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PROEMIO 

Podrla tal -vez parecer poco menos que inutil esta nue-va edicion, 
cuando ya en toda Espana es no poco conocido y practicado el canto 
gregoriano, gracias al celo desplegado por tantos apostoles del canto 
y sagrada Liturgia, y cuando otros metodos y publicacion1es' ·han 
seguido mtis o menos de cerca iniciati-vas y doctrinas que en 1905 
comenzara a di-vulgar nuestro humilde Metodo. 

Sin embargo, los deseos de amigos y admiradores del canto li­
turgico que creen necesario intensificar toda:vfa los esfuerzos de 
todos para alcanzar el ideal promulgado Por P£o X y repetidamente 
f'ecordado Por los Sumos Ponti/ices que le han sucedido, nos incitan 
a cooperar una -vez mas, por medio de t11Uestro modesto estudio, a la 
realizacion. de tan justos anhelos. 

Para que sea esta nwe-va edicion de mayor utilidad, la hemos 
di'Vidido en CUATRO PARTJtS: I.a Notacion y texto; a.a Modalidad 
y Ritmo; 3.' Interpretacion y Practica; 4.a Historia, Legislacion y 
A compaiiamiento. 

Se han introducido numerosos e importantes re toques, y aportado 
mejoras que el estado actual de los estudios gregori@nos ha hecho de 
todo punto indispensables. Tales son, por ejemplo, el cuadro paleo­
grafico de los neumas, la mayor extension dada al estudio del ritmo, 
lo.s nociones mas amplias al tratar d~l analisis estetico de las me­
lodfas, y una ampliacion adecuada de las nociones hist6ricas de este 
ca.nto. 

Damos especialmente mas amplitud a dos capttulos que en 
cierta manera se complementan y cuyo estudio juzgamos de particu­
lar transcendencia, y, en su forma, nue-vos y originales. 

Muchos anos ha que venimos realizando especiales in-vestigacio­
nes acerca de la Modalidad Gregoriana, y hemos querido aportar 
aqul Por -vez Primera un resumen de los mismos, que no dudamos 
ha de interesar grandemente, porque abre nue-vos horizontes y esta­
blece principios mas conformes a los hechos histOricos y al genio 
y a la tecnica de los antiguos comPositores. 

En consecuencia, al tratar del Acompaiiamiento debla este con-
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formarse con los pri71cipios modales que se exPonen, ademas de las 
ya establecidas reglas rltmicas. A tal objeto hemos querido confiar 
este capitulo a persona ~uy especializada en esta practica del acom­
panamiento y que ya habfa sido nuestro colaborador y aun sucesor 
en la Presidencia y Direccion de la Escuela Superior de Musica 
Sagrada, d.e Milan, el Rdo. P. Miguel Altisent, Sch. P., por lo cual 
le quedamos sumamente agradeCidos. Sus trabajos han mierecido el 
elogio de insignes maestros no menos que de nuestros Monies de 
Solesmes. 

Huelga decir que todas estas materias han sido tratadas dentro 
de la obligada concision que les senala un MUodo general de Canto 
Gregoriano. 

Roma, Pontificio Institutlo de Musica Sa.era, Ia ma.rzo 1942. 

GREGORIO M.& Su:f:t01,, 0. S. B. 



PROLOGO DE LA PRIMERA EDICl6N 

Entusiasta como el que mas por el verdadero canto de San Gre­
gorio, me he decidido a publicar este Metodo para secundar, segUn. 
mis pobres fuerzas, las deseos de los Sumos Pontl'.fices Le6n XIII 

.Y Pfo X, y contribuir de este modo, aunque no sea mas que con 
una pequeiia ·piedrecita, a la reconstrucci6n del gran edificio del 
canto litt'lrgico. ' 

M~ doctrina, puedo decir, no es mfa. Mi Un.ico objetivo ha sido 
reproducir con c;:laridad y exactitud las enseiianzas de la Escuela So­
lesmense, a la que cabe hoy la dicha de haber servido tan magnffi­
camente a la Iglesia, restituyendole su verdadero canto, hermoso, 
grave y adecuado a su santidad,,cual brotara un clia, por inspiraci6n 
del Espfritu Santo, del coraz6n de los mas esclarecidos de sus hijos. 

No me cabe a mi otra recompensa mejor que la seguridad que 
me ha dado en mis estudios y en la redacci6n de esta obra el muy 
Rdo. P. Dom Andres Mocquereau, Prior de Solesmes, persona la mas 
competente hoy dfa en los estudios crfticos gregorianos : 

«Rdo. y carlsimo Padre Suiiol : 
Es para mf una grande alegrla el poder dar a su Metodo mi 

mas completa aprobaci6n. 
Me era imposible obrar de otra manera, ya que V. ;R. repro­

duce con precisi6n, claridad y exactitud las enseiianzas· de la Escuela 
de Solesmes. 

Nuestra Senora de Montserrat proteja el libro de V. R. No hay 
duda que, escrito a sus plantas con fe y amor, Ella lo difundira por 
toda Espana, y enseiiara, por medio de el, a cantar con arte y piedad 
las glorias de su Divino Rijo. ' 

Dignese recibir, mi reverendo y carfsimo Padre, la expresi6n de 
mi afecto en el Sefior. 

FR. ANDRES MocQmtREAU, 0. S. B., 
Prior de Solesmes 

Appuldurcombe, 8 de julio de 1905.» 

Poco o nada nos resta que aiiadir. Al estudioso lector toca ahora 
henrarnos con la lectura de este libro, y disimular benignamente las 
faltas que en el ~ncontrare. 

Monasterio de Montserrat, 15 de agosto de 1905· 

EI. AUTOR 





PRIMERA PARTE 

CAP1TULO I 

Nociones generales. - Semiografia. - lntervalos de segunda 

LECCION I.a 

Que es musica. - Canto eclesitistico. - Canto gregorlano. - Las notas: sus 
nombres. - Nota ortUnarla: modificaciones. - Tetragrama: Uneas' suple­
mentarlas. - La clave. - El pi6n. - La coma. - Ltneas divisorias. 

I. Musica, en general, es el arte de bien combinar los sonidos 
y regular el valor de duraci6n de los mismos. Como tal comprende 
la «arm6nica» antigua, o sea : el sonido, el ritmo, el metro, la 
modalidad. 

2. Canto eclesiastico es, seg(in Santo Tomas, «Exsultatio mentis, 
de aeternis habita, Prorrum,pens in vocem» ; comprendiendo, por lo 
tanto, solamente el sonido y el ritmo, sin precisar el genero. 

3. Canto gregoriano es una musica de genero diat6nico y ritmo 
libre, que la Iglesia ha adoptado para su liturgia, llamandose tal 
.por el caracter decisivo que le imprimi6 San Gregorio el Magno, 
0. S. B. 

4. Los sonidos musicales, que primero se indicaron con letras, 
hoy se indican por medio de signos que se llaman notas. 

Sus nom.bres en la escala actual son: ut (do), re, mi, fa, sol, 
la, si, que se repiten sucesivamente por el mismo orden. 

5. Estoo nombres, usados por Guido de Arezzo, 0. S. B. 
(t ro50), corresponden a las primeras sl'.labas de la siguiente estrofa 

j I C'I • 1-;---11----.: • • -------------- I J_. • L! 
Ut que- ant la-xis Re-so-na-re fibris Mt- ra gest6-

~-I 
- . • ==~- •.•l 

~-=:::.::::tt~---·--+r-~--·--·-·1----------' 
rum F.dmu- li tu- 6- rum Sol- ve p6llu-ti LJ-bi- i 

~_._. =t r. ~. ·-. -. -:_!I.-~-_-----
.-e- '1-tum Sancte lo- annes. 
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del himno de San Juan Bautista. La melodfa, que resulta como un 
ejercicio practico, es de la Edici6n Vaticana. 

El aiio 1673 Bon.oncini cambi6 el nombre de ut por do. 
. El nombre de la nota si se escogi6 mas tarde, y correspon.de 
a las dos primeras letras de las dos ultimas palabras del precedente 
himno: Sancte Ioannes. 

6. Antes de Guido de Arezzo las notas se indicaban por medio 
de letras ; por ejemplo : 

C D E F G A B 
do 1'e mi fa sol la si 

La tetra b, cuadrada (becuadro), ~ o cursiva (bemol), \, indi­

caba, respectivamente, diversa posici6n tonal del si. 
7. La ncta o1'dinaria en canto gregoriano se llama punctum 

quad1'atum, y graficamente se escribe asf, en espacio o en lfnea: 

., . 
8. Su valor se modifica con la adici6n del Puntillo de m01'a 

'VOcis •· y el episema de 1'eta1'do I , de cuyo significado se hablara 

mas adelante. 
9. Las notas se escribfan primitivamente s~n Hneas ; mas tarde 

siguiendo una Hnea ideal, como pauta ; y lu:ego en lineas de diversos 
colores: tales, por ejemplo, el enca1'nado para el fa y el amarillo 
para el do. Luego se usaron cuatro Hneas del mismo color, llamadas 
tetragrama. ' 

•-------------a 8-------------Lineas 2 2 Espaci06 
l I 

10. Cuando el tetragrama no es capaz de abarcar todo el ambito 
o extensi6n de la melodfa se usan otras Uneas llamadas suplemen­
tarias para las notas que hayan de escribirse en grados fuera del 
mismo. 

' l 
11. Para con.ocer en el tetragrama el nombre de las notas se 

emplea el signo llamado clave, que deriva de las antiguas tetras 
musicales. 
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Actualmente, en el canto gregoriano s6lo se usa.n las claves de 

do C (J0 ) y defa'< (~). 

Habfanse usado tambien, como claves, las otras letras: a (la), 
b (si), d (re), e (mi), g (sol). 

La utilidad de las claves consiste en que todas las notas que 
estan en la Unea de la clave tienen el mismo nombre que ella. Una 
vez sabidas' aquellas, se puede conocer f{icilmente, subiendo o ba­
jando, el nombre de las.otras notas. 

Veanse varios ejemj)los con las claves en diversas Uneas. 

do re mi fa 
~ c ... : 

• • • 
(/Q .si la,s~lfa mi re do' 

do "' mi f <> lo/ ta 

j • • ••• • 
+-!.. • • 

• • 
elo 

• • -a­
Si la sol fa mt re 

do re mi /tz sol /111 si do 
• .• ----=-

~~~~~.~----=~~~~-

c ... : 
• • 

fa s~! la si 

---.. 
tlo si la sol fa mi 

-a-!­
fa sol la si dlJ re 

~ • " ... : 
\ " ... : • • • 

fa 1lli re do si la sol f• 
• 

fa mi re do sz la 

El maestro debe escribir en la ~zarra algunas notas, ya seguidas, ya sal­
teadas, y preguntar a los discfpulos el nombre de ellas. Tambien preguntara 
que nota se escribe en ta!.. parte, si la clave esta en tal otra, etc 

12. El gui6n es un signo que se colcx:a al final del tetragrama 
para indicar la primera nota del siguiente. 

Tambien se usa en medio del tetragrama cuando, por la extensi6n 
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de la melodfa, hay que cambiar de lugar la clave, sin que esto indique 
cambio de tono, mas alto 0 mas bajo, en la nota siguiente. 

-do Lau·de,m 

13. La coma (') o 'Vfrgula no indica divisi6n ritmica, pero 
sell.ala d6nde se debe respirar, tomando, para ello, parte del tiempo 
de la nota anterior. 

14. La Unea minima y la mediana 

--+- -
~· 

m(nima 

corresponden, ntmicamente, a la coma y pun.to y coma, respectiva­
mente, del discurso. Seiialan los lugares donde puede tomarse aliento, 
veri:ficl.ndolo a la manera indicada en el nUm.ero anterior. No im­
portan, necesariamente, pausa o silencio ; cqmo tampoco la requieren 
la coma y punto y coma en el discurso literario. 

15. La ltnea mayor 

=-1 
denota que debe suspenderse el canto por el tiempo que duraria una 
nota. Corresponde al punto de frase en el discurso. 

LECCI6N 2.• 

Escala diat6nica. - Tonos y semitonos. - El bemol. - El becuad7'o. 
Escala cromatica. 

16. Se dice en la definici6n del canto gregoriano que es una mu­
sica de genero diat6nico. 

Para comprender esta primera parte de la definici6n hay que saber 
que escala diat6nica es una serie de siete sonidos, que proceden por 
distancias naturales, que se llaman tonos y semitonos. 
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17. Entre todas las notas de esta escala hay la distancia de un 
tono, menos de mi a fa y de si a do, que es de un ~mitono . 

• • tono 

............. 
t. semitot1::> t. t. t. ~. ' 

18. Una sola alteraci6n se permite, y consiste en trasladar el 
sem.itono del ultimo grado, si-do (bectlladro), al penultimo, la-si 
(bemol). Esto sucede o por raz6n modal, segfui el tetracordo arm(>. 
nico, o por gusto del comdJositor. 

Esto se indica por.medio del signo llamado bemol . 

.. ta. • • • 
• -i • ......... . 

t. lo. .. t " •• t. 

En las melodfas gregorianas hay ciertos pasajes que se pueden 
llamar momentaneamente cromaticos, porque alteran la disposici6n 
habitual de los intervalos, pero no constituyen escala cromatica. 

19. En las Ediciones Vaticanas dei canto gregoriano el efecto 
del bemol dura tan s6lo : i.0 , para una palabra, y 2.0 , hasta que se 
encuentra una Hnea diyisoria, en los llamados «iubilus», «melismas» 
0 vocalizaciones. . 

Si antes de nueva palabra o Hnea divisoria el si debe recobrar 
su estado de tono entero, se usa el becuadro. 

20. Diferenciase la escala diat6nica, unica empleada por el canto 
gregoriano, de la llamada cromatica de la musica moderna en que esta 
altera la distancia natural de los tonos, introduciendo semitonos con­
tinuos entre cada una de las notas, lo cual se indica con el signo 
llamado sostenido. 

DIATON. 
I 

L t. 9. .. t. t. s. 

• • -i--• ="" 
• . --

.,. ........... • • 
CROMAT .• itJ J!tf ctiH!l liil tj· • 

s. I. s. s. •. s. •. s. s. s. s. •• 

CANTO GRlGORlANO 
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El canto gregoriano se ha traducido a la notaci6n moderna, y 
a veces, como sucede en los acompafiamientos, con los relativos acci­
dentes para la debida transposici6n. 

Intervalo. - Intervalos conjuntos y disjuntos. 

21. La distancia entre dos sonidos cualesquiera de la escala dia­
t6nica se llama intervalo musical. 

22. Los intervalos que primero fueron cantados que escritos y 
llamados con el nombre de notas, son conjuntos cuando se pasa de 
uno a otro sin dejar notas intermedias, y disjuntos, cuando se omiten . 

• 
Conjuntos !_ __ ~ ....;• II :.•g ._ !:7'= 

__ ....,..! __ .......... --.... ··-- =It: 
.......... 

G--~ ~-. -----: W-
Disjuntos ~-.-H • tl _ _ It: 

• • 
(re) (mi-fa) (sol, la sf) 

23. En canto gregoriano los intervalos pueden cornprender hasta 
ocho notas, llamandose intervalos de segunda, tercera, o rni'.nimos, y 
de ciiarta, quinta, sexta, septima y octa-va, 0 rnayores. 

Las notas que se suceden en el mismo grado de la escala (do-do-do, 
re-re-re, etc.), llamanse notas al un£sono. No es propiamente inter­
valo : serla, en todo caso, la distancia prim.era de un sonido a otro. 

Intervalos de segunda 

24· Se entiende por intervalos de segunda la distancia de un 
tono o de un semitono. 

25. El intervalo de segunda puede ser mayor o menor. 
26. Sera mayor cuando la distancia es de un tono; y menor, 

cuando es de un sernitono. 
El maestf'o Pf'egunte cuales son en la escala diat6nica, aun 

cuando el si es bemol, las segundas mayores y cuales las menof'es. 
Hagase cantar lentamente las siguientes lecciones hasta que el 

disc£Pulo se de cuenta por s£ mismo de la per/ ecta emisi6n de cada 
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una de la.s nota.s. El maestro indicard. con el gesto r£tmico de la mano 
la duf'acion de cada nota. 

zr ~ C'-.._ 
A CL t er. t a. 4: 

~ 
I • •. l • ··' • • I' •. I • • • • • •· • • 

C'---
a. t 

~· •·I • ... • •. I • II •• • •· • •• • •· 
27. La misma cambiando de Ingar la clave : 

21 t t B Gl Cl 

I 

~c ~· I ·t •• • .... • 
•• • • 

•• •· • • • 

0. t-

~c • •. 1 I •· • •• • • •• • •· • • • • •· 
28, A. Em1tanse las notas, de tres en tr.es, en estilo completa­

metite ligado, pero sin arrastrar la voz. 

! ~ a. t: 0. 0. t c-...._ 

~ 
•• • • •· I ••• • ··II • •· • I 

•· • • • • ' I 

~e 
~ 

~ • I • •• •· 
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La misma cambiando de lugar la clave: 

'. ~1; Q. t a. a. t 

-~ ~ •. I • • ~- ··1 I!' • • ~ . •. --.-·•f--,.""'---': . 
~ 

• JI 
• .. •· 

Luego pasese a cantar la octava, agrupando en estilo ligado todas 
las notas. El maestro debe adiestrar al disciPulo para que ~ga con 
el gesto de su mano, y de mayor o menor impulso a la emisi6n de 
la 'VOZ y mayor amplitud al gesto, segun la importancia r£tmica del 
grupo. La cur'Va punteada marca el silencio de un tiempo. 

l 
~r·· . ~; 

a. a. a.. t. 0.- t 

••. • • 1 
• • 

II • • • • • • • • •• •· • 
Cambiando la clave : 

28 Q. Q, Q. t Q... t t t t l> 

~c • • ·I • • • • • • • • •I .. • • ....... I --=--= •· 
t 

f a. ........ !: ~ 
t 

t_. a. a. • • • • • • ~ • • e • . • • • 
~~-ti ...., ..... t 

t t F' · ••••. t a. •· • 

" 
• • • • i • • • • I 1 •• • • •· 



NOCIONIS GINBRALES.-Sl!MIOGRAFfA.-INTIRVALOS DI SIGUNDA 2I 

Ejercicios de •solfeo con solos lntervalos de segunda 

29. Proc<u:ese que el ataque de cada nota se haga sin vacilaci6n, 
directamente y sin portamento de voz. Sera perfecto cuando sm es­
fuerzo alguno, aparente, se emite cada sonido con vigor, aunque sin 
rudeza. 

El maestro acompafiara siempre el canto con el gesto dtmico de 
la mano, seg6.n se expone en el Tercer Curso. 

Advierta a sus discfpulos que las notas que traen episema vertical 
(apoyo o ictus rltmico) deben coincidir con el bajar de la mano, 1 

pero advirtiendo que nada tiene que ver con el acento t6nico de las 
palabras. 

30. ' . ' . . •. r •• • • • • •• . ·-•• . ~ . • •· 1 f 
I I .. 
a. a. t. a. t. 

~ .... • .... • • ...... !:!•-i.....:•!.::·-1-...... ~•;!_,-........ · ...... ---...,...-~-+"4 .----. - .... F- - ·._· __ • ._._·_:_, ' • '·-·-·-·-'-~ 
a. t. t. a. t. 

• • • 
~ 

•· :~ 'II • •• I". • i I • ' •• I • ) 

I • ' • • •· 1 

I . . . . ... ~ 
I 8 ; ~ 

• a. t. 

x. Procure el maestr:> que los disdpulos sigan ya desde ahora todos los. 
ejemplos con el gesto de arsis o de tesis, seg6.n encuentren la a o la t. 
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• (Ejercicio de D. Mocquereau). 31. I 
• •• • • • l • l 

a t. t. 

!~ :; i ; I ; •· . -J. 

i • • • •• 
' I ! 

,. ' • i • ! •• 
I 

a. t. t 

I-• • I • I • • 

I 
•. .II : '-' • I • 

St 

C CZ 

.,; 

c 

co---
a a. 

• 

-a: 
• • 

• • •· 

t 

• • 

(1, 

• 

I 

• • • i· • I • ' 
L a. t. 

~ • • ~ • •• 
• -lt-l • • . - . . 

I f 

• • • i •· :! • :! 

• 1-,,,-11-!!-ti! I • 

a .. , 
• • • • ' • • 

• I • 

'· 

~. .--- .. - . 
a. t. t. 

$ i . i 
I • • • -----

j • • I • • • •• 
I 

•. l • • • • • • 

I •• I • I •· 1 . . . ' • 

I I •· 

~ 
a t a t 

. . . ~ ~ . . . . j 
I 8 I 
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LECCION 6.a 

Neu.mas: de dos notas, de tres y de cuatro. ---; N eumas especiale.s. 

33. La reuni6n de dos, tres, cuatro, cinco o mas punctum en 
un solo grupo se llama neuma. 

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

34. a) NEUMAS DE DOS NOT AS 

Pes o podatus Cli'Vis Bi'Virga 

fa sol fa la sol do la sol do sol la r~ c G ~. G 
~ ~ a 

,, 
= = 

,, 
35. b) NEUMAS DE TRES NOTAS 

Torcu/us Porredus Climoc11s 
do fa SI la sol la la re sol 

G ... ~ G !Si ~ 
G , .. ,. ,. •• ~ • 

~ 
I 

Sc4ndilU3 Sdlztu:i 

S-;a E c ·.,--;l !; 

36. c) NEUMAS DE CUA'tRO NOTAS 

Porreclus jle.-r111 Sc1i111/ia11 jle:rus S4li'cus /l•~us 

··~ ~- t=A-iE ; ....... + ----
Tor.:ulus re1upi1111s 

~-~ 
0 

I. Retardo de la segunda nota en los dos -pr~meros ejemplos de sdlicus. 
El tercer ejemplo es considerado tambien, practicamente, como pressus. 
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El scandicus y el cllmacus pueden constar, sin cambiar de nombre, 
de cuatro, cinco o mas notas. 

().111"/isma 

I " . - iii. 

3Y. d) Nll!UMAS ll!SPECIALES 

AptJslro/11 Dis/. Tn"st. 

~-~-..···--~-·--l•H•I-.._~ ... ··~-

38. SEMIVOCALES 0 LICUESCENTES 

Eplpltomu CepltJlims 

- Q,,it:UI a---·----,--·-
(I 

A11r:u1 
d' Pod.ilus lkue~&mle o Clivis lti:t~s&ellle o C/lma&us li&111s&mld 

L-== 
-~-

1--
0 

Pressu1 

1-------
39. -=:ra !\,..-, .• f'tl 

LECCION 7.a 

Evolucion de los neimuzs 

40. Estos neumas, que son una estilizaci6n de los usados en el 
siglo xiv, proceden, seg(m toda verosimilitud, de los antiguos acentos 
gramaticales ; y esto tiene, en su interpretaci6n, una grande impor­
tancia. 

Acentuar era, en la ideologia de los griegos y antiguos grama­
ticos latinos, elevar una sflaba. El signo, pues, que en la gramatica 
indica el acento agudo, t6nico, o elevaci6n de la voz, pas6, en su 
primera epoca, a ser el signo de un sonido mas alto relativamente 
al sonido precedente o siguiente. . 

El acenfo agudo se llam6 Virga, y el acento grave, Punctum; 
signos que se estilizaron a manera de gufa de la voz, para que el gesto 
de la mano correspondiese a la elevaci6n o depresi6n del sonido. 

Entonces, cuando todavfa no se usaba el tetragrama, todo el 
signo era nota o acento: de aqui'. (como se ve en la segunda columna 
del adjunto cuadro) que la notaci6n recordase muy de cerca la acen­
tuaci6n gramatical. 
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Acentos Acentos Neu ma Notaci6n Notacf6n 
gramatlcales musicales pun to cuadrada g6tlca 

/ ... /I/ I. . ., t VIRGA 

PtJ1C'tUM ' - . ,,,, I' .. • • 
Pls ,~ ./Ji1/ ,,, 21 4 • 

PlS-FLlXUS ,,,., .I' J' 8./• • A ~ • • 

Cuv1s /' '1 1 /1. I· • ~- fl • 
• 

CtIVIS·RlSUPINA ~/ ti 111 ;./ ... ~,,.. "' . 
ScANDICUS 

/I ///! • -~, l ~ . ,/ • . 
SALICUS 

,,1 ,/ r./ ./ . 
·' l -f . . . .. 

CLIMACUS 
\ J\ fi. /.. • i•. I\ ~' ' . 
' • 

APOSTROPHA , " II ' • f 
0RISCUS '> • .. • • 

QUILISMA ..J ~ .. ' / - • 4 • J ,., 

Luego (tercera columna) uslmdose· lineas y espacios, no podfa 
ser todo el sjgno el que representase el sonido musical, sino sola­
mente la parte o punto que se colocara en la Hnea o en el e:;pacio. 
As£ desaparecla. la impottancia de la notacion neumatica. 

De todas maneras se quiso indicar la unidad del neuma por 
medio de los lazos que unen las notas, y as{ se cre6 la notaci6n neu­
matica, pero cuadrada, que se ha conservado ventajosamente hasta 
nuestros dfas, como se ve en la cuarta columna. 
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La misma notaci6n cuadrada adqu'iria matices g6ticos, quinta 
columna, en los paises en que se usaba la escritura de este nombre. 

41. Los neumas, al difudirse por Europa, tomaron variadas 
formas accidental~, que ha hecho que se clasi:ficasen en familias neu­
maticas. 

Hoy se cuentan quince principales : 

Italia. 

Francia . 

Inglaterra. 

Alemania . 

Espaiif!. . 

Norte. 
Novalesa. 
Nonantola. 
Milan. 
Italia Centro. 
Italia Sud o Benaventa~a. 

Norte y N ormanda. 
Metz. 
Chartres. 
Aquitana. 

Antigua o de Sangalo. 
G6tica. 

Visig6tico espafiola. 
Catalana. 

• LECCION s.a 
Interpretaci6t1 de neumas especiales 

, 
42. El ap6strofa (• -4), cuyo nombre generico es !tr6Phicus, 

no se usa nunca hoy dfa como nota Unica para una sola silaba. Si se 
juntan dos o tres, toman el nombre de dtstropha o tristropha, respecti­
vamente; este neuma abunda mas en el do y en el fa y en el si bemol 
que en las demas notas. 

l C6mo debe ejecutarse este neuma? 
Los antiguos estan conformes en llamar notae repercussae a los 

sonido.s que lo componen ; y asi Aureliano de Reome, en el siglo IX, 
hablando de Ia tristrofa al final de los versiculos en los introitos de 
primer modo, dice: tern.a gratulabitur -vocis percussione; y al hablar 
de la trlstrofa en los verskulos de tercer modo y septimo de los in-

,. 
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troitos aiiade mas claramente : Sagax cantor sagaciter intende ut ... 
trinum, ad insta1' manus 11erberantis, facias celerem ictum (Gerbert, 
Script., r, pags. 56 y 57). 

. No se nos oculta que esta delicadeza de ejecuci6n, este vibrato, 
es dificil en la practica para los coros muy numerosos o poco instrui­
dos, aunque con repetidos ensayos puedese interpretar debidamente, 
a lo menos por la Schola. Tengase ademas presente que una tal 

· repercusi6n la hacemos tambien en todos los neumas modulados 
(pes, torculus); lo cual debe facilitar la tradicional interpretaci6n de 
este neuma. 

43. El siguiente ejercicio podra facilitar la interpretaci6n tra­
dicional (repercuci6n) del str6Phicus, a fin de evitar que resulten 
demasiadamente compactos sus componentes, y tengan, por el con­
trario, mas movimiento. El desplazamiento, do, si, facilitara la emisi6n 
do, do. 

b'!-··---~-.~.:~ii~~~~·-·-'~=·~·-~-(~Ji~·~··-(:-0~··~1f 

Cantense PTimero con la no ta, y apUqueseles luego di11ersas 11ocales. 

I .e.,~ •. I .e..-3 &iii •. -~"' ··tt!W 
44. Quizas importe mayor dificultad la tristroPha q~ la d{s­

troPha. Por esto practicamente podra permitirse el que se emitan 
como un solo sonido de doble valor las dos primeras notas, y se re­
percuta la ultima solamente. 

Ejemplo: 

& . t= = 
De- us De- us 
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Asf se facilita tambien ~l paso a la sllaba siguiente, evitando el 
que parezca separada de su anterior. 

45. Cuando a la tercera nota de la trfstrofa le corresponde apoyo 
ritmico, entonces debe repetirse con suavidad la emisi6n de la nob, 
<>sea, dandole un nuevo apoyo. 

Por ejemplo : 

CH~~--
---.:...L:+J!i--_______ µ ---

46. El Pressus exige un sonido de doble valor compacto, s61ioo, 
sin repercusi6n: representa los pilares importantes de la melodfa. 

El apoyo rftmico se coloca siempre en la primera de las dos notas 
que form an el Pressus. Tales se consideran·, segftn la- Edici6n Vaticana, 
los siguientes casos. Decfan los antigUos : . «punctum ante neumas 
j>ressus» o la fusi6n de dos neumas. 

I •r-
47. El oriscus es una nota suave, ligera, facilmente repercutida. 

A veces esta un punto mas alto que la ultima nota del grupo ante­
cedente, y otras se escribe al unfsono de la nota que le precede. 
<CPunctum post neumas (al unfsono o mas alto) oriscus». 

En este ultimo caso, si esta en do, fa o si bemol, y viene despues 
de clivis o t6rculus, practicamente puede bajarse medio tono la nota 
precedente al mismo ; v. gr. : 

• i • . 

df- em festum ce-Ie- br~ntes di- em festum ce-lc-brantes 

En la Edici6n Vaticana no siempre es facil saber si corresponde 
exactamente este caso al oriscus de los manuscritos. 

En todos los casos se puede repercutir como el str6phicus. 
48. El apoyo ritmico se coloca en la nota preceden~ al oriscus, 

si este se ejecuta al unfsono; y puede colocarse sobre la penultima 



j 

NOCIONJi;S GENERALltS.-SEMIOGRAFfA.-INTJ!RVALOS DE SEGUNDA 29 

antes del mismo en casos como· el diem jestum, si se ejecuta de la­
segunda manera ; y en otro,s semejantes a este : 

'---·.:~--~­i • • • 

1.15. que 

49. El salicus (de salire o saltar), como hemos dicho, trae el 
apoyo en la segunda nota; la cual, ademas, tien.e alguna mayor 
duraci6n. En las ediciones rftmicas solesmenses solamente se con­
sidera s6.licus si el ictus esta debajo de la segunda nota, no encima. 
No obstante, el caso de «Statuit», «Gaudeamus» y otros similares 
en intervalo de quinta, se interpretan como stilicus, aunque los ma­
n\lscritos escriban podatus y -virga. 

50. El ePiPkonus y el cephtilicus tiene su segunda nota licues­
cente, mas obscura, casi como si emitiera en ella la segunda con­
sonante, o diptongo ; as£ se f~cilita el paso a otra sflaba en los 
diptongos, doble consonante, etc., sin que por esto pierda aquella 
nota nada de su duraci6n. Dfgase lo mismo reierente a la tercera 
nota del ancus. Es tina delicadeza no despreciable de la buena dicci6n 
del latfn. • 

51. El quilisma obtiene practicamente su efecto: a) retardando 
la nota precedente ; o bien, si le precede un podatus o clivis, b) do­
blando la primera nota y retardando la segunda de estos neumas ; 
y aun a veces c) retardando los tres sonidos precedentes si estos 
componen un neuma de solas tres notas, o una clivis antes de un 
punctum quadratum inmediato al quilisma. Puede encontrarse tambien 
,i unfsono de la nota precedente. Vease el RI Ecce, de la Feria yr 
m Parasceve. 

Ejemplos: 

• 
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LECCION 9.& 

Valor de las pausas 

52. Por regla general, antes de toda pausa, la ultima nota 
corresponde con un apoyo ritmico, por cuanto, ordinariamente, debe 
doblarse su valor. 

A veces, aun simplemente retardada (!), tiene tambien apoyo 
o ictus, no por ser retardada, sino por el Ingar que ocupa en el 
ritmo. · 

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

La regla practica para las pausas es la siguiente : 
53. Pausa minima o de inciso. 

Se practica doblando o tan s6lo retardando el valor de la ultima 
nota. 

En muchos casos, que por una regla general no pueden preci­
sarse, el signo de pausa mi'.nima indica simpleblente la divisi6n rltmica 
de inciso, sin que sea obligatoria la pausa para respirar. 

Si hay necesidad de tomar aliento, qui'.tese parte del valor de la 
ultima nota. 

54. Pausa mediana o de miembro. 

En esta no se dobla, de ordinario, la nota anterior; a no ser que 
al acento le preceda un t6rcuZus, pues en este caso la voz tiende a 
descansar sobre el acento, y por esta raz6n puede doblarse. 

' 

I --..-. .. ---+­----•-+-+-
fu- d~- runt 

En general, ev{tese el triplicar el valor del «punctum morae 
vocis». 
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En todos los demas casos, a) tanto si las dos silabas estan en 
el mismo grado, pero el giro me16dico es ascendente, b) como si la 
s1laba acentuada estll en un grado diverso de la final, de ordinario es 
mejor no doblar el valor de la penultima nota, y, en consecuencia, 
esta no traerll apoyo rltmico. 

Las mlls de las veces convendrll, quizas, tomar aliento en ella, 
y entonces practfquese a la manera indicada en la pausa mfnima. 

55. Pausa mayo1' o de frase. 

Trae consigo, por regla general, retardo de la voz desde el 
penultimo o antepenultimo apoyo ritmico ; se dobla, ademlls, a 
manera de prolongaci6n, el valor de la nota final, y se suspende 
luego el canto por el tiempo que durada una nota en el movimiento 
retardado.' 

Cuando en esta pausa las dos s1labas finales corresponden a palabra 
Ilana, en el mismo grado, y con movimiento anterioc descendcnte, se 
doblan las dos, y, por lo tanto, la penultima trae tambi~n apoyo 
rltmico. 

Ejemplo: 
.~ 

II • • ,,. • •• • . I 

co-ro-na-vit ~- um. 

56. Es de advertir que el dar, de ordinario, a las pausas mas 
valor que el indicado destruirfa la unidad de la frase y aun el mismo 
sentido musical de la pieza. 

Al principio de la frase siguiente se vuelve al movimiento an­
terior a la pausa. 

En la pausa final el retardo debe ser, frecuentemente, mas pro­
nunciado y la Ultima nota mas prolongada. 

La simple mora 11ocis ! .. = ! J no indica de por s1 nin­

guna pausa de respiraci6n ; y si es durante la frase de ordinario, 
evitese recargarla demasiado. 

57. Para este caso, y siempre que sea necesario tomar aliento, 
debe tenerse en cuenta la Regula aurea: ccN on. de bet fieri pausa, 
cuando debet exPrimi no11a syllaba inchoatae dictionis»; no ·parar 
inmediatamente antes de emitir una nueva sflaba de la misma palabra. 
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Ejercicios : 
LJCCTURA MUSICAi, Dlt 1,0S NEUMAS 

58.1 
~ •.. •. ,. ,, •... ~!mi-=· 

~-
a.a.t. t. a.a.t. t. .. a. t. a.a . 

I +-==11 
~·-'-··--·--~ ... ·~~*'E-.-- ---

t. at. t. .. t. t. 

t. t. a.ta. t. t. 

I I ·~· . I -t---F 59.=;J. 1;( ,,.. ,.. ~. • 
,; •!'-•t - • ' • , ••. ' . •. .. . 
a. a. t. t. a.a. t. t. a. a. t. t. a. t. t. a. t. a. t. 

60 ;-,.. ,;. I 1i•.. 'l.-. :t J't•~• •. r:-nr~ 1;:=:--t-~ ·-----i:.,.,-,.. __ . _______ •~·1-·~·· - • -- .• • .-- . . -,..- -=--
•. t. .a. t. a.a. t. a. at. a. a.t. a. t. t. a. t.t. a.t. 

!_-~-••• -.;-~.--H. I~,__..------==-_-. .. 
· L t.a.t.i. t. 

LitCCION IO·" 

Educa.ci6n de la. voz: regla.s. - Emisi6n del sonido. - Voca.liza.ci6n: regla.s: 
ejercicios 

61. Adquirida ya la conveniente seguridad en la emisi6n suce­
siva por grados conjuntos de los sonidos de la escala diat6nica, 
conviene mucho, antes de pasar adelante, fijarse en la perfecta emisi6n 
de la voz ; no sea que, familiarizados desde un principio con defectos 
contrarios a ella, la inutilicemos para las hermosfsimas combinaciones 
mel6dicas del canto gregoriano. 

La voz es, sin duda, el medio m~s adecuado de que nos ha do­
tado la Divina Providencia para expresar nuestros pensamientos y 
afectos ; jamas la industria humana llegara a inventar otro instru­
meBto t.a.n perfecto. De su educaci6n proviene, no obstante, en gran 
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parte, el hacerla apta para cantar con gracia y expresi6n la misma 
palabra divina. Para esto es necesario observar con escrupulo las 
reglas siguientes : • 

62. 1.• Preferentemente, debese estar de pie para cantar, man­
teniendo una posici6n digna, pero no rlgida. 

2.• Jarnas con la cabeza baja, sino mas bien ligeramente in­
clinada hacia atras y el pecho alg(in tanto hacia delante, pero sin 
violencia. 

3.• Los brazos nunca cruzados ante el pecho, y si se tiene el 
libro en las manos, procurese tenerlo a una distancia moderada, sin 
que los brazos oprixnan los costados del cuerpo, y formando con este 
angulo recto. 

4. a Debese aspirar por la nariz, no por la boca. As! el aire no 
dafia a la laringe. La aspiraci6n, antes de cornenzar, debe ser total, 
poniendo en juego todo el pulm6n. · 

5."' Que el aire suba holgadamente desde los pulmones, pasando 
por la laringe, 6rgano que de. el timbre de la voz, y se dirija y 
llegue hasta el resonador, o sea, las par'tes superiores de la boca 
y cerebro. · 

6.• Procurese retener el aire luego de aspirado, para no verse 
en la precisi6n de tomar alien.to a cada instante, lo cual resulta muy 
fatigoso y a los oyentes nada agradable. 

Para acostumbrarse a la voluntaria retenci6n del aire, y aurnentar 
la misma capacidad de los pulmones, es muy conveniente, una vez 
obtenida la total inspiraci6n en los mismos, retener absolutamente 
el aire algunos instantes y'luego expelerlo suavemente, pausadamente, 
por la boca. 

7. a La boca abierta modestamenk!, adoptando los labios la forma 
en que acostumbramos sonrefrnos, es decir, mas bien redonda que 
ovalada. 

s.• Su posici6n, no obstante, debe modificarse segun lo exija la 
recta articulaci6n de cada vocal. 

9." La voz clara, sin gangosidades, procurando no contraer los 
musculos de la larin~e. . 

El maestro debe explicar practicamente todas estas reglas y hace' 
'Ver los defectos contrarios a ellas. - Hecho esto se pasara a -vocalizar. 

63. Voca.liza1' es emitir las vocales sucesivamente, ya todas en 
el mismo grado de la escala, ya en diferente. 

Tengase en cuenta que cada una de las cinco vocales latinas 
A E I 0 U exige una posici6n especial del organismo productor .. 

Para emitir la A es necesario que las mandlbulas se abran mo­
destamente a una proporci6n de dos centlmetros y medio ; los labios 
queden adheridos suavernente a los dientes, y la lengua perrnanezca 

CANIO CRIGOllIANO 
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quieta en la parte baja de la boca. - Asl'. se evita el sonido estridente 
e ingrato. - Esta es la vocal central. 

~as otras vocales 'se dividen en dos direcciones extremas y con­
trarias. 

En la E y la I basta levantar un poco la parte central de la 
lep.gua en la primera, y levantarla todavfa mas, apoyando el extreme> 
anterior en los dientes inferiores, en la segunda, sin cambiar de po­
sici6n los labios en uno y otro caso. 

Para la 0 y la U son los labios que cambian de posici6n, reple­
gan.dose un poco en la primera de las dos, y llegando a un cuarto. 
de la posici6n que tenfan en la a para la segunda. 

contraccci6n de Ia Ie11g11a 

E I 

\ I 
Posici6n 

de la lengua 
A natural 

y de los labios 

I \ 
0 u 

Contracci.Sn de los lab\os 

Da muy buen resultado en la vocalizaci6n y en el ejercicio prepa­
ratorio, para la lectura sobre todo, emitir pri'meramente cada vocal 
segun acabamos de exponer, pero sin emplear la laringe ; es decir, 
emitirlas y seguir la lectura con la sola espiraci6n del aire, con et 
solo hfilito, sin el timbre propio. 

Tambien se recomienda, en el ejercicio de vocalizaci6n, cantar 
comenzando por e:xpeler el aire por la boca, sin pronunciar inmedia­
tamente la vocal, luego emitirla, y despues cesar, acabando por expeler 
silenciosamente el air.e que restaba. 

Proc6rese no golpear las notas dando a cada una un impulso, 
sino emitirlas ligadas; para lo cual ayuda muchfsimo no cambiar de 
posici6n los labios ni la lengua mientras dura la emisi6n de la misma 
v_ocal. 
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; 
.t:i=i-.-..~I ·---··I ' 64. .-. 

i • • ~.....,._-.-v- • -• • • • • t 
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a e 0 u. a e i 0 u. 
31. a. t. 

~ ·------._._µ 
i~,~ . ' . .. f ~ ·---~ • •· I I ' L. 

b-, • • •· I • ·' • ..... i··-~~~-=-i ••••.. t 1 
~~~~-------------
a. t. 

\ a. 

La siguiente lecci6n cantese primero muy despacio, y luego dese 
al movimiento algo mas de animaci6n, marcando el profesor el ritmo, 
como va ya indicado, hasta conseguir una ejecuci6n viva y ligada. -
Puede variarse tambien la interpretaci6n rftmica, para acostumbrar 
a los disdpulos a los div.ersos matices del ritmo. 

Primero cantese con una misma vocal, y luego vayan emitiendose 
sucesivamente las cinco vocales, o de otro modo, seg(m pareciere al 
profesor. 

~ --; . •• ~ • • 65. ! • 
.,_. E •• • • 

a a I 

a. a. t. a. t. a. t. t. 
A 
E 
1 . . ,. . 
0 
U, . •l . 

G-
II : 

• • I •• •· • t. L 
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Antes de pasar adelante, repasense tod.as las lecciones preceden­
tes, aplic{mdoles las vocales por el metodo que acabamos de indicar. 

LECCI6N II.a 

Estilo ligado. -Advertencias. - Reglas. - Ejercicios. 

66. Importa muchlsimo que la ejecuci6n del canto gregoriano 
sea en estilo perfectamente ligado. 

El estilo ligado constituye para el canto una de sus mas apre­
eiables bellezas, y le proporciona una gracia y equilibria encantadores. 

Para obtener este estilo es necesario, primero, agrupar las notas 
de dos en dos, o de tres en tres, como va ya indicado en todos los 
ejercicios precedentes; y en segundo !ugar, pasar de unos grupos a 
otros, mas aun en los mismos grupos, de unas notas a otras distinta­
mente, pero ligandolas entre sl'. de una manera tan perfecta que, sin 
arrastrar la voz, sean tod.as emitidas de un solo aliento. 

67. Para adquirir esta practica proponemos los siguientes ejer­
cicios, que deben cantarse conforme a las indicaciones que vamos a 
bacer: 

I.a Aspfrese ampliamente y con libertad, y luego graduese la 
respiraci6n con cuidado, para no perder todo el aliento de un solo 
instante. 

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

3.a Cantese primero muy piano, luego mas fuerte, pero nunca 
a gritos. 

4.a Al principio debe llevarse un movimiento lento, y luego mas 
vivo, procurando conservar el mismo valor para todas las notas. 

Dejanios al talento y buen gusto del profesor todas las combina­
, ciones rl'.tmicas posibles en la distribuci6n de los arsis y tesis. 

(EJer~1c1<>s de D Mocquerail) 

68. Cc-_ --+-I ---1-J - =ti 
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LECCION 12.a 

Intervalos de tercera: mayor y menor. - Ejercicios. 

75. Se llama intervalo de tercera el que comprende tres grados 
inmediatos de la escala. 

Si en estos tres grados no se halla comprendido alg6.n semitono, 
el intervalo recibe el nombre de tecera mayor. 

Ejemplo: 
TERCltRA MAYOR 

I 

·--tono tono tono tOAO- tono tono 
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Si entra algiln semitono, se llama t-ercera menor. Ejemplo: 

TERCltRA MltNOR 

lODO scmiL semit. tono tono semit. s.enut. tono 

Todos los {3jercicios de intervalos, despues de solfeados, deben 
-vocalizarse a la manera indicada en lecciones precedemtes. 

/~ ~ 
'a. a. t a. t I "a.t a. t a.t a. t 

I - l 
.!\. fli· 

0. a. t a. t t a.a. i: a.ta.la. t t a.o.i"t . e 
,~ .. n ~ I Hi • .I~ 77 . .,c 

:ra~ .~ .• ~· .,;, •· 1 ...., ... :- ~. -. ·- .• c 

a. t a.t °' t t I Q. t -1: t 
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a. a t: a.a. ti: a t t t a. t a. t 

a. c::d a. t a. t t t a.t c CL t t Q. Q. t 

~ .!ii\.~· ~lt;c I :: !t = .N. =· . • 
I ••• -..--

a.a. t o.t , 
Q. t Cl. t : :.,-.= • t a. t H H Q. Cl. 

;c o-~~· I = • ,. r. r-11.. II ···I\ N9-• 
•• 

LECCION 13." • Intervalo de cuarta: justa y de tritono. - Efercicios. 

81. El intervalo de cuarta es el que comprende cuatro grados" 
inmediatos de la escala. Para los griegos era el primer intervalo 
mayor, o primera consonancia. Era el elemento que jugaba el papel 
principal en el sistema modal. 

Se llama cuarta justa cuando comprende dos tonos y un semi­
tono, sea que los dos tonos se encuentren al principio o al fin del 
intervalo, o bien que se interponga entre ellos el sentritono. As! los 
extremos estap siempre en el mismo grado. 

CUARTA JUSTA 

Strnit. 1• lw"1' .p-ado En stguntl8 grat/6 

' . .,._,=-CJ"""""_•_' ..... ~ --.ac: ...... s=-:::IP'tl--mo-"_(;~r~ If ·­tono tono semit. tono semit. lono semit. tOno tono 
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Si el intervalo de cuarta abarca tres tonos, recibe el nombre de 
.tritono o cuarta aumentada . 

. 
CUARTA DE TRITONO 

tono tono tono 

Despues de solfeados los siguientes ejercicios, hagase con ellos 
practica de vocalizaci6n. 

o.ta. tta. tt a. t t.t a. t tta. t 

a. t. 

a. t.t. 

I I • ·-~-¥-:--t~ I1 n. '.: 1li5~_. 
84. -.::::-~ I 3-i:±:t,- . I -----=-+· ~~ "- . ------r-- -

a. a. a.t. a. t. t.t. 

~-~_II 
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a.t t ~ t 

ao.ttt 

~·n.·· I 

Q. !' t. t Q. Cl. ... t t Q. t t Cl. a.to.tt 

•• fl . I 

=. Arr. II c • 11 =· •• .,. is;,. ~- = • •• I • . ... ,.. ..-,. ~ 

I 

LECCION 14.a 

Intervalo de quinta: justa y disminu{da. - Ejercicios. 

87. El intervalo de quinta es el que se forma con cinco grados 
consecutivos de la escala. 

En la formaci6n de este intervalo entran tres tonos y un semi­
tono. 

QUINTA JUSTA 

~r._°'=_=-'_,!!=--+jj1---=----r-.-O::P'=--=a~JE 
··-tono tono semit. tono tono semil.. tono tono 

La quinta puede constar de un semitono y tres tonos; mi, fa, 
sol, la, si; pero en el canto gregoriano no se us6 como quinta modal 
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constructiva otra quinta que las dos propuestas en el ejemplo. Alguna 
vez se ha !ntroducido lo que se llama quinta disminufda, que se com­
pone de dos tonos y dos semitonos. 

QUINTA DISMINuiDA 

~~d3-
"mJ.t. l'>DO .torw i.em1t. 

; I I - :lfll I 
88• c ~ll- ..,- ~~ I itti 1 ~ - - ~ J ~ =- . • . -c ·- . 

ss.~C 3 ~ .-. 

t. a.t. a. t. a. a. a. t. t. • a. a. t. t. a.t. t. a. 1 

a. t. a. a.t. a. t.t a. a. t. t. t. a. t. a t. a a t. t t 
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I ~ . 

a. t. a. t. 

LECCI6N rs·· 
Intervalos de sexta, de septima y octa'Va 

92. El intervalo de sexta, de uso muy raro en el canto gre· 
goriano, se compone de seis grados de la escala. 

Puede ser mayor, si contiene cuatro tonos y un semitono, 

I 
..... a 

• . ._A· ..... a1--:-----1l+l--'""--'"'-a_=_Q_._=_a ......... ="'•'--tt~~ 
t LS.t.t. 

o menor, si tres tonos y dos semitonos. 

t. .. t. t. .... 
• 

93. El intervalo de septima, no usado en el verdadero canto 
gregoriano, abarca siete grados. 

____ a e,_-a .,,_,_II= 
-~---·-----~~--=-_..... __ : 

94. La octa'Va comprende ocho grados. 

_I--,,,~---.a-a===-a--~-_-_-_-·a===a=~=~---[ .. 
Estos ejercicios de solfeo no son mas que una iniciaci6n. Pueden 

aprovechar~ como solfeo y vocalizaci6n las ejercicios de modalidad 
·(pag. 94). Deben practicarse ejercicios mas amptios y con las claves 
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en diferentes Hneas, tomados del Liber Usualis o del Graduale, que no 
deben faltar en los Seminarios y Escuelas de Canto. 

Ejercicio atribuido a Hermann Contracto, resiimen de los intervalos 
usados en la escala gregoriana 

c • ~ • •· 1 • • I • • 
I • • 

• • • I . ~ 
u-nf-sonos exaequat vo.cu-la phtongos : Nunc prope cons{-

;--.--1~·-+-~~~~~~~~~--,~~~~~-i--

---------·--'---·-· • • •. I • • • • • .=-:::::::J I • I 

mi- lem discernit limma cano-rem : N unc ton us af-fi-ni 

• • • • 
, 

• • • I ••• •• • • • I • • • 
--1-.m t I • 
tn-bu- it discrf mi-na vo·ci : Necnon assf-du- e coniuncti 

----·~-.,,,...----.~.--+-~••-----t,1---~~~.=-··----------··~--~.,,...-~ 
------------.,,,__..-. ...... __ • ........ _.. • I 

c • ~ • 
llm!!!! ~que: Et~ saepe !2:!2l. pa-ri- ter si-bi 

c ·----~-=--+--'-=---,,!' • •. ---~ • • •• •• • • • • • • • 
• J I I I 

conti-nu- a-ti : Saepeque duld-sonas . mode-rans di- a-tessa-

c I • •· 
--II 

I 
ron odas: Et erebro gra·te mulcens au-res di- apen-
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te: 
,. . ~ • ••• • ~-. • •• r- ··I J 

• 
I ' 

Interdumque ~ , b. I' . 1-no cum 1mma-te / ~: 

I• I 

• •• 
~, 

I 

•• 

'·· f'i•·ll· I • • 

I I I ' 
connexum limma,qua-ter-nis : Haec 

• ••• 1 ' • • • • • 
• I si vo-ce no-t1sque simul discerne-t~ no-ris : quamvis dis-

•• • • ·~ • • I 

!'ii I • • •• • 
tfnctum po-tes his mox pange-re can tum, 

• • 
I ·:n 

' I discernendo 

; . • I ; •· ~ •• r-• 
••• •< 

the-sin, ' si-ne praecento-re , vel ar-sin. 

Nue'Ve ( ter tria) son los intervalos de los sonidos combinados. 
Unas veces la voz emite al unisono; 

otras, son separados en el canto con el medio tono (limna); 
o bien los distingue con la distancia de un tono. 

Tambien se juntan frecuentemente el medio tono y el tono (ter­
cera menor). 

Muchas veces se siguen dos tonos enteros (tercera mayor); 
y otras tantas el diatessaron (la cuarta) ofrece dulce cadencia. 

Con insistencia el dia.Pente (la quinta) deleita nuestros oidos ; 
· y alguna vez nos sorprenden tres tonos y dos semitonos (sexta dis­

minufda); 
o cuatro tonos y un sem.itono (sexta justa). 

Si tal el disc£pulo llega a apreciar de o{das y ejecutarlo con la voz, 
aunque la melodfa sea distinta, la podra cantar perfectamente, juz­
gando, sin maestro, del subir y bajar de la melodfa. 
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L~CCION 17.• 

Er, TlxTo: Importancia de la buena lectura. - Puntos que abarca. 
Pronunciaci6n: 11ocales, consonantes, silabas~ 

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

El que sabe leer perfectamente y con sentido dara al canto toda 
la importancia y expresi6n que le corresponde seg{m el puesto de honor 
que ocupa en las funciones d.el culto. 

Reducimos a los tres puntos siguientes cuanto acerca del par-
ticular pueda decirse : 

r. 0 Pronunciaci6n correcta de las- palabras; 
2.0 Acentuaci6n; 
3.° Fraseo. 
96. Pronunciaci6n. 
Las letras se divide~ en vocