo traslado al
mundo de la liturgia es practicamente imposible.
Los condicionamientos de la musica litdrgica son
muy grandes y hace falta una gran experiencia y
una gran habilidad para salvarlos conservando la
belleza, la dignidad y la funcionalidad de la musica,
y que solamente puede hacerlo aquel que tiene una
formacién auténtica de compositor, que conoce su
oficio y que sabe las dificultades que este tipo de
musica le ofrece. Al decir compositor me refiero al
hombre, al profesional que conoce su oficio, que
crea, con la responsabilidad exigible al intelectual,
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una forma en el espacio y en el tiempo con soni-
dos y silencios que responden intimamente a la altura
del tiempo en que vive. Para mi esto es el com-
positor y en €l estd la solucién del problema que he-
mos venido enunciando. En ningin modo podemos
dejar esta solucion al aficionado al uso, que ignora
desde los més elementales procedimientos de crea-
cion musical hasta lo que esa musica significa en el
haber cultural del hombre y en la misma funcién
litargica. Pero desgraciadamente es este tipo de afi-
cionados el que priva en nuestros templos, el que
marca la pauta a seguir y el que impone sus ideas
en la gran mayoria de los templos de Espaiia.

Es indtil el que yo intente ahora y aqui demos-
trarles a ustedes lo fundamental que es la parte de la
musica en una digna celebracion litirgica, pues creo
que me dirijo a personas que estin convencidas de
ello. Pero conviene resaltar el hecho de que cuando
el hombre necesita decir cosas mas importantes que
las puramente triviales de la vida diaria, cambia el
tono de su voz, que se puede transformar en grito
de angustia 0 en exaltacion de alegria. De aqui surge
la necesidad del canto en la Iglesia para manifestar
precisamente que estamos tratando de otras cosas
que de las puramente triviales. Ahora bien, cuando
el canto se hace sobre una musica chabacana y mal
hecha, es mucho mejor mantener la palabra, pues
de esta manera actia no como elevacion, sino como
todo lo contrario. Tenemos en la liturgia la belleza
de la palabra como algo fundamental de la celebra-
cion; buscamos la belleza en la proporcién de los
templos y la adecuacién del color con que se reviste
el celebrante. Es decir, hay toda una serie de ele-

128



mentos bellos que rodean la celebracion litdrgica
en los que no debe estar ausente la dignidad de los
gestos de aquél que la dirige. La musica debe estar
de acuerdo con todo ello, o si no es mejor el silen-
cio ya que rompe sino la unidad de algo que
para mi es muy fundamental. Para buscar esa nece-
sidad de unificar todos los elementos que juegan en
la celebracion litirgica es necesario buscar al profe-
sional de la musica, al hombre que ha hecho volun-
tariamente como principio de su vida la creacién de
un arte que fundamentalmente es comunicacién y que
precisamente a través de la liturgia puede llegar a
cumplir sus mas altos fines. No debemos olvidar tam-
poco que la Iglesia debe actuar en muchas ocasio-
nes como ejemplo para intentar elevar el nivel de sen-
sibilidad del pueblo que participa en una determi-
nada celebracion. Este magisterio ha sido siempre
caracteristico de la Iglesia y creo que debe mantener-
se, precisamente en unos momentos en que a través
de los medios de comunicacién que regidos por em-
presas exclusivamente capitalistas se estd intentando
conscientemente rebajar ese grado de sensibilidad del
hombre de nuestro tiempo, para que sea mds facil
venderle todo aquello que, aunque no le sea necesa-
rio, va a beneficiar con el consumo a todas esas em-
presas que lo dirigen y hasta condicionan su vida. El
arte cumple aqui una funciéon fundamental en intentar
extraer al individuo de su mundo consumista y quiza
la Iglesia podia jugar aqui un papel fundamental
dando a las celebraciones una categoria humana, al
mismo tiempo que una altura estética, que podrian
servir de ejemplo para toda una forma de vivir.
Voy a intentar exponer algunas soluciones que
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considero pueden servir para resolver el problema
que la musica litirgica tiene planteado en Espaiia, en
nuestro tiempo.

1.° Es necesario como primera medida elevar el
nivel cultural de nuestro clero para que no sea ne-
cesario el explicar, una vez mds, todo cuanto en este
Seminario se va a decir sobre este importante pro-
blema. Si el clero y la jerarquia tuviesen una forma-
ciéon cultural verdaderamente honda, sabrian coémo
la musica es parte esencial de la cultura del hombre
y cémo a través de ella puede conseguirse una eleva-
cién de la sensibilidad que haria que la situacién de la.
musica litdrgica en Espafia fuese muy distinta de la
que hoy es. Yo no pido que nuestros sacerdotes sean
compositores de primera linea, pero si que sepan lo
que la musica es en el haber cultural del hombre y
que, por tanto, ni se pongan a opinar ni, mucho me-
nos, se dediquen a crear algo —musica— sobre lo que
ignoran todo.

2.° Dar posibilidad a la entrada de los composi-
tores que quieran crear una musica litirgica con todos
los condicionamientos, tanto litirgicos como musica-
les, que en profundidad se vea que son necesarios para
una celebracion. Los caminos para esta entrada serian
varios y quizd uno de los féciles de llevar a cabo seria
encargar a aquellos musicos que han demostrado a
través de su vida profesional una categoria que escri-
biesen obras para una determinada celebracién que
podria luego servir de ejemplo para las demés.

3. No desechar ciertas tradiciones musicales, que
el tiempo ha venido a demostrar que han sido buenas
desde todos los aspectos que queramos enfocar nues-
tra critica, y que podrian servir como puente entre
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el pasado y el futuro, si estamos convencidos de que
la situacién actual es insostenible.

4. Intentar por todos los medios convertir una
celebracién liturgica en un acto en donde se eleve
la sensibilidad de la asamblea y no en donde se reba-
je. Para ello es necesario saber exactamente qué es
lo que puede elevar a esa asamblea, qué es lo que es
distinto de la vulgaridad de todos los dias de esas
gentes que buscan en la Iglesia una salida a los mu-
chos problemas cotidianos y no dejarse llevar preci-
samente por lo mas vulgar de esa masa de personas
para a través de estos medios atraerlas al templo.

5. Considerar que la participacion de esa asam-
blea es fundamental para el acto litdrgico, pero que
también se puede participar con el silencio. Muchas
veces ese silencio, al escuchar una miusica dignamente
hecha, es mucho méas importante que cantar a voz
en grito unas melodias de cuya dignidad y belleza ten-
go justificadas dudas.

Estamos indudablemente en un momento de tran-
sicion. Pero creo que no debemos dejarnos llevar
por lo facil, lo vulgar, lo chabacano, lo generalmente
llamado popular, ya que esto contradice al espiritu
més hondo y més bello que ha hecho posible esta
crisis, crisis que para mi era fundamental para la
misma supervivencia de la Iglesia. Es indudable que
el arte actual también estd en crisis y que, por tanto,
se unen dos elementos a los que hay que buscar so-
luciones. Ahora bien, solamente podran encontrarse
éstas por aquellas personas que conocen el problema
desde dentro y por experiencias vividas.

La responsabilidad del compositor ante la musica
litdrgica de su tiempo es, pues, grande, pero al mismo
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tiempo enormemente bella. Yo pediria a la autoridad
eclesidstica que nos dejase cumplir esta responsabili-
dad poniendo a disposiciéon de la Iglesia, de la que
formamos parte, nuestra profesion, y todo lo que
ella lleva consigo, si consideramos que el ser compo-
sitor es una forma de ser hombre.
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LOS MEDIOS DE DIFUSION AL SERVICIO
DE LA MUSICA LITURGICA

por TOMAS MARCO

La reforma litirgica ha sentado las bases para una
modificacion en profundidad de la musica en la igle-
sia. Paralelamente, nuestro mundo ofrece una serie
de medios tecnolégicos aplicados a la musica que
cambian considerablemente las formas de producirse
y difundirse éstas, ofreciendo un panorama muy dis-
tinto al de la vida musical de la tltima reforma am-
plia de la musica litdrgica. Tengo la impresién de
que la nueva liturgia no se ha ocupado ni poco ni
mucho de estos medios, y de las modificaciones de
escucha e interpretacion que han operado. Pero al
mismo tiempo que no los contempla expresamente,
tampoco parece excluirlos de una manera tajante, asi
que parece posible establecer un acercamiento de
principio a los mismos por lo menos para ver en
qué medida podrian ser ttiles a la musica y a su rela-
cién con la actual liturgia.

No estaria de més sefialar como punto de partida
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una primera divisién entre la musica religiosa en sen-
tido general y la musica estrictamente litdrgica, en-
tendiendo por la primera toda mdsica que tenga inten-
cion o carécter religioso, y por la segunda la que sirve
directamente a las necesidades del culto. La primera
ofrece un campo més amplio porque si toda misica
litdrgica es por definicién religiosa, no toda la musi-
ca religiosa es litirgica. Aqui nos vamos a ocupar pre-
ferentemente de musica litdrgica, pero no podemos
olvidar del todo la musica religiosa en general, pri-
mero por estar ambas muy conectadas, luego porque
la religiosidad de una miusica es algo que permanece,
mientras que su carécter litirgico estd en funcién de
los tiempos y de las normas que sobre misica para
el culto rijan en cada instante. También, para aclarar
el punto de partida, conviene determinar cudles son
los medios electroacisticos a que nos referimos. No
son otros que los modernos medios de comunicacién
social basados en la electroactstica y algunos de sus
elementos auxiliares. Es decir, la radio y la television,
con el disco, la cinta magnetofénica, cassette, video-
cassette y similares.

Empezaremos por hablar del disco, ya que se trata
por el momento del medio més difundido y popular
de reproducir musica por medios electroacusticos.
No creo que sea necesario insistir sobre el papel
jugado por el disco en la difusién de la musica de
todo tipo en el siglo XX, y si hoy la musica es un
hecho de una significacién social mucho més amplia
que en el pasado, a él y a los otros medios de co-
municacién de base electroacustica se deben. Este
papel puede ser desempeiiado igualmente en la musi-
ca litdrgica.
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La grabacion discografica puede tener un primer
valor de difusién, ya que las nuevas composiciones
litargicas podrdn ser difundidas més directa y veloz-
mente, especialmente si se tiene en cuenta el impor-
tante papel que el canto del pueblo tiene en la nueva
liturgia. Una difusion exclusivamente grafica de las
composiciones, es decir, por la partitura, limitaria las
personas que tuvieran acceso directo a las mismas y,
en consecuencia, haria més dificil su aprendizaje, o
en todo caso mas lento. El disco es un medio de
aprendizaje comodo y rapido que suma ademés la
ventaja de constituir un modelo invariable que elimi-
ne las imperfeciones de un aprendizaje a través de la
simple transmisién oral. Ya tendriamos, pues, dos
funciones amplias y diferenciadas: la de difundir am-
pliamente la musica de la nueva liturgia y la de servir
como medio de rédpido aprendizaje de la misma.

El disco, sin embargo, puede tener funciones mu-
cho més amplias, ya que es un medio apto para su-
plir o para complementar. La suplencia se origina en
los momentos de carencia de los adecuados medios
humanos. Es cierto que en las nuevas normas litdr-
gicas seria dificil encajar una funcién plenamente
sustitutoria por parte del disco, ya que la participa-
cién de los fieles parece elemento indispensable. Pero,
en cambio, si se abre el camino, e incluso de una ma-
nera bastante amplia, a una funcién complementaria,
especialmente en lo que se refiere a carencia de
medios o aspectos parciales. El disco puede servir
simple y llanamente para reforzar, orientar o facilitar
el canto del pueblo, funcién supletoria la més eviden-
te y simple. También puede usarse como un elemento
de didlogo del canto con partes més especializadas,
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como puede suceder en el caso de una musica li-
targica que prevea la alternancia del canto de la
asamblea con el de una schola musicalmente mas es-
pecializada. Cuando no se disponga de la misma, el
disco puede cubrir su funciéon con cierta facilidad.
Igual ocurre con el caso de estar presentes en la
obra elementos instrumentales de los que puede no
disponerse, sea el 6rgano u otro instrumento, en cuyo
caso el disco es sustitutivo. Hace todavia no muchos
afios podria haberse hablado de una funcién sustitu-
tiva contraria. Hubiera sido méas facil contar con
una sustitucién de elementos grabados a cargo de los
instrumentos. Ahora, debido a la gran difusiéon del
disco y medios afines, es este medio el mas facilmen-
te encontrable y, sobre todo, utilizable. Pensemos,
por ejemplo, en la penuria de medios que puede
presentarse en ciertas zonas rurales, paises subdes-
arrollados, etc.

Parece claro que el papel del disco, en cuanto a
su participacién directa en la musica litargica, seria
principalmente suplementario. En cambio, podria ser
plenamente sustitutivo con ocasién de musicas reli-
giosas extralitirgicas. Sin olvidar los aspectos difu-
sores y de facilidad de aprendizaje que ya hemos se-
fialado y que estan lejos de ser desdefiables.

Mas joven que el disco, la cinta magnetofénica no
ha alcanzado atn el grado de difusién que aquél, ni
siquiera en su popular y extendida forma de cassette.
No obstante, tampoco se podria afirmar que se trata
de un medio tecnoldgico unicamente profesional o
que su dificultad de manejo o de coste retraigan su
utilizacién por parte de los particulares. Al contrario,
la familiaridad del hombre medio con este tipo de ele-
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mentos es ya considerablemente elevada y tenderd a
serlo més en el futuro. Por ello, no se debe excluir
el papel de la cinta magnetofénica en el proceso que
estamos contemplando.

Muchos de los problemas y tratamientos que la cinta
suscita son andlogos a los del disco y podrian tratar-
se unitariamente con él, en cambio, otros son especi-
ficos de este medio y conviene insistir en ellos. Tales
diferencias vienen del caricter dual de la grabacién
magnetofénica y de sus distinta permanencia y peren-
nidad con respecto a la grabacion discogréfica. Asi,
la cinta magnetofonica puede venir ya impresionada
con una determinada musica producida industrial-
mente o puede ser manipulada por su poseedor, tanto
grabando como modificando lo grabado o borrandolo,
operaciones todas ellas imposibles con el disco normal.

En cuanto a las funciones de difusién de la nueva
musica litargica o a las de aprendizaje de las nuevas
obras, la cinta magnetofénica es muy similar al disco.
Sin embargo, tiene a su favor una mayor agilidad en
cuanto a suplir con grabaciones privadas obras que
no estén producidas en el mercado normal, ayudan-
do a la difusi6on de obras que no hayan entrado en
el mercado discogréfico, si bien, salvo en medios muy
profesionales, 1o que se gana en agilizacién se pierde
en calidad sonora, elemento muy importante en cuan-
to estamos aqui hablando precisamente de musica.

Por el lado de la posibilidad de aprendizaje de
nuevas musicas litdrgicas, la cinta magnetofénica ten-
dria el aspecto comprobatorio de los resultados, ya
que permite escuchar a los propios intérpretes el re-
sultado de su interpretacion y la fécil localizacién de
defectos o posibles dificultades.
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Pese a todas las diferencias descritas, la cinta mag-
netofénica no es ni superior ni fundamentalmente
distinta al disco en los aspectos hasta ahora tratados.
En cambio, si puede serlo a la hora de hablar de una
funcién sustitutiva o complementaria, especialmente
esta dltima. Sustitutivamente por cuanto puede darse
el caso de una interpretacién exterior y modélica,
como irremediablemente tiende a ser la del disco,
pero también el de una grabacién realizada con la pro-
pia asamblea que se sustituye. Complementaria por
la mayor facilidad de manipulacién de la cinta con
respecto al disco.

Quizd convenga insistir sobre algunos aspectos de
esta funcién de complemento. La razén esti en que
el disco es una produccién «standard» y comerciali-
zada, en la que dificilmente encontraremos separados
de la produccién global de la obra los aspectos que
nos interese sustituir. Asi, salvo en un solo de la
schola, del 6rgano o de otros pasajes en concreto, la
complementariedad sb6lo se puede obtener superpo-
niendo el elemento presente con el grabado. En cam-
bio, una grabacién magnetofénica facilita la posibili-
dad de contar con una grabacion exclusiva de los
elementos a complementar, con lo que ya no se con-
vierte en un canto sobre si mismo y sus elementos
no disponibles sino en un canto anténomo sobre esos
mismos elementos. La cinta ofrece asi una mayor fle-
xibilidad en cuanto a la adecuacién de los medios
con las necesidades especificas de cada caso.

Nos quedaria por contemplar los dos medios elec-
troactsticos de comunicacién mas usuales, que son,
a la vez, los menos manipulables, por contar con un
especial sistema de produccién y utilizacién. Nos re-
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ferimos a la radio y a la television, medios que tien-
den a considerarse unitariamente segin sus caracte-
risticas de emision y recepcion, pero que son bastante
diferentes. De todos es sabido el papel desempefiado
por la radio en la difusion de la misica desde su apa-
ricion como medio, asi como el papel impulsor de
nuevas creaciones musicales. Por ello, en lo que res-
pecta a musica religiosa e incluso a musica litdrgica, su
papel no tiene por qué ser menor que en otros géneros
musicales. En el terreno de la difusion y el conocimien-
to esto estd muy claro, en cambio lo parece menos res-
pecto a una utilizacién sustitutoria o complementa-
ria en tanto la relacion de escucha radiofénica depen-
de de una programacion y unos medios de emisién no
manipulables directamente por el receptor. Otro tanto
podria decirse en este aspecto de la televisién. Sin em-
bargo, hay datos que pueden modificar la actuacion
de ambos medios incluso en estos aspectos. Por ejem-
plo, por lo que respecta a la radio, la posibilidad
en ciertos paises de pequefias emisoras especializadas
o casi de circuito cerrado en cuanto se convierten
mas en un medio de intercomunicacién que en uno
de difusién, como seria el caso de ciertas zonas afri-
canas o americanas. Y con respecto a la television,
por la especializacion que puede introducir la tele-
visién por cable o, sobre todo, la progresiva popula-
rizacién del videocassette, que, sin ninguna duda, lle-
gard a alcanzar en el futuro el grado de utilizacion
y vulgarizacién con que cuenta en la actualidad el
cassette magnetofénico. En ese momento el papel
que pueden desempeiiar medios, hoy tan lejanos y
dificiles, como la radio y la televisién en orden a la
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liturgia en general y a la musica litirgica en particu-
lar, es muy grande.

Un problema importante en el momento actual, en
cuanto a la funcién litargica de la radio y la televi-
sién se refiere, es el de la validez o no validez littrgi-
ca de los actos en que se usa la radio o la television.
En el estado actual de la cuestién no cabe la menor
duda de que ni un medio ni otro tienen validez y que
incluso las misas radiadas y televisadas solo tienen
una funcién de consuelo o recogimiento para enfer-
mos, impedidos o ancianos, pero no una validez de
participaciéon litargica. Por consiguiente, es logico
pensar que la musica utilizada en ellas tampoco la
tiene. Sin embargo, y sin pretender entrar en ningin
punto de doctrina o de teologia que estaria muy fue-
ra del tema tratado, supongo que esta invalidez es de
tipo legal y, como tal, susceptible de cambio en un
futuro en el que las cosas podrian presentarse
de otra manera. En una Iglesia que admite entre sus
dogmas la comunién de los santos no resulta técnica-
mente imposible presumir una situacién futura en la
que se pudiera establecer un acto verdaderamente
litrgico a través de medios de telecomunicacion,
tanto por evolucién litirgica como por evolucién de
los medios que ya tienen planteado el problema de la
via de retorno y de la participacién de la audiencia,
como lo demuestran los Wltimos congresos de radio-
difusién y television. No resulta dificil concluir que,
en el campo mas estricto y modesto de la musica,
una renovacion litirgica de tal género podria tener
grandes implicaciones que podrian llegar a modificar
ampliamente el papel de los medios electroacusticos
en la musica litargica.
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Hasta ahora hemos considerado a los medios elec-
tronicos méas como elementos mediadores que como
creadores de musica. Lo cierto es que la electroacis-
tica, que ha sido un excelente auxiliar en la difusion
musical, lo ha sido también en la creacién de musi-
ca, Y si bien es verdad que la musica electroacistica
no se ha erigido en camino tnico o principal de pro-
duccién musical, si es en la actualidad uno de los
mejores medios auxiliares que con frecuencia se in-
corpora de una manera u otra a la composicién mu-
sical.

La musica electroactstica ha tenido ya un papel
importante en la creacién de una nueva musica re-
ligiosa en sentido general. Incluso alguna de sus pri-
meras obras, hoy ya clasicas del género, como «EIl
canto de los adolescentes», de Stockhausen, se basa-
ron en textos religiosos o tuvieron una clara finalidad
religiosa, como el «Spiritus Intelligentiae Sanctus»,
de Krenek. Incluso ya ha habido misas electrénicas,
como la de Hermann Heiss, la «Misa de Liverpool»,
de Pierre Henry, u otras obras de este autor como el
«Apocalipsis de San Juan». Queda claro, pues, que
en la musica religiosa en sentido amplio el papel de
la electroaciistica ha sido ya grande como creacién.
Falta saltar la barrera de lo religioso a lo litdrgico
para preguntarse si una creacién electroaciistica es
posible en este terreno. En principio, las dificultades
son grandes si se piensa en los aspectos cantados o en
la facilidad de interpretacién. También lo son si se
piensa en la electroacistica como un medio exclusi-
vamente experimental de creacién musical. Pero la
electroactstica es un medio como otro cualquiera,
incluso es un instrumento como otro, capaz de adap-
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tarse a toda clase de géneros musicales. En este senti-
do no hay ninguna dificultad de principio para que
pueda pensarse en su incorporacién a la musica li-
tirgica, dependera ya sélo del interés que puedan
sentir los compositores hacia ella y no de un impe-
dimento absoluto.

El problema bésico con que se enfrenta en la ac-
tualidad la musica litdrgica es conciliar las normas
nuevas de facilidad o participaciéon con una dignidad
artistica suficiente, lo que no siempre se ha conse-
guido. Los medios electroacisticos en todos los sen-
tidos, tal como los hemos explicado a lo largo de toda
esta intervencion, pueden ayudar eficazmente a conse-
guirlo. Son medios, y como tal dependen de su utiliza-
cién los resultados que por si mismos no serdn ni
buenos ni malos. Lo que si seria tan tonto como
suicida, dado que nos encaminamos apresuradamen-
te hacia una sociedad electrénica, es renunciar a priori
a ellos.
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LA ASAMBLEA EN RELACION
CON EL CANTO LITURGICO

por ORIOL MARTORELL

A lo largo de toda la historia de la musica occiden-
tal, la Iglesia ha ostentado en muchos momentos un
papel decisivo y capital —de promocién y difusion—
en su desarrollo estético y técnico; y digo de la misica
sin adjetivacién genérica alguna porque cada dia
estd més claro y aceptado que, especificamente ha-
blando, el lenguaje musical religioso no existe; por
un lado, eso si, pueden distinguirse en la musica dis-
tintas gradaciones de espiritualidad (independiente-
mente de si se trata de una obra instrumental o vocal,
con texto profano o religioso), y por otro, también
es evidente que dentro y fuera de la Iglesia catdlica
siempre ha existido una musica con funcionalidad ri-
tual y litdrgica (valor funcional cambiante segin las
circunstancias ambientales: cronélogicas, geografi-
cas, culturales, etc.), pero de ahi a poder establecer
unas normas estrictamente musicales que permitan
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clasificar una musica como religiosa 0 no media un
profundo abismo, a mi entender, totalmente insalva-
ble. La adecuaci6n litdrgica y la calidad artistica en
tanto que es musica son los Unicos posibles criterios
vélidos en cuanto a su catalogacion, pero ya sabemos
cuan subjetivos y discutibles son ambos y cuénto
dependen de las circunstancias antes citadas. En este
sentido son altamente significativas las dificultades y
contradicciones en que caia continuamente, al inten-
tar hablar con lenguaje objetivo, la célebre «Instruc-
cién sobre la musica en la sagrada liturgia» (marzo
1967), en la que, por ejemplo (articulo 9), se lee
que «...la Iglesia no rechaza de las acciones litargicas
ningun género de musica sagrada, con tal que respon-
da al espiritu de la misma accién litdrgica y a la na-
turaleza de cada una de sus partes y no impida la
debida participacion activa del pueblo», frase que
seria de diédfana claridad sobre la total libertad del
lenguaje musical en las acciones litirgicas, mientras
tuviera en cuenta las necesidades y espiritu de estas
acciones y la participacién activa del pueblo, si no
contuviera el enigmatico adjetivo «sagrada», cuyo
significado parece que deberia aclararnos el articulo
cuarto, en sus apartados @) («Se entiende por musi-
ca sagrada aquella que, creada para la celebracion
del culto divino, posee cualidades de santidad y de
perfeccion de formas») y b) («Con el nombre de mu-
sica sagrada se designan aqui: el canto gregoriano,
la polifonia sagrada antigua y moderna en sus dis-
tintos géneros, la musica sagrada para 6rgano y otros
instrumentos admitidos y el canto sagrado popular,
litargico y religioso»), pero cuya répida lectura ya
nos hace ver, de inmediato, el desgraciado y pobre
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resultado del intento de definiciéon y catalogacion.
Aparte su insistencia sobre la funcionalidad (uno de
los mds positivos y revolucionarios conceptos conte-
nidos a lo largo de toda la «Instrucciény), inicamente
se nos dice que «la musica sagrada es... la musica
sagrada» y que ésta debe ser santa y perfecta formal-
mente; ni «lo definido puede entrar en la definicién»
ni creo posible poder sustentar posiciones discrimi-
natorias y valorativas basandolas sobre criterios musi-
cales de santidad o de perfecciéon de formas.
Sentado este principio —que supongo que ya ha-
bra aparecido en otras ponencias de este mismo Se-
minario— de que sélo podemos hablar de la musica
«tout courty, como dicen los franceses, el problema
que a continuacién se nos plantea es saber si, como
en épocas pasadas, la Iglesia sigue ostentando aquel
papel pionero y vanguardista o si, por el contrario,
ha abdicado del mismo o incluso ha llegado a conver-
tirse en un freno negativo al desarrollo artistico. La
respuesta exige sutiles matizaciones, pero «grosso
modo» puede afirmarse que mas que haber abdicado
de su meritoria posicién lo que ha hecho ha sido ir
dejando de ejercer una funcién que cumplia subsi-
diariamente (como en tantos otros campos de la cul-
tura y de las artes) y que, en verdad, no era de su
especifica competencia (pero gracias a la cual tanto
avanzé la musica y tan bellas obras se crearon y con-
servaron), y que si en algunos periodos (en el si-
glo x1x sobre todo) se convirtié en un freno y en un
baluarte del inmovilismo y del conservadurismo, esta
etapa ya ha sido, por suerte, totalmente superada. Su-
perada, vale la pena precisar, no gracias a unos do-
cumentos normativos o a determinadas legislaciones
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(unas y otras, por lo general, siempre a remolque y
con retraso respecto de la realidad) si no a los cam-
bios operados en la mentalidad religiosa de nuestra
época y a todas sus logicas e inevitables consecuen-
cias de orden préactico.

Pues bien, a mi entender, el verdadero elemento
innovador presente en las actuales e inéditas posibili-
dades de carécter especificamente musical en la nueva
musica litirgica es el relevante y primordial papel
activo asignado a la asamblea. Papel que si bien de-
riva de conceptos religiosos (pastorales y litdrgicos),
por otra parte coincide y es un claro paralelismo con
otros fendmenos contemporéneos relativos al compor-
tamiento psicosociolégico de las masas como ente
protagonista de la vida comunitaria y colectiva, visto
a través de las orientaciones dimanadas del estudio de
la dindmica de grupo. Y si subrayo muy especial-
mente el aspecto inédito de la participacién activo-
musical de la asamblea es porque, pese a todo cuanto
a veces se ha dicho, en épocas pasadas sélo raramen-
te se perseguia esta unanimidad multitudinaria en la
participacion musical, confiada, por lo general, a un
grupo seleccionado y representativo de la totalidad de
la asamblea. Me estoy refiriendo tinicamente, como es
obvio, al problema de la asamblea en la celebracion
de la misa, sin entrar en el campo de otras acciones
litdrgicas o rituales ni en el de otros actos paralittr-
gicos o simplemente religiosos.

Cabria estudiar ahora la problematica, positiva y
negativa, de esta multitudinaria participacién activa,
enfocando el estudio desde tres Opticas distintas y
complementarias: la religiosa, la psicosociolégica y
la musical. Naturalmente, s6lo intentaré dar mis per-
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sonales opiniones acerca de la Optica musical, sabien-
do de antemano que todas ellas son muy discutibles
y sujetas a revision o modificaciones, y sabiendo,
también, que de continuo tendré que tener en cuenta,
aunque sea sin mencionarlo de manera expresa, mu-
chos de los condicionamientos inherentes a las dos
Opticas restantes.

La consideracién primera es que en la actualidad
la Iglesia (v entiendo por Iglesia no s6lo sus orienta-
ciones oficiales, sino, ademds y con tanta o mayor
importancia, la realidad del ambiente general que
pluralisticamente reina entre el pueblo cristiano) pide
a los musicos que posibiliten la masiva participacién
activo-musical de la asamblea presente en sus cele-
braciones cultuales y litargicas. El planteamiento no
puede ser més claro y concreto, y no toca a los musi-
cos discutirlo desde puntos de vista religiosos o socia-
les, ni corresponde a la Iglesia —una vez planteado
religiosamente el problema— inmiscuirse en sus posi-
bles soluciones musicales. jCada uno a lo suyo! El
musico, cuanto més, lo que puede hacer es desenten-
derse del problema o, incluso, estudiarlo y llegar a la
conclusiéon de su insolubilidad; lo primero, son mu-
chos los que lo hacen (son muy libres de hacerlo, y
quizd la causa de ello, entre otras muchas, es no
haber sabido plantearles el problema con espiritu
verdaderamente profesional, a diferencia de lo que
acontecia en centurias pasadas); lo segundo, sea cual
sea la solucién a que se llegue, serd siempre muy dis-
cutible y opinable, y sélo podra decirse que es algo
insoluble mientras no aparezca quien rompa tal inso-
lubilidad. Cada dia veo més preciso volver a la per-
dida nocién de las relaciones Iglesia-musico (misico
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creador y musico intérprete) entendidas en el mismo
plano que las relaciones cliente-profesional. La Iglesia
es el cliente, y el musico (de momento me refiero al
musico creador) es el profesional que atiende este
cliente; la Iglesia le presenta un espiritu y le plantea
determinados problemas (sobre los cuales debe dar
cuantos mas detalles precisos mejor) y es el misico
quien, musicalmente y con entera libertad técnica y
estética, debe resolverlos. Y un buen profesional, el
musico en este caso, debe tener, entre otras virtudes
eminentemente profesionales, la de saber estudiar a
fondo el espiritu y las necesidades de su cliente, la de
saberlo y saberlas comprender y la de saberse compe-
netrar con €l, aunque intimamente no comparta sus
puntos de vista. Para componer buena musica —para
la Iglesia o para la sala de conciertos, para el teatro
de 6pera o para la sala de baile, para el cine o para la
television— lo que se precisa, sin més, es ser buen
musico, entendiendo como tal al hombre que domi-
na su lenguaje, que tiene algo qué decir con él y que
sabe, en cada momento, qué se propone y a quién
se dirige. Ser buen cristiano puede servir para otras
muchas cosas, pero no para hacer buena musica, ni
con destinacion religiosa ni profana. Naturalmente,
ambos conceptos (ser buen cristiano y ser buen muisi-
co) no se excluyen, pero son dos planos totalmente
independientes.

Pues bien, quiz4 este musico creador todavia no se
ha dado suficientemente cuenta de que lo que la Igle-
sia —que hoy en dia, nos guste o no, da extraordinaria
importancia y relieve a la participacion activa de sus
fieles en las celebraciones litGrgicas— ha puesto en
sus manos es un instrumento totalmente nuevo (la
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asamblea) que no debe confundirse, cosa que acontece
demasiado a menudo, con un «coro» unisonal, ya que
no tiene ni su homogeneidad, ni su regularidad, ni su
permanencia, ni su constancia, ni su preparacion,
etcétera. Es un instrumento nuevo e inédito, en el
que no s6lo cabe explorar sus posibilidades «canto-
rasy y del que tampoco existen demasiados paralelos
fuera del ambito de la Iglesia. Y quizd aqui radique
uno de los escollos mayores para la aceptacién del
planteamiento del problema y para sus posibles so-
luciones. Durante afios y afios los lenguajes musicales
extra e intereclesiales han sido practicamente siempre
los mismos, y las soluciones halladas en uno u otro
campo eran ambivalentes e intercambiables. Hoy, in-
cluso en el limitado y parcial terreno de la asamblea
como instrumento de canto colectivo, nos encontra-
mos —con algunas raras excepciones vanguardistas o
en el ambito del llamado «folk»— sin esta necesaria
posibilidad de un fructifero intercambio de ideas y
experiencias. Se quiere (y repito que me limito al as-
pecto «cantor» de la asamblea) que el pueblo cante
colectivamente en los actos litdrgicos cuando no lo
hace espontineamente fuera de ellos. ;Se nos pide,
pues, algo imposible, fuera de lugar y casi improce-
dente? A mi entender, en modo alguno, ya que la
feliz solucién (en cuyo camino se ha avanzado mucho
y muy rapidamente) es importantisima tanto desde el
aspecto puramente religioso y psicosociolégico (en
este sentido —aunque su utilizacion tuviera direccion
muy distinta—, las experiencias nazis podrian ense-
fiarnos mucho) cuanto desde el musical, ya que, en este
caso, nos abriria inexplorados horizontes. Horizontes,
casi ni habria necesidad de precisarlo, que se mueven
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dentro del campo de la denominada musica popular,
hoy quizd muy distanciada de la culta (denominacio-
nes que no acaban de agradarme, pero que utilizo
por su facil comprensién), en la que la Iglesia ya no
tiene porque moverse con el caracter subsidiario a que
me referia anteriormente; por otra parte, no hay por
qué pensar que las lineas entre ambas musicas han
de ser siempre divergentes y, ademds, es mucho més
natural (tanto por su especifica mision como por el
ambiente general que priva hoy dia en el mundo en-
tero en cuanto a la extension multitudinaria de los
fenémenos culturales) que la Iglesia dirija sus pasos
hacia este campo.

Existe ante todo, pues, la maravillosa incognita
de un instrumento inédito que espera, casi podriamos
decir impacientemente, que los compositores se lancen
a explorar sus posibilidades timbricas y expresivas.
Oficialmente, quiza sin prever conscientemente la am-
plitud de su apertura, la Iglesia ha abierto a los
compositores esta tentadora puerta, y ahora es a
ellos, por tanto, a quienes toca aceptar el envite y no
tener miedo a posibles riesgos y equivocaciones, ya
que so6lo la practica nos podra decir qué caminos son
los erréneos y cuales los acertados. Contra el parecer
de muchos, creo precisamente que uno de los puntos
negativos de las realizaciones musicales derivadas de
la reforma litirgica es este constante temor al riesgo,
a la equivocacion; casi podria afadir, irénica pero
muy sinceramente, que se han hecho todavia pocos
disparates y que el miedo a no alcanzar los resultados
seguros inmediatos ha cercenado la capacidad inven-
tiva e imaginativa de los creadores, quienes, por lo
general, no han dejado de moverse dentro de unos
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esquemas ya desfasados por la realidad de los nuevos
conceptos de participacion litdrgica y de comporta-
miento psicocolectivo.

Dentro de esta misma linea de la valoracién nega-
tiva de muchas de las realizaciones hasta ahora lleva-
das a cabo en el campo de la creacién, me parece
que una de las causas de ello es doble, sin que pueda
precisar (;qué es primero, el huevo o la gallina?) cual
de las mismas provoca la otra: por un lado, repito,
es innegable que la Iglesia no ha logrado interesar
a los auténticos compositores, y por otro, también lo
es que hubiera sido mucho mas positivo que éstos, en
lugar de limitarse a criticar despectivamente las me-
diocres obras que han ido surgiendo, hubiesen inten-
tado ofrecer soluciones de més alta calidad estética,
incluso a nivel del simple arte popular; y quiz4 toda-
via deberia afiadir, ya que no puede olvidarse que vi-
vimos en un mundo dominado por las leyes materia-
listas de la sociedad de consumo, que tampoco pode-
mos dejar de tener en cuenta, incluso en este campo,
las inevitables implicaciones econdémicas y crema-
tisticas.

Pensemos, dentro de este contexto de la novedad
técnico-expresiva de la asamblea como vehiculo mu-
sical (y aunque no quiero avanzar soluciones que tan
s6lo los auténticos compositores pueden ofrecernos),
que al hablar de la asamblea no deben limitarse Uni-
camente sus posibilidades sonoras a la utilizacién de
la voz «cantante» en su acepcion tradicional, sino
que en la misma asamblea pueden incluirse todos los
instrumentos que se quiera (incluso juridicamente,
con la «Instruccién...» en la mano, no existe instru-
mento alguno inadecuado por si mismo a la accién
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litdrgica) y que, previa una adecuada preparacion
antes espiritual y de mentalidad que no técnicamente
musical en sentido académico, es facil imaginar cuin-
ta intencionalidad expresiva no podria hallarse (sin
tener que abandonar para nada los lenguajes ya co-
nocidos y asimilados) en el oportuno uso de la simul-
taneidad o sucesividad de la voz cantada, hablada,
susurrada o/y gritada, de los «glissandi», de la per-
cusién corporal, de la alternancia o superposicion de
la participacién multitudinaria con procedimientos po-
lifénicos (no olvidemos la conveniencia, tanto dentro
de la Iglesia como fuera de ella, de los coros-pilotos
en la realizaciéon del canto colectivo), o con actua-
ciones solisticas (incluso con funcién ministerial en
muchos casos), del favorecimiento (en ocasiones con
estructurados sistemas aleatorios) de la espontanei-
dad que deberian revestir las intervenciones tipo
«aclamacioén» tan desvirtuadas como tales al haber
adquirido demasiado caracter canoro, etc.; e insisto
que todo ello en modo alguno exigiria la desaparicion
de otros procedimientos mas usuales, sino que deberia
poderse sumar, cuando fuera preciso, a los mismos.
Recuérdese, asimismo, que la plena aceptacién del
espiritu del pluralismo litdrgico (con sus innegables
e incomodos inconvenientes, pero, a la vez, con sus
inmensas e irreversibles ventajas pastorales y, quiéra-
se 0 no, consecuencia inevitable de toda la reforma
apenas iniciada) permite buscar las soluciones no en
una sola y tnica direccién, sino que favorece las mas
distintas e incluso aparente y realmente opuestas,
mientras se acierte en las circunstancias (geogréficas,
ambientales, cronoldgicas, culturales, socioldgicas,
etcétera) de su aplicacion concreta. En todo caso,
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alli donde veo el problema mas espinoso no es en el
pluralismo de distintas asambleas de cardcter peculiar
y hasta antagonico, sino en la habitual heterogeneidad
de un misma asamblea, aun cuando este problema
(que no sélo existe en el plano musical) es evidente
que ird atenuéndose con el paso de los afios al dejar
de convivir gentes con mentalidad formada en con-
cepciones religiosas, litirgicas y sociales tan diversas
como acontece en la actualidad.

Centradas mis palabras en este tema de la asam-
blea como nuevo e inédito instrumento técnico-expre-
sivo que espera la adecuada utilizaciéon prictica que
de él se aventuren a hacer, sin miedo alguno al riesgo
de los posibles fracasos, los compositores interesados
en el problema por propia e intima convicciéon o por
puro interés profesional (en el sentido mejor y més
amplio del término, sin limitarlo al también necesario
caracter crematistico), casi deberia terminar aqui mi
intervencién. Pero, de todas maneras, quizd también
sea conveniente (en conformidad con la situacién ac-
tual) dedicar unos muy breves parrafos finales al
papel que hoy se asigna a la asamblea, tanto como
receptora de unos trabajos mis o menos recientes de
creaciéon musical, cuanto como elemento interpreta-
tivo de los mismos o de otras musicas del pasado.
En ambos casos ya no se tratard, como hasta ahora,
de comentarios quizd hipotéticos y harto discutibles,
sino més bien —ésta es, al menos, mi pretension— de
simples reflexiones nacidas de la propia experiencia
y de la observacion de lo que acontece en la realidad
de la practica cotidiana.

Por ejemplo, al tratar de la efectividad del canto
de la asamblea (considerada ahora, como es habitual,
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como un multitudinario coro unisonal y solo en con-
tadas excepciones polifonal), antes debemos regirnos
por principios inherentes a las necesidades especifi-
cas del canto colectivo en general que no por diferen-
ciales caracteristicas procedentes de su condicion de
asamblea litirgica. Tenemos, pues, una gente a la
cual debemos hacer cantar y, por tanto, precisamos
de un repertorio adecuado a sus posibilidades y de
alguien que les ensefie y haga cantar este repertorio.
Son problemas basicos, tanto en la Iglesia como fuera
de ella (y que, por tanto, deben afrontarse de igual
manera), y que demasiado a menudo, de tan sabidos,
los olvidamos. Por otra parte, y con todas las honro-
sas y logicas excepciones individuales que se quiera,
es innegable que muchas asambleas actuales, gracias
a una mejor sensibilizacién y mentalizacién pastoral y
litargica, sienten verdaderas ganas y necesidad de ex-
presar activa y colectivamente (con cantos, aclama-
ciones, gestos, etc.) su comunitaria participacion en la
misa, que, no lo olvidemos, jamas deberia perder su
cardcter de alegre «fiesta».

En cuanto al repertorio, ni que decir tiene que la
adecuacioén proviene tanto del aspecto técnico como
del expresivo. Por lo que se refiere al primero (tan dis-
tinto segin se considere tedricamente desde una mesa
de estudio o desde la realidad practica), se ha descon-
fiado demasiado de las inmensas posibilidades «can-
toras» (melddicas y ritmicas) del pueblo y, en cambio,
con concepto totalmente erréneo, se ha sustentado la
falsa teoria de la sencillez de unos pseudo-recitativos
muy pobres en valores musicales y contrarios a la vi-
talidad y fuerza comunicativa de la palabra hablada.
El pueblo, como los nifios, canta aquello que se le
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ensefia bien... y aquello que le interesa, comprende y
siente como propio; de ahi, precisamente, la necesi-
dad de la mencionada adecuacién expresiva. Dentro
de este mismo apartado, también la experiencia nos
ensefia que debemos luchar contra dos frecuentes
errores en los que acostumbramos a caer muchos res-
ponsables de canto colectivo (sigo hablando, porque
los problemas son los mismos o muy parecidos, del
canto colectivo dentro y fuera de la liturgia, dentro y
fuera de la Iglesia), uno de estos errores es el inevi-
table cansancio que sentimos los responsables con la
reiteracion de unos mismos cantos cuanto, por el
contrario —y también al igual que los niflos—, aque-
llo que el pueblo quiere es cantar lo que de verdad
sabe y que ya ha incorporado como propio medio de
expresion; el otro error, que s6lo en parte se refiere
al problema del repertorio, es la inflacién abusiva del
concepto liturgico de la participaciéon activa, y de
ahi, equivocados criterios sobre lo que deberia y pue-
de cantar la asamblea, a la que jamés tendrian que
atribuirsele, por razones a la vez litirgicas y musica-
les, las funciones especificas del solista o del coro-
piloto (léase, si se quiere, de la schola); recuérdese
aqui que muy a menudo el canto popular tradicio-
nal ya se basaba en la técnica del didlogo entre el so-
lista y la masa: breves frases, estribillos, repeticiones,
exclamaciones, etc.

Finalmente, deberia iniciar ahora el tema capital
del director musical de dicha asamblea, pero me pa-
rece que se precisaria una ponencia entera. Me
limitaré a recordar, como punto conclusivo, que
en el director del canto colectivo (mas que en otros
tipos de direccién) deben aunarse intimamente el ani-
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mador, el pedagogo y el técnico; que la direccion
debe ser exclusivamente visual (técnica y gramética
del gesto) y no auditiva (soporte vocal o instrumen-
tal), que el didlogo visual entre director y dirigidos
debe ser de facil y natural comprension sin necesi-
dad de conocimientos convencionales o de previas
explicaciones; que en el momento de la ensefianza de
un canto aquello que mayormente cuenta es el ejem-
plo vocal del propio director y la pedagogia adopta-
da; que la direccién debe ser naturalmente autorita-
ria y nada vergonzante, etc., y que, en el caso con-
creto de la direccion de la asamblea littrgica, si que
debe incluirse entre la competencia técnica del direc-
tor sus profundos conocimientos de los problemas
religiosos, litargicos y pastorales e, incluso, su total
y sincera compenetracién personal con los mismos.
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COLOQUIO EN TORNO A LA PONENCIA ANTERIOR

Puntos discutidos

Canto coral y canto colectivo y su utilizacién equivo-
cada por parte de los compositores a través de la his-
toria.

Tratamiento que se le ha dado a la asamblea sobre todo
en la Iglesia protestante.

Las Pasiones de Bach y los distintos grados de partici-
pacion.

Sugerencias

Necesidad en la liturgia de crear una terminologia al
servicio de todo el mundo.

Importancia en cuanto al tratamiento mas adecuado que
debe dar el compositor a la asamblea.

Intervinieron en este coloquio

IGLESIAS, Antonio.
ALONSO BERNAOLA, Carmelo.
MARTORELL, Oriol.
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LOS NUEVOS TEXTOS LITURGICOS
EN ORDEN A SU MUSICALIZACION

por ANDRES PARDO

INTRODUCCION

La traduccién litGrgica y sus problemas.
El nuevo lenguaje y la primacia de la palabra.

1. EL ORDINARIO DE LA MISA

a) Cantos tradicionales:
Kyrie (Sefior, ten piedad).
Gloria.
Credo.
Sanctus.
Agnus Dei (Cordero de Dios).

b) Las aclamaciones:

Amén.

Aleluya.

Te alabamos, Sefior.

Bendito seas por siempre, Sefior.
Anunciamos tu muerte.

Tuyo es el reino.

O SR 3 =
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¢) Textos principales del celebrante:

Prefacio,
Relato de la Institucién (Consagracion).

d) El Padrenuestro.

2. PROPIO DE LA MISA

I. Cantos procesionales:
Canto de entrada.
Canto de ofertorio.
Canto de comunién.

1. El canto interleccional o salmo responsorial:
Los salmos-himnos.
Los salmos-stplicas.
Los salmos-accién de gracias.

3. LOS HIMNOS LITURGICOS

Textos nuevos.
Textos clasicos.
Textos traducidos.

4. LA SEMANA SANTA

1. La Pasién del Domingo de Ramos (y del Viernes).
Antifonas del lavatorio de los pies (Jueves).

Rito de adoraciéon de la cruz (Viernes).

El pregén pascual (Vigilia).

et

EL NUEVO LENGUAIJE LITURGICO

La introduccién de la lengua vulgar en el culto
litargico, fruto del Concilio Vaticano II, ha provo-
cado la aparicién en cadena de una serie de proble-
mas de peculiar importancia y urgencia. El uso con-
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tinuado y directo de los viejos textos romanos
traducidos al castellano lo ha puesto de manifiesto.
Los cristianos pueden entender las palabras que la
Iglesia pone en sus labios para alabar al Sefior. Pero
es honrado reconocer que los viejos textos romanos
no se acomodan del todo a las estructuras mentales
de los hombres de hoy. Las dificultades de la traduc-
cion de los textos litdrgicos pueden reducirse, global-
mente, a dos. La primera dificultad proviene de las
mismas exigencias de la lengua: no es dificil expre-
sar la idea o pensamiento del texto latino, pero es
imposible trasladar a las versiones en lengua vulgar
los recursos literarios (matices, juegos de palabras,
expresiones, etc.) sin adulterar o forzar los textos
litdrgicos latinos. La segunda dificultad es de mas
envergadura: se trata de una manifiesta inadapta-
cién entre el contenido de estas plegarias y los senti-
mientos religiosos de la comunidad cristiana actual.
En muchos textos domina un caricter de sobria uni-
versalidad, que debilita el valor real y la eficacia
concreta de las oraciones latinas.

Traducir no es simplemente hacer pasar un conte-
nido objetivo de un continente a otro, de una lengua
a otra. El lenguaje no es algo inanimado, sino el
acto que manifiesta simultdneamente el pensamiento
y su expresion. Por eso no se puede oponer absoluta-
mente creaciéon y traducciéon. Con todo, el fatigoso
trabajo de traduccién se ve obligado a pagar tributo
a las categorias mentales y a los esquemas culturales
de la época en que se compusieron los textos litdrgi-
cos latinos.

Es preciso reconocer que la comisién de traducto-
res litirgicos ha intentado trasladar toda la realidad
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literaria de un sistema lingiiistico latino al castellano,
atendiendo cuidadosamente a todos los elementos ex-
presivos, aunque éstos sean meramente estilisticos. En
todo momento se ha intentado superar la traduccién
mal llamada literal, por ser la menos fiel de las tra-
ducciones. El diccionario ofrece para una misma
palabra una serie de sentidos, alejados no pocas veces
los unos de los otros. La funcién del diccionario es
ayudarnos a comprender, no darnos la traduccién de
un término que estd enmarcado en un contexto. De
sobra se sabe que la palabra no constituye una unidad
de sentido, sino que lo adquiere en el contexto de la
frase. Asi, por ejemplo, la palabra latina «causa»
puede indicar: principio, motivo, ocasién, proceso,
materia, misién, cuidado, interés, etc. A su vez, una
iteracion de sin6nimos, puramente estilistica o retd-
rica, hace que los aspectos diversos de los distintos
términos se anulen, insistiendo en un concepto tnico.

En la traduccién de los nuevos textos litargicos no
se ha pretendido trasladar o traducir palabra por
palabra, sino que se ha analizado toda la frase, des-
cubriendo todo su sentido completo en el contexto
del parrafo. Los términos de una lengua tan antigua
como el latin han sido examinados segin su evolu-
cion histérica en los diversos contextos culturales, de
los que fueron recibiendo usos y sentidos distintos.

La traduccion es siempre una obra de aproxima-
cién: ésta puede pedir que la oracién subordinada
pase a ser principal, que una palabra cambie de ca-
tegoria gramatical a fin de salvar la relacién entre
sus diversas proposiciones. El traductor actia some-
tido en cada momento a la significacién méis exhaus-
tiva del texto. Quizd conviene poner de relieve una
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de las dificultades mayores que han surgido en esta
etapa de traduccion litdrgica. No es lo mismo tra-
ducir un discurso forense de Cicerén para editarlo
con fidelidad cientifica e historica, que traducirlo para
servirse de él en la practica forense actual. A las
traducciones litdrgicas se les exige permanecer fieles
al sentido tradicional y servir al mismo tiempo a la
vida litargica de los hombres de hoy.

No basta que se entienda un texto traducido; es
preciso que llegue a ser vivido. Es entonces cuando
se plantea la posibilidad, e incluso la necesidad, de
corregir o adaptar expresiones del texto original, que
resultan pricticamente inadecuadas. Pero en esta
adaptacién no se pierde la fidelidad al mensaje, aun-
que se cambie su forma expresiva. (En los paises nor-
dicos no se puede expresar la ciudad celeste como
«locum refrigeriin, lugar de frescor; ni en un pais
subalimentado «ieiunium» puede traducirse como
«abstencién de alimento», sino como celebracién li-
targica cuaresmal.) Pablo VI afirm6é que «la lengua
hablada que ahora se utiliza en la Sagrada Liturgia
debe adaptarse a la comprensién de todos, también
de los pequefios y menos cultos; sin embargo, como
sabéis, debe ser digna de las realidades altisimas que
en ella se significan» (Notitiae, 1965, pag. 379).

Los textos litirgicos deben servir fielmente a la
misma celebraciéon: una cosa es aclamar y otra dis-
tinta suplicar; una proclamar y otra orar. A cada
accién conviene una forma propia de hablar. En la
traduccién de los textos litirgicos se han tenido en
cuenta estos principios:

1. Evitar sinalefas que, en la pronunciacién, pue-
den oscurecer el mismo texto.
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2. Evitar acumulaciéon de monosilabos.

3. Tener muy presente si el texto es recitado por
uno solo o cantado por varios.

4. Suprimir las homofonias que causan ambigiie-
dades.

5. Procurar un ritmo fluido y expresivo.

«Las traducciones que se utilizaban antes de la
promulgacién de la Constitucién de sagrada liturgia
trataban Gnicamente de conseguir que los fieles en-
tendiesen los ritos celebrados en lengua latina; eran,
en efecto, una ayuda para el pueblo, desconocedor
de esta lengua antigua. Pero ahora las traducciones se
han convertido en partes de los mismos ritos, han
llegado a ser voz de la Iglesia» (Pablo VI, Notitiae,
1965, pag. 379).

Puede resultar interesante y positivo recordar el
serio proceso de trabajo de la comision de traduc-
tores, encargada de elaborar los nuevos textos littr-
gicos en castellano. Es el siguiente. Primero se ana-
liza y estudia el texto latino por un liturgista, que
busca sus fuentes en los sacramentarios antiguos y
sus conexiones e interdependencia con otros textos.
Un catedrético de latin trata de ver si se reproduce
fielmente, en el texto del anteproyecto, la idea del
texto latino. Después, en una sesién de trabajo, dicho
texto se estudia y revisa por una comisién de traduc-
tores, de la que forman parte tres liturgistas, un es-
pecialista en Sagrada Escritura, un patrélogo, un la-
tinista, dos literatos, un musico y un pérroco. En
esta sesién de trabajo se establece el texto base cas-
tellano, que posteriormente se somete a la considera-
cién de diferentes especialistas y al juicio y revisién
de la Real Academia Espafiola de la Lengua. Las
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observaciones y sugerencias que se han hecho al
texto base son estudiadas en una nueva sesion de tra-
bajo, y de ella ya sale el texto oficial liturgico en
lengua castellana.

Pero siguen en pie estos interrogantes: ;Cuél es la
lengua vernicula, a la que se traducen los textos?
(La de los humanistas o la del hombre de la calle?
(La de los poetas o la del hombre culto de hoy,
tecnificado o cientifico? (La de los escritores o la
de aquellos que comunican la cultura actual, pe-
riodistas o publicistas? Es verdad que este problema
del lenguaje ya no es un problema de traduccion de
un idioma, sino de traduccién de una cultura. Por
tanto, la liturgia no escoge su «lenguay, sino que la
recibe del pueblo en que se celebra, como lo de-
muestra la historia. No es facil combinar lenguaje y
lengua para bautizar a una cultura. El lenguaje se
moldea en la lengua de un terrufio: distinto en Es-
pafia y en América, en el norte y en el sur de nues-
tra patria. ;De qué castellano se trata? ;Del espaiiol
de la Peninsula o del latinoamericano? ;Cuél es la
lengua litargica: la de Cervantes o la de Lorca, la
lengua literaria escrita o la lengua hablada?

No esta de mas recordar aqui que la «palabra»
tiene importancia capital en el cristianismo. «La fe
entra por el oido» (sea palabra leida o cantada), nos
dice San Pablo. Es decir, la Palabra de Dios nos
llega envuelta en el lenguaje humano, en la fonética
que entendemos. Dios se nos ha revelado, Dios ha
tenido sus portavoces, sus profetas. «En esta revela-
cién, Dios invisible, movido por amor, habla a los
hombres como amigos y trata con ellos para invitar-
los y recibirlos en su compaiiia» (DV, 2). No extra-
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fia, pues, que la Palabra ocupe un lugar central en
la vida de la Iglesia y que la liturgia le conceda un
lugar privilegiado. Los hombres deben entender esta
Palabra de Dios para poder dialogar con él. De ma-
nera oficial, al espafiol le ha llegado el momento
privilegiado de ser lengua en la que Dios habla y en
la que se responde oracionalmente a Dios. En cierto
modo, desde la reforma litirgica, fruto del Concilio
Vaticano II, la lengua espaiiola se ha convertido para
los creyentes en lengua religiosa y sagrada. En la li-
turgia no nos valemos ahora de una lengua arcana,
misteriosa, de iniciados, sino de la lengua de la vida,
del amor, del trabajo, de la espontaneidad, de la lite-
ratura y de la cultura espafiola. Dios nos habla en
espafiol y Dios escucha en espaiiol las alabanzas, las
stplicas y el desahogo emocionado de nuestro pueblo.
Dios acepta nuestras palabras, hechas musica, silen-
cio y didlogo. El espafiol ha quedado consagrado
como lengua religiosa, que da vida, comunica la sal-
vacién y transmite la gracia. Vivimos, por tanto, un
momento importante para la lengua espafiola, para
la nueva miusica litrgica, para la religiosidad de
nuestro pueblo.

La Constituciéon Conciliar de Sagrada Liturgia ha
posibilitado el canto litirgico en lengua vernacula,
posibilitando las aclamaciones del pueblo, la salmo-
dia, el canto de las antifonas, etc. «Foméntese con
empefio el canto religioso popular, de modo que en
los ejercicios piadosos y sagrados, y en las mismas
acciones litirgicas, de acuerdo con las normas y pres-
cripciones de las ribricas, resuenen las voces de los
fieles» (SC, 116). La renovacién litargica apunta hacia
un nuevo estilo homéfono de verticalidad para la
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lengua castellana, que tenga presente la plena inteli-
gibilidad del texto y una total compenetracion de
musica y letra. Desde hace ocho afios se han com-
puesto y publicado gran cantidad de cantos comuni-
tarios, que el pueblo ha devorado, porque estaba
necesitado de ellos. Aunque se haya cantado pronto
en castellano, no quiere decir que la musica sea buena
ni los textos los adecuados (muchos de ellos apartéin-
dose abiertamente de la version oficial). Una musica-
lizacién digna de los nuevos textos litirgicos no esta
refiida con una musica popular; pero es sintomatica-
mente grave que los primeros valores musicales de
nuestra patria se hayan situado en una postura de
cierta inhibicién en estos momentos de nueva co-
rriente creadora musical.

Ya se han superado, gracias a Dios, las avecillas,
pajarillos, amorcitos, etc., de nuestros antiguos cantos
tradicionales. Hoy dia poseemos unos textos literaria-
mente dignos para ser musicalizados y favorecer la
participacién del pueblo en la liturgia. Por eso tiene
sentido el exponer a continuacién la panordmica y
caracteristicas de los nuevos textos litirgicos oficiales
en castellano en orden a su musicalizacién.

Antes de entrar en la presentacién detallada de
cada uno de los textos, con sus posibilidades pastora-
les y funcionalidad litdrgica, conviene tener presente
los siguientes principios:

a) En el lenguaje liturgico, del mismo modo que
en la poesia hablada, debe respetarse siempre la pri-
macia de la palabra en la frase. Esta primacia de
la palabra, que marca la accién, debe ejercitarse es-
pecialmente frente al adjetivo.

b) Evitar, en cuanto sea posible, el desbordamien-
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to del adjetivo sobre el nombre, que conduce al can-
sado debilitamiento de un estado en un atributo.

c¢) Contribuir, dentro del limite de la creatividad
musical, a conservar la majestuosidad y simplicidad
del lenguaje.

d) Tener presente que en algunas circunstancias,
estd permitida la inversién de las palabras para esti-
rar o rimar la frase y proyectar fuertemente las
palabras-clave. Por ejemplo, si el texto littrgico caste-
llano dijese: «Mi alma ha sucumbido en mi, abatida»,
puede decirse: «Mi alma, abatida, ha sucumbido en
mi.»

e) Descubrir la independencia o autonomia (si
existe) de un verso o frase, para potenciar musical-
mente el sentido pleno o la belleza simbdlica original.

Quiero subrayar que estas observaciones prece-
dentes son a titulo indicativo; no pretenden ser siste-
ma impositivo. Los elementos del lenguaje littrgico
deben estar marcados, en su misma materialidad, por
el doble sello de lo afectivo y lo intelectual, para
poder manifestar en toda su plenitud lo espiritual.

Los esfuerzos en pro del canto sagrado del pueblo
creyente deben concretarse en una triple finalidad de
objetivos: 1. Cantos en castellano, de texto muy sim-
ple y de facil comprensién, adaptados a la liturgia.
2. Cantos en castellano que sean cantos litlrgicos en
el sentido propio de la palabra, en cuanto a texto,
estructura y acomodacién a los diferentes miembros
de la asamblea. 3. Cantos en varias voces que, aun-
que no pertenezcan a los elementos indispensables de
la liturgia solemne, simbolizan la magnificencia y
belleza de la casa de Dios, y manifiestan una alegria
cristiana desbordante.
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Para cefiinos al tema de la ponencia, vamos a
pasar a la presentacion de los principales textos litur-
gicos, susceptibles de musicalizacion.

Por criterio pedagdgico agruparemos los textos li-
targicos en los siguientes apartados:

1) Ordinario de la misa,

2) Propio de la misa,

3) Himnos litargicos,
dejando para un apéndice final, los textos referentes
a la Semana Santa, que tienen un peculiar relieve
dentro del afio litirgico.

1. EL ORDINARIO DE LA MISA

A) CANTOS TRADICIONALES

Los cantos invariables, que pertenecen a la estruc-
tura comin de la celebraciéon eucaristica, es decir, al
Ordinario, son cinco: «Kyrie, Gloria, Credo, Sanc-
tus y Agnus.» Cada uno de ellos constituye una
accién propia y un momento especifico de la cele-
bracién.

1. Kyrie (Seiior, ten piedad)

Es una letania de suplica inicial, insertada entre
dos de los elementos constitutivos del rito de entrada
de la misa: la procesién del celebrante y de los mi-
nistros y la oracién colecta de esta accién primera.
La traduccién del «Kyrie» por «Sefior, ten piedad»,
en mi opinién personal, ha sido algo desafortunada.
Creo que se deberian haber conservado en su expre-
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sién original griega, por un sentido de tradicién li-
targica y de manifestacion cultual. Y del mismo modo
que las palabras griegas («Kyrie, eleisony) habian per-
durado en la liturgia latina, deberian haberse conser-
vado en la liturgia en castellano. Aln para los no
muy iniciados, su significado y traduccién es facil de
entender.

Las caracteristicas de la expresion «Sefior, ten
piedad» son el sentido litdnico y el grito de siplica,
es decir, es respuesta y, a la vez, es aclamacion.

Desde el siglo viil, estas respuestas del comienzo
de la misa se redujeron a tres «Kyrie», tres «Christe»
y tres «Kyrie», como reaccién contra la herejia arria-
na que habia negado la igualdad de las tres personas
divinas; por eso, la Iglesia se dirigia a cada una de
las personas con la misma ardiente stplica.

En la misa renovada de hoy el «Sefior, ten piedad»
ha adquirido una tonalidad nueva, que se suma a la
evolucién que ha sufrido en el curso de la historia.
Tiene un claro y pretendido matiz penitencial, en de-
manda de la bondad misericordiosa y la piedad fiel
del Dios protector del pueblo. Su ejecuciéon en el
desarrollo litirgico sigue siendo doble: 1) grito de
esperanza misericordiosa, cuando se ejecuta de forma
seguida y dialogada (Sefior, ten piedad, Sefior, ten
piedad. Cristo, etc.), y 2) respuesta suplicante en de-
manda de la misericordia de Dios, cuando es respues-
ta, en la tercera férmula penitencial, de unas siplicas
propuestas con anterioridad. De ahi las diferentes ca-
racteristicas que debe tener segin se musicalice con
un sentido o con otro, aunque en el fondo sean am-
bos coincidentes.

Por tanto, el «Seiior, ten piedad» ha dejado de ser
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un canto de entrada suplantando al introito, para
convertirse en una aclamacién cantada méis humilde
y breve.

II. Gloria

Era uno de los cantos tradicionales del antiguo
«Kyrialy, unido al rito de entrada de los dias festivos.
Es un himno de alabanza, en el que adquiere relieve
especial la peticién-accion de gracias. El P. Gelineau
dice que esta «obra maestra de la prosa lirica es, de
todas las piezas del Ordinario, la que reclama con
més necesidad el canto, suponiendo por si misma una
expresion musical». La traduccién castellana del Glo-
ria creo que ha alcanzado niveles de justeza literaria
y de perfeccién conceptual. Conserva cierto parale-
lismo fonético con el texto original latino y mantiene
el estilo aclamativo cortante y de stplica entrelazada
en la segunda parte.

Este himno del Gloria no se compuso para la
misa; se solia cantar como oracién de la mafiana. Se
introdujo en la misa con ocasién de la liturgia de
Navidad, por la referencia que hace en su comienzo
al canto de los 4ngeles en Belén; después, desde el
siglo x1, se extendi6 a los domingos y fiestas impor-
tantes.

Ha llamado la atencién el que se haya traducido:
«Gloria a Dios en los ciclos y en la tierra paz a los
hombres que ama el Sefior», en vez de «...a los hom-
bres de buena voluntad». La versién oficial castella-
na es més fiel al sentido del texto biblico original, que
subraya la benevolencia divina, y no se queda en una
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posible interpretacion excesivamente humana, como
podia entenderse la expresiéon «buena voluntad».

Importa subrayar que en el texto himnico del Glo-
ria se encuentran concentrados todos los elementos
sobresalientes de la oracion cristiana, y, por tanto, se
han de tener muy presentes a la hora de su musicali-
zacion. Adorar, dar gracias y bendecir a Dios tiene
una ténica diferente a implorar el perdén y suplicar
a Dios que atienda nuestra sdplica. La conclusion del
himno es doxoldgica y empalma perfectamente con el
sentido de las palabras del comienzo. En resumen, se
puede decir que lo dominante de este himno, a la vez
aclamativo y suplicante, es la glorificacién de Dios.
Juntamente con el «Te Deum», constituye uno de
los cantos litirgicos mas tradicionales en la espiri-
tualidad cristiana.

El texto del Gloria es para ser cantado, no para
ser recitado. Si se introdujo en la misa es porque era
un canto. El contrasentido actual es que se haya con-
vertido en un texto litirgico que se dice coralmente
y que tiene la posibilidad de ser cantado.

III. Credo

Por su naturaleza y por su género literario, el
Credo no es un himno, sino un simbolo dogmético
que se proclama comunitariamente, un llamamiento a
la fe bautismal antes de la eucaristia. La versi6n ac-
tual del Credo de la misa es una profesion de fe
teolbgica y polémica, donde la ortodoxia se defiende
de los errores de otros tiempos, de los cuales la casi
totalidad de los cristianos actuales ignoran el nombre.

El Credo ocupa el lugar actual en el Ordinario de
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la misa por imposicién personal de Carlomagno.
Desde antiguo no se cantaba, sino que se recitaba, por
la sencilla razén de que no era un texto lirico. Por ser
una proclamacién solemne de la fe empez6 a cantar-
se en Oriente, aunque durante mucho tiempo no se
haya considerado explicitamente un canto del Ordina-
rio. La dificultad del Credo como canto brota por la
amplitud y la forma literaria del texto.

La sensibilidad moderna actual pide méas bien reci-
tar una férmula comun, proclamarla, en vez de can-
tarla. Nétese que la version oficial espafiola se apar-
ta significativamente del singular del texto latino
(Credo), para decir abiertamente: «Creemos..., reco-
nocemos..., esperamos.» Estd, pues, méds en la linea
de la proclamacién conjunta que del canto. Dado que
la celebracién de la eucaristia se ha alargado con la
mayor amplitud de lecturas, la introduccién de nue-
vos ritos y el incremento de la participaciéon en la
comunién, pastoralmente parece mas aconsejable, o
por lo menos suficiente, recitar esta formula de fe.

IV. «Sanctus»

Es el canto mds importante de todo el Ordinario,
por estar dentro de la plegaria eucaristica. Expresa la
alabanza de toda la asamblea, que se une a la accién
de gracias que hace el celebrante en el Prefacio. Su
texto biblico lo convierte en un himno particularmen-
te sagrado, pues manifiesta la liturgia de la tierra
unida a la liturgia celeste. Si solamente se puede cantar
un canto en la misa, ha de ser el «Santo, Santo,
Santo...».

Se ha traducido «Dominus Deus Sabaoth» por
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«Dios del universo», haciendo inteligible la palabra
hebrea «sdbaoth», que tiene sabor a epopeya y hace
referencia a los tiempos heroicos de Israel. Sin em-
bargo, se ha mantenido acertadamente el término
«Hosanna», que ya ha pasado a nuestro lenguaje
como grito de jubilo y aclamacién. Hosanna es una
corrupcion de «hoshi-ah-nnay», que significa literal-
mente: «jOh! jSalvanos!» La historia de la liturgia
nos dice que esta aclamacion llegd a ser muy popular,
aunque en la interpretacion en seguida perdi6 su sen-
tido original, convirtiéndose en palabra aclamativa.
Todo el ambiente de este canto del «Santo» se desen-
vuelve en manifestacion de entusiasmo y en celebra-
cién de fiesta. No puede ser un canto lento, timido,
que contradiga el sentido jubiloso del texto y no mez-
cle la unidad de los hombres, que mezclan sus voces
con las de los 4ngeles.

Este canto no es accesorio, sino que constituye un
rito propio. El rito exige que la asamblea entera, o
bien por si sola, o bien en didlogo con el coro, cante
el «Sanctus», que no admite doblajes ni tolera, como
era practica comin hasta hace muy poco, la divisién
del «Benedictus» para después de la consagracién. Lo
esencial de este texto, que debe ser cantado siempre
en todas las misas que se celebran con asistencia de
pueblo, es su cardcter de aclamacion.

V. «Agnus» (Cordero de Dios)

La naturaleza de este canto es la de acompaiiar la
fraccién del pan. Su texto litirgico va unido al tes-
timonio que Juan Bautista dio de Cristo delante de
sus discipulos: «Este es el Cordero de Dios que quita
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el pecado del mundo» (Jn 1, 29.36). Como letania de
suplica que acompaiia a la fraccion, la forma litdnica
del «Cordero de Dios» expresa un deseo de intensi-
ficacion de la oracion. La estructura de su texto indica
claramente su forma musical y la intervencién de sus
actores: tres invocaciones y tres respuestas.

B) LAS ACLAMACIONES

El término aclamacién designa una breve fé6rmula
de alabanza, de felicitacién o de augurio, gritada en
alta voz por la multitud en determinadas circunstan-
cias. Las aclamaciones dan testimonio del estilo po-
pular y casi esponténeo de la celebracién litirgica en
algunos momentos. Sus férmulas breves, por tanto
faciles de cantar de memoria y undnimemente, sirven
para expresar sucesivamente la acogida de la Palabra
de Dios, la fe, la adhesién a una oracién, el grito de
triunfo al paso del Sefior bajo los signos del Evange-
lio y de la Eucaristia. Su conceptuosa simplicidad las
ha hecho populares en todas las liturgias, como ex-
presiones bellas y conmovedoras del sentimiento una-
nime de los fieles.

Las principales aclamaciones de la liturgia renova-
da son las siguientes:

1. Amén—Es una palabra hebrea que, afortu-
nadamente, no se ha traducido; significa consenti-
miento, aprobacién, augurio, juramento. Desde los
primeros siglos del cristianismo es caracterisica de la
participacitén activa de los fieles en la misa, procla-
ma la fe en la eucaristia, y ratifica la oracién y los
votos enunciados. En el sentido de cierta solemnidad
de juramento la vemos empleada por Cristo en sus
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discursos, como nos dan testimonio los Evangelios:
«Amen, amen dico vobis...» El «Amén» era aclama-
do en el servicio litdrgico primitivo como respuesta
a férmulas de bendicién y de plegaria. Los devociona-
rios y misales anteriores al Vaticano II, en su inten-
to de traducir y castellanizar todos los textos latinos,
traducian amén por «asi sea», en subjuntivo, con
sentido optativo, rompiendo su significado tradicional.

Particularmente interesante y de alto significado
dogmitico es el «Amén» que se responde al final de
la plegaria eucaristica, que tiene el valor de un ver-
dadero y propio acto de fe en la eficacia de las pa-
labras sacramentales y, por tanto, en la presencia
real de Cristo en el altar. Otro tanto puede decirse
del «Amén» que responden los fieles en el momen-
to de comulgar. Que una asamblea cante el «KAmén»
final de la plegaria eucaristica es signo de perfecta
participacion litargica. Las férmulas musicales de
este «Amén», que solemniza la doxologia eucaris-
tica, tienen que alargar, quiz4, la fonética breve de
la palabra hebrea, o bien repetirla con cierta gradua-
cién de intensidad.

2. «Aleluya».—Es otra expresion hebrea, que no
se ha traducido, porque se trata de la herencia de una
experiencia religiosa. Mal usada, puede sonar tan
raro como cualquier expresién popular desubicada
de su propésito. Para los hebreos y para los cristia-
nos el «Aleluya» es una aclamacién de triunfo, un
grito de santo gozo. San Juan, en una de sus visio-
nes del Apocalipsis, lo sinti6 cantar en los cielos,
sonoro como el rugido del trueno. A principios del
siglo 11 servia de contestacién del pueblo al canto
del solista, hasta que se hizo comin en la Iglesia en
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los salmos aleluyaticos y en los cantos pascuales. Es
una de las expresiones més cargadas de sentido y de
mds intima serenidad. Actualmente, como en su ori-
gen, es el canto caracteristico de la alegria pascual y
se emplea también en la misa para enmarcar un breve
versiculo evangélico, antes de la proclamacién solem-
ne del Evangelio. El «Aleluya», lo ratifican macha-
conamente las rabricas, no se puede decir, sino cantar;
de lo contrario se suprime. Incluso el «Aleluyay suena
bien en los ritos funerales para elevar el espiritu
hacia las puras alegrias de la patria celestial.

3. «Te alabamos, Seiior».—Es la traduccion del
«Deo gratias» latino. Es una expresién muy usada
en la prictica litirgica como férmula de reconoci-
miento y de agradecimiento a Dios. En alguna época
del cristianismo (siglo v) se llegd a convertir en grito
de guerra, en afirmacién de fe antes de morir. Se
dice después de las lecturas de la misa y al final de
la misa, como férmula de clausura de la celebracion,
y con otra traducciéon: «Demos gracias a Dios.»

4. «Bendito seas por siempre, Sefior».—Esta acla-
maciOn es nueva en la misa renovada por el Vatica-
no II. Es exclamacién gozosa al presentar el pan y
el vino en el altar. Se trata de una bendicién ascen-
dente que se dirige a Dios y que consiste en alabarle.
La bendicién de la generosidad divina (que es el
pan y el vino) nosotros se la devolvemos a Dios, en
el sentido y medida que reconocemos, alabando, su
procedencia divina. Por eso, exclamamos: «Bendito.»
Apoyados y unidos a los innumerables textos biblicos
que llaman a Dios «bendito» por las maravillas que
ha hecho, nosotros le bendecimos por el pan, que se
va a convertir en «pan de vida».
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5. «Anunciamos tu muerte, proclamamos tu re-
surreccion. Ven, Sefior Jests».—Es la aclamacién de
la consagracién. La elevacion de la hostia y del ciliz
dio motivo desde antiguo a un copioso florilegio de
encendidas invocaciones eucaristicas, formuladas en
prosa y en verso, ritmicas o rimadas, de gran acepta-
cién popular en el patrimonio de la literatura ascética
medieval. Podemos recordar aqui: a) el «Anima
Christi», férmula compuesta en el siglo x1v y falsa-
mente atribuida a San Ignacio; b) el «Adoro Te»,
ritmo atribuido a Santo Tomas de Aquino y com-
puesto para la elevacién, como lo demuestran los
manuscritos que han transmitido el texto; c¢) el «Ave
Verumy», que se encuentra en casi todos los libros de
piedad medieval.

Esta aclamacién después de la consagracién, que
en el Misal Romano presenta tres formulas distintas
oficiales, es una afirmacién rotunda de la fe eucaris-
tica. Por otra parte, dentro del gran mond6logo que
supone la recitacién por el celebrante de la plegaria
o canon, que puede hacer decrecer la atencién y par-
ticipacién de los fieles, supone una concentracién de
atencién y posibilita la intervencién del pueblo. Debe
ser una aclamacién cantada con jibilo y con piedad.

Normalmente sélo se emplea y se ha ensefiado al
pueblo la primera férmula de aclamacién, pero no
estd de mas recordar las otras dos, que tienen un texto
conciso y evocador:

Segunda férmula:

Cada vez que comemos de este pan
y bebemos de este cdliz,
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anunciamos tu muerte, Sefior,
hasta que vuelvas.

Tercera férmula:

Por tu cruz y resurreccion
nos has salvado, Serior.

6. «Tuyo es el reino, tuyo el poder y la gloria
por siempre, Sefior».—Es la aclamaciéon que clausu-
ra la oracién dominical del Padrenuestro. Esta férmu-
la doxologica de manifiesto carécter litrgico, y que
sigue a la tltima peticién y embolismo del Padrenues-
tro, nos viene atestiguada por la tradicién mdis vene-
rable, que es la Didajé. El caricter manifiesto de
esta aclamacibn es conclusivo.

C) TEXTOS DEL CELEBRANTE

Prefacio—Su contexto fundamental es el de la ac-
cién de gracias al Padre, a la vez que es un deber
nuestro y nuestra salvacién. Nuestra alabanza la en-
tonamos en unién de los 4ngeles, los santos, los cie-
los y la tierra. Y el objeto de esta accién de gracias
es la historia de la salvacién, pensada y realizada por
el Padre, por medio del Hijo y con la fuerza del Es-
piritu. Esta historia abarca desde la creacién del
mundo y del hombre hasta la consumacién en la
Pascua eterna.

Es dificil, por no decir imposible, presentar el
contenido y el lenguaje del conjunto amplisimo de
Prefacios, con que se ha enriquecido la celebracién
de la misa. Su género literario es la oracién de ben-
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dici6én o eucaristica, que se aproxima mucho al géne-
ro de la profesién de fe. Junto a la estupenda riqueza
de aspectos y matices que encierra, se echa en falta
(es honesto decirlo) un arranque a partir de la vida
humana y de sus dimensiones més expresivas (amor,
ciencia, libertad, progreso, solidaridad, justicia, paz,
etcétera).

Quiz4 lo que més cuesta conseguir es, a través de
un texto relativamente breve como es el Prefacio,
decir mucho en pocas palabras, y decirlo de un modo
no s6lo inteligible, sino comunicativo. Importa po-
tenciar la proclamacién solemne de la obra salvado-
ra de Dios. Cantar el Prefacio puede ayudar a provo-
car eficazmente una sintonia espontdnea en los
creyentes que celebran la eucaristia.

Su estructura interna es triple: 1) invocacién pri-
mera, mas o menos desarrollada; 2) memoria de la
circunstancia propia que se conmemora en la misa,
o presentacion genérica de los motivos de nuestra
alabanza, y 3) parte final conclusiva, que introduce
la aclamacién cantada del «Santo, Santo, Santoy.

Relato de la consagracion—El centro de toda la
plegaria eucaristica, y, a la vez, de toda la misa, lo
forman el relato de la institucién y las palabras de
la consagracién. Existen cuatro relaciones biblicas y
més de ochenta relatos litirgicos de la institucién, que
difieren entre si con variantes mas o menos importan-
tes, lo cual prueba que siempre y en todas partes se
atendi6 a la exactitud tradicional, pero no a la letra.
El relato de la institucién de las cuatro plegarias
eucaristicas en castellano, en su versién oficial apro-
bada, tiene pequefios matices peculiares en cada una
de ellas (sobre todo, en la primera plegaria o canon
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romano y en la cuarta plegaria), pero las palabras de
la consagracién son exactamente iguales en todas.

En todos los ritos, sobre todo en los orientales, las
palabras consagratorias han tenido y tienen relieve
especial. Casi siempre, el sacerdote, que hasta este
momento habia orado en silencio (hoy dia, gracias a
Dios, todo es en voz alta e inteligible), levantaba la
voz y las cantaba en medio del recogimiento atento
de la multitud de los fieles. Tiene importancia el
canto en estos momentos sagrados, pues la palabra
cantada es més perfecta y plena que la palabra dicha.
En la edicion oficial del Ordinario de la misa se han
propuesto algunas melodias para el relato de la ins-
titucion (de una de ellas es autor Miguel Alonso, pre-
sente aqui), pero quizd podria enriquecerse este re-
pertorio musical con nuevas composiciones. La expe-
riencia de algunas celebraciones nos dice que el canto
del relato de la institucién pone un momento de ten-
si6n y principalidad, dentro del largo mondlogo reci-
tativo del celebrante, y provoca mejor la aclamacion
siguiente del pueblo.

D) EL PADRENUESTRO

Aunque durante mucho tiempo se ha tenido al
Padrenuestro como la conclusién del Cédnon romano,
sin embargo, en la liturgia renovada se presenta como
la més perfecta preparacién comin de los fieles antes
de la comunién. A nadie se le oculta la importancia
del Padrenuestro en la espiritualidad y catequesis cris-
tiana. La recitacién o canto del Padrenuestro, dentro
de la misa, en algunas liturgias se habia considerado
como texto propio de toda la asamblea y en otras se
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habia reservado solamente al sacerdote, interviniendo
los fieles al final, cantando la dltima peticién, o bien
acentuando cada peticién con un «Amén», como ocu-
rre en la liturgia mozarabe de Espaiia.

No hay que insistir mucho para demostrar que el
Padrenuestro estd situado en el momento més co-
munitario de la misa: la comunién. Si en las circuns-
tancias domésticas y privadas se dice el Padrenuestro,
en la liturgia de la eucaristia, que es siempre festiva
y comunitaria, quizd deberia cantarse con més fre-
cuencia, para subrayar el aspecto solemne que ad-
quiere en la celebracién. Deberia existir un reperto-
rio més amplio de melodias para el Padrenuestro, con
sabor popular y fuerza expresiva. Ademds, el texto
simétrico de la oracion del Sefior es ficilmente adap-
table al canto.

2. PROPIO DE LA MISA

Después de presentar los textos litirgicos mas im-
portantes del Ordinario de la misa, en orden a su
musicalizacién, pasamos ahora a analizar algunas par-
tes propias. Directamente nos vamos a fijar en los
cantos procesionales e interleccionales, prescindiendo
de las oraciones del celebrante, que también pueden
cantarse, para no dispersarnos en un panorama dema-
siado amplio, que nos alargaria en exceso.

I. CANTOS PROCESIONALES

Bajo el nombre de «cantos procesionales» se desig-
na a los cantos de entrada, ofertorio y comunién de
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la misa, los cuales se distinguen por su funcién, con-
tenido y forma. Estos cantos son los que acompafian
un rito preexistente y mas fundamental: entrada de
los ministros, presentacién de las ofrendas y comunién
de los fieles. No son, sin embargo, actos superroga-
torios, pues toda procesion litirgica debe estar acom-
pafiada normalmente por un canto que expresa el
sentido espiritual de la misma y que constituye a
dicha marcha procesional en un rito de toda la asam-
blea. Tienen, pues, gran importancia, porque sirven
para unir a toda la comunidad presente, ayudan a
orar en plural y hacen participar activamente en la
accién sagrada.

A diferencia del Misal Romano antiguo, que ofre-
cia aparentemente una salmodia, con un primer ver-
siculo y el Gloria al Padre final, en la liturgia reno-
vada se proponen solamente antifonas para la entrada
y la comuni6n, omitiendo en todos los formularios de
misa la antifona del ofertorio, para dejar la puerta
abierta al canto libre, sin condicionamientos de texto
oficial.

a) Canto de entrada—FEn mi opinién es un canto
importantisimo, que puede encauzar y elevar toda la
celebracion. Es el canto que retine a la asamblea alre-
dedor del altar y celebrante, ambientando el espiritu
dentro del misterio del dia o del tiempo litdrgico. La
solemnidad del canto de entrada est4 unida a la ale-
gria de todo comienzo; por eso se comprende que
algunas misas o domingos del afio se hayan designa-
do con la primera palabra del introito (domingo «Lae-
tarey, etc.).

El nuevo misal propone solamente el texto de una
antifona, sin condicionar la posterior eleccién de ver-
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siculos o estribillos sdlmicos, o de una nueva compo-
sicién himnica adaptada. Esta antifona no esti toma-
da invariablemente de algin salmo; aunque sea pre-
dominante la eleccion de versiculos del Salterio.
Muchas de ellas pertenecen a diferentes textos bibli-
cos, y otras son de composicién eclesiastica, cuando
se trata de celebraciones litirgicas importantes, o de
evocar la alegria particular por la fiesta de un santo.

Las antifonas de entrada se han traducido teniendo
presente su posible posterior musicalizacién, recono-
ciendo la limitacién real litargica de que no se puede
proponer un canto nuevo para cada misa, pues es
un perfeccionismo hipotético, solamente alcanzable en
una abadia benedictina. Conviene notar que al final
del Propio de los santos se proponen seis antifonas
«ad libitumy», que se pueden adaptar a las diferentes
solemnidades y fiestas.

La préctica actual del canto de entrada es escoger
algunos himnos procesionales para cantar en cada
tiempo litdrgico: Adviento, Cuaresma, Pascua, etc.
Y aqui entra de lleno el problema de la creatividad
litargica de nuevos textos, aprobados por la autori-
dad competente, que debidamente musicalizados pue-
den ser ejemplos imitables. La realidad es que la
antifona de entrada propia de cada misa no se canta.

b) Canto de ofertorio—No existen textos en el
misal reformado para este canto cuando las circuns-
tancias pastorales aconsejen cantar en la procesién de
ofrendas. El canto de ofertorio debe ser caritativo, de
intercomunién entre los fieles, mientras se hace la
colecta de dinero y se lleva posteriormente con el
pan y el vino al altar. Es positivo que no haya nin-
gin condicionamiento de texto oficial impuesto. Si
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no hay procesién, el canto no tiene razén de ser en
este momento.

¢) Canto de comunion.—Es el canto que expresa
el misterio de la comunion y significa el jibilo fes-
tivo de todos los que participan del mismo pan. Es
signo de unién y de fiesta.

Numerosos testimonios de los siglos 1Iv y Vv nos
dicen que la comunién de los fieles, tanto en Oriente
como en Occidente, iba acompafiada por el canto
del salmo 33. El nuevo Misal Romano propone una
breve antifona (en algunos domingos, dos, para ele-
gir), tomada principalmente del Evangelio, no del
Salterio.

Respecto a la antifona de comunién, vale todo lo
dicho a propésito del canto de entrada. Importa que
el canto de comunién sea verdaderamente procesio-
nal, porque acompafia a la procesién méis importante
de la misa, y eucaristico en sentido pleno, uniendo a
todos los fieles. Al final de la procesioén, cuando ya
todos han ocupado su puesto, quizd puede ser muy
conveniente cantar textos que sean de accién de gra-
cias o expresen los frutos de la comunién, como, por
ejemplo: la unién de todos en un mismo cuerpo por
la participacién de un mismo pan; la infusién del
Espiritu Santo; la misién en el mundo que nos impo-
ne la comunién; nuestra actitud de libertad filial ante
Dios y la audacia cristiana ante los hombres, etc.

II. EL CANTO INTERLECCIONAL

O SALMO RESPONSORIAL

La presencia del salmo gradual en la liturgia de la
palabra de la misa es una herencia directa del culto
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de la sinagoga. Tomando el salmo como respuesta a
la palabra de Dios, el culto sinagogal subraya la gran-
deza de la oracién que sube del hombre hacia Dios:
a la trascendente palabra de Dios, el hombre no
puede responder con una oracién que seria Gnicamente
humana; debe responder, por el contrario, con la pa-
labra inspirada del salmo. Es asi como el salmo se
sitia en el corazén del didlogo del hombre con Dios.
La liturgia cristiana ha utilizado el salmo como
respuesta a la palabra de Dios y como tema de me-
ditacién. Primitivamente este salmo se ejecutaba de
manera responsorial (de ahi su nombre): el cantor
o salmista ejecutaba las estrofas del salmo, mientras
el pueblo repetia después de cada estrofa o grupo
de estrofas la antifona o el refrdn. La técnica del
salmo responsorial da testimonio de un conocimiento
profundo de la psicologia del pueblo. El canto vuelve
a tomar, sobre el modo lirico, la ensefianza de la
palabra de Dios. San Juan Criséstomo explica:

No cantamos los refranes de los salmos por
salir del paso, antes bien, tomémosles como
bastones de caminantes; cada estrofa basta para
inculcarnos mucha sabiduria... Si eres demasia-
do pobre para comprar libros, si no tienes
tiempo para leer, repite solamente los versicu-
los del salmo que has cantado, no una vez sdlo,
ni dos o tres veces, sino muchas veces, y en-
contrards una gran fuerza.

Se sabe que, a lo largo de la historia, el salmo
responsorial siguié la evolucién de la liturgia y maés
especialmente la del canto llano gregoriano. Se ha
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podido decir que se convirti6 en presa de la voracidad
de la schola y de los cantores. Para ampliar la majes-
tad del culto y el esplendor de la liturgia, se amplia-
ron las melodias por medio de desarrollos neumaticos.
Esto traeria consigo la reduccion progresiva de las es-
trofas del salmo. En los Leccionarios reformados del
Vaticano II, el salmo responsorial ha vuelto a reco-
brar su peculiar fisonomia, con un desarrollo amplio
que favorece su genuina ejecucién litargica.

No me pertenece a mi dar indicaciones pricticas
sobre la ejecucion del salmo responsorial, sino simple-
mente presentar los diferentes géneros literarios de
los salmos, para tenerlos muy en cuenta a la hora de
musicalizarlos. Desde el punto de vista estilistico se
distinguen tres grandes géneros: los himnos, las si-
plicas y las acciones de gracias. Cito los salmos con
la numeracién de la Biblia de Jerusalén.

a) Los himnos—Son los salmos 8, 19, 29, 33,
46-48, 76, 84, 87, 93, 96-100, 103-106, 113, 114, 117,
122, 135, 136, 145-150. Su estructura es comun: el
principio es una exhortaciéon a la alabanza divina,
la parte central detalla los motivos de esta alabanza
(prodigios de la creacién y de la historia de la salva-
ci6n) y la parte conclusiva repite la féormula del
principio o propone una oracién. Dentro de este grupo
de salmos himnicos podemos destacar «los cénticos
de Sién» (Sal 46, 48, 76, 87), que ensalzan a la ciu-
dad santa, y «los salmos del Reino» (Sal 47, 93, 96-
98), que celebran el reino universal de Dios.

b) Las siuplicas.—Son salmos de sufrimiento o la-
mentacién. Al ser textos de oracién, generalmente
comienzan con una invocaciéon, a la que acompaifia
una demanda de ayuda o una manifestacién de con-
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fianza. La parte central del salmo trata de conmover
a Dios, relatando la triste situacion de los que supli-
can y las amenazas que se avecinan. Hay protestas
de inocencia (Sal 7, 17, 26), confesién de pecados
(Sal 51), afirmaciones de confianza en Dios (Sal 3,
5, 42-43, 55-57, 63, 130), larga invocacién de confian-
za (Sal 4, 11, 16, 23, 62, 121, 125, 131), recuerdo de
beneficios o reproche por su ausencia (Sal 9-10,
22, 24). .

Las suplicas de este grupo de salmos pueden ser
colectivas o individuales. Ejemplos de stplicas colec-
tivas son los salmos 12, 44, 60, 74, 79, 80, 83, 85,
106, 123, 129. Las siplicas individuales son méas nu-
merosas y el contenido de las mismas muy variado
(muerte, persecucion, destierro, vejez, enfermedad, ca-
lumnia, pecado, etc.). Ejemplos de stplicas individua-
les son los salmos 3, 5-7, 13, 17, 22, 25, 26, 28, 31, 35,
38, 42-43, 51, 54-57, 59, 63, 64, 69-71, 77, 86, 102,
120, 130, 140-143.

¢) Las acciones de gracias—En este apartado se
pueden agrupar los salmos, cuya ténica dominante
es el agradecimiento. Su estructura literaria es bastan-
te semejante a la de los himnos; se da gracias por la
liberacién, por las cosechas, por los beneficios conce-
didos al rey. Estos salmos son el 18, 21, 30, 33, 34, 40,
65-68, 92, 116, 118, 124, 129, 138, 144.

d) Otros géneros—Proponemos aqui los salmos
que no tienen un género literario definido o son una
mezcla de temas.

Sal 27, 31: lamentacién que sigue a una oracion.

Sal 28, 57: lamentacién que precede a la accién de
gracias.

192



Sal 119: himno a la ley, lamentacién individual y
exposicién sapiencial.

Sal 1, 112 y 127: composiciones sapienciales.

Sal 2, 50, 75, 81, 82, 85, 95, 110: oraculos.

La conclusion innegable de esta presentacién del
Salterio es la manifiesta relaciéon de los salmos con el
culto y su caracter litirgico. Muchos de los salmos
llevan indicaciones musicales o litdrgicas y algunos
remiten, en su texto, al rito que se realizaba simulté-
neamente. La Iglesia ha hecho de los salmos su ora-
ciéon oficial, sabiendo que los gritos de alabanza, de
stiplica o de accién de gracias, arrancados a los sal-
mistas en las circunstancias de su época y de su ex-
periencia personal, tienen eco universal, porque ex-
presan la actitud que todo hombre debe adoptar
ante Dios.

3. LOS HIMNOS LITURGICOS

Es evidente reconocer que la utilizacién, casi exclu-
siva, de salmos o0 antifonas en los nuevos cantos en
lengua castellana no es una solucién completa. El
canto litirgico exige momentos en los que la asam-
blea manifiesta su fe o su vitalidad religiosa en formas
que no puede recoger el breve texto de una antifona
o la especialisima forma poética de un salmo. Los
quince primeros siglos de la historia de la Iglesia fue-
ron muy fecundos en la creacién de un magnifico te-
soro de miles de himnos latinos. El hecho de estar
compuestos en latin, lo anticuado de muchas de sus
formulaciones e imégenes, les ha hecho extrafios y
dificiles para el pueblo creyente, si exceptuamos el
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«Tantum ergoy», el «Te Deum» y pocos més. Etapa
y trabajo importante de esta renovacion litirgica ha
sido el sentar ya las bases, con ejemplos concretos,
de la recreacién de algunos himnos latinos clésicos,
adaptindolos a nuestro lenguaje y mentalidad, al mis-
mo tiempo que se creaban nuevos himnos littrgicos
en castellano, que manifiestan, con vigor poético ac-
tual, una adecuada expresién de fe.

El himno litargico siempre tuvo una misién doble:
expresar la fe de la Iglesia y la adhesién entusiasta
de la comunidad cristiana a esa fe. No es, por tanto,
una simple serie de enunciados intelectuales sobre lo
que creemos, ni €s un canto puramente emotivo y
personal sobre un sentimiento religioso.

La liturgia de las Horas o Breviario renovado, que
acaba de publicarse, ofrece 70 himnos en castellano,
en los que el cristiano de hoy se siente expresado.
Esta breve antologia retine también, junto a traduccio-
nes del himnario latino y a himnos de nueva crea-
cién, algunas composiciones poéticas de nuestros
clasicos (Lope de Vega, etc.).

Las caracteristicas salientes de estos himnos en
castellano son las siguientes:

a) Tnspiracion biblica.

b) Objetividad en la expresion de la fe, superando
formas subjetivas.

¢) Sentido coral, expresado en una poesia «plu-
raly, con vocabulario abundante en sustantivos y
verbos y un lenguaje més clésico que romaéntico.

d) Ritmo, con medida y equilibrio para que pue-
dan ser melodiables.

e) Plasticidad, con estilo vivo y vibrante.

f) Actualidad, es decir, viveza de imégenes.
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Por citar algin ejemplo, un himno de nueva crea-
cion es el siguiente:

(Para la Epifania)
Ayer, en leve centella,
te vio Moisés sobre el monte;
hoy no basta el horizonte
para contener tu estrella.

Los Magos preguntan; y ella
de un Dios infante responde,
que en duras pajas se acuesta
Yy mds se nos manifiesta
cudnto mds hondo se esconde.

Himno tomado de nuestros clasicos es el de Noche-

buena:

No la debemos dormir
la noche santa,
no la debemos dormir.

La Virgen a solas piensa

qué hara

cuando al rey de luz inmensa
parird,

si de su divina esencia
temblard,

o qué le podrd decir.

No la debemos dormir
la noche santa,
no la debemos dormir.
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Ejemplo de la traduccién de un himno latino es la
version castellana del «Pange lingua»:

Que la lengua humana
cante este misterio:

la preciosa sangre

y el precioso cuerpo.
Quien nacio de Virgen
Rey del universo,

por salvar al mundo
dio su sangre en precio.

Se entregé a nosotros,

se nos dio naciendo

de una casta Virgen;

y, acabado el tiempo,

tras haber sembrado

la palabra al pueblo,

corono su obra

con prodigio excelso. (Etc.)

Esta breve coleccion de himnos no es més que
un primer tiempo y una primera muestra de la amplia
—y siempre abierta— tarea de la renovacién de la
himnodia litdrgica y de la musicalizacion de los textos.

4. SEMANA SANTA

En la serie de los varios tiempos litirgicos ocupa
el primer lugar, por la importancia y la venerada an-
tigiiedad de sus ritos, la Semana Santa, en la cual se
celebran los misterios inefables de la pasion, muerte
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y resurreccion de Cristo. El estudio de sus diferentes
ritos y textos constituiria, por si solo, el objeto de
una ponencia. Aqui simplemente, y de manera escue-
ta, presentaremos los textos mds salientes en orden
a su musicalizacion.

1. La Pasion del Domingo de Ramos
y del Viernes

La importancia de la lectura de la Pasion viene
desde la liturgia antigua. Y el uso de ejecutarla con
tres cantores, de los cuales uno representa la parte
del cronista (evangelista); el otro, de Cristo, y el ter-
cero, la de varias personas que entran en la narra-
cién, fue introducido hacia el afio 1000, para hacer
més dramética y expresiva la narracion.

Mucho se ha discutido sobre la conveniencia de
cantar las lecturas biblicas de la misa (la Pasién es
una lectura larga). Hoy dia se aboga por la simple
proclamacion leida, basindose principalmente en que,
de ley ordinaria, los textos en prosa se leen, pero no
se cantan. Si en otro tiempo el cantar las lecturas
facilitaba la comprensién, esto se consigue hoy por
medio de una buena actstica de altavoces. Con todo,
siempre hay que distinguir entre lectura y lectura: no
es lo mismo cantar la Pasién, que los preceptos mo-
rales de San Pablo.

II. Antifonas del lavatorio de los pies
(Jueves Santo)

El lavatorio de los pies es un rito que en principio
era solamente un acto de caridad, hasta que pasé a ser
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rito litirgico —pero no obligatorio— en la misa de
la cena del Sefior. Durante el lavatorio, se pueden
cantar algunas antifonas (el Misal Romano propone
seis) tomadas del evangelio de San Juan. Estas antifo-
nas deben musicalizarse. Se proponen también, junto
a estas antifonas, tres estrofas del himno latino «Con-
gregavit nos in unum Christi amory, intercaladas con
el verso antifonal «Ubi charitas et amor Deus ibi est»,
que no se ha traducido al castellano.

III. Rito de la adoracion de la cruz
(Viernes Santo)

A la Pasiéon sigue la adoracion de la cruz. Esta
ceremonia en seguida fue dramatizada con el descu-
brimiento y ostentaciéon de la cruz y, sobre todo, con
el canto de los improperios. Su origen es oriental y su
préactica se extendié después del Concilio de Calcedo-
nia, donde se defini6 la divinidad de Cristo. El texto
esta lleno de elementos liricos y de aclamaciones en
griego, que se repiten traducidas. Es un texto de una
belleza plastica, casi ingenua, que recuerda, en plan
de didlogo, la historia de la salvacion.

IV. El pregon pascual (Vigilia)

El pregbn es un texto en el que destaca un entu-
siasmo lirico, elegancia de forma, regularidad de
«cursus» y noble atrevimiento de conceptos. El tema
del pregén pascual es la victoria de Cristo alcanzada
en esta noche sobre la muerte y sus tinieblas, simbolo
del pecado. Después de un breve exordio, se ofrece
a Dios el cirio como sacrificio vespertino, se exalta a
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Cristo triunfador de la muerte y redentor del género
humano, se celebra la noche pascual, bosquejada en
el Antiguo Testamento y llena de tantos sucesos mis-
teriosos.

Segilin Claudel, el lirismo y el entusiasmo del pre-
gbn sobrepasa el lirismo de Pindaro. Es necesario
cantarlo, dada su importancia, con acento verdadera-
mente religioso, pues es una de las piezas maestras
de la liturgia. Es urgente descubrir para el pregbn
formas musicales que potencien el texto y lo sittien en
un nivel de dignidad y de belleza.
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COLOQUIO EN TORNO A LA PONENCIA ANTERIOR

Puntos discutidos

Musicalizacién de los nuevos textos litargicos.

Introduccién de inadecuadas férmulas en la musica li-
targica.

Imposibilidad por parte de la Comisién Episcopal para
prohibir la intromisién de ciertas composiciones.

Sugerencias

Responsabilidad en el momento de determinar la musi-
calizacién de los nuevos textos litargicos.

Necesidad de un control para evitar en la liturgia textos
y miusica que respondan, como de hecho existen en
gran mayoria, a tan mal gusto.

Intervinieron en este coloquio

IGLESIAS, Antonio.
MARCO, Tomaés.
PARDO, Andrés.



MEMORIA Y CONCLUSIONES

Organizado por la Direccién General de Bellas
Artes, a través de su Comisaria General de la Misica,
se ha celebrado, coincidiendo con su V Decena de
Musica en Toledo, el Seminario sobre La miisica en
la Iglesia, hoy: Su problemdtica, cuyas sesiones han
tenido su desarrollo en el Palacio de Fuensalida, en
jornadas de mafiana y tarde de los dias del 22 al 26
de mayo de 1973 y con los asistentes que al final se
relacionan. El contenido del Seminario ha sido estu-
diado a través de las siguientes ponencias: La crea-
cion musical desde el Concilio Vaticano 11, por el
P. Miguel Alonso; Posibilidades vocales e instrumen-
tales en la musica liturgica, por Carmelo A. Bernao-
la; El canto gregoriano, la polifonia y la musica an-
tigua, por Ismael Fernindez de la Cuesta; Res-
ponsabilidad del compositor ante la musica liturgica,
por Cristobal Halffter; Los medios de difusion al
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servicio de la musica litiurgica, por Tomés Marco;
La asamblea en relacion con el canto litirgico, por
Oriol Martorell, y Los nuevos textos litirgicos en
orden a su musicalizacion, por el P. Andrés Pardo.
Ha actuado como secretario el que sucribe, Manuel
Angulo, y la direcciéon ha estado a cargo de Antonio
Iglesias. Después de la exposicién de cada una de
estas ponencias y del desarrollo de los coloquios que
han seguido a cada una de ellas, undnimemente, y a
fin de ser elevadas a la superioridad, se ha llegado a
las siguientes

CONCLUSIONES

Primera. Denunciar y rechazar, en general, la mala
calidad estética y técnica de la amplia produccion
liturgico-musical actual mayormente difundida en es-
tos ultimos afios.

Segunda. Estimar la necesidad de una investiga-
cion y seleccion del repertorio del pasado que, por
sus valores actuales, en cuanto a texto y miusica, sea
publicado y difundido en orden a una inmediata uti-
lizacién litdrgica.

Tercera. Crear nuevos textos con funcionalidad
litdrgica y actualidad de lenguaje que puedan ser
musicalizados y servir para celebraciones de todo un
tiempo litdrgico y principales fiestas.

Cuarta. Comprometer a los compositores més sig-
nificados, mediante encargos, concursos, etc., a fin de
crear un repertorio digno por su calidad artistica y
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apto para las celebraciones litargicas. Para facilitar
esta tarea, el compositor serd debidamente informado.

Quinta. Recomendar una estrecha coordinacién
entre la Comisién Episcopal de Liturgia (Secretaria-
do Nacional de Liturgia) y la Direcciéon General de
Bellas Artes (Comisaria General de la Musica) para
el desarrollo mas eficaz de la anterior conclusion.

Sexta. Constituir alguna iglesia de determinadas
ciudades en centro de experimentacién de las nuevas
creaciones litirgico-musicales. Estas celebraciones se-
ran ampliamente difundidas y constatadas.

Séptima. Seiialar la imperiosa necesidad de formar
debidamente a aquellos directores o responsables del
canto litargico en los aspectos técnicos y pedagdgicos
de su funcién.

Octava. Manifestar un criterio de utilizaciéon en
el templo de los actuales medios electroacusticos y
audiovisuales (disco, cinta, etc.), siempre y cuando no
se disponga de los deseables elementos humanos, y
dichos medios y su contenido tengan una admisible
categoria técnica y artistica, de acuerdo con unos cri-
terios de seleccion liturgico-musical.

Novena. Lamentar la escasa o nula formacién mu-
sical y artistica que se imparte en los centros de
formacién eclesidstica, causa primordial de cuanto se
dice en la conclusién primera.

Toledo, 26 de mayo de 1973. — El Secretario.
V.o B.% El-Director.
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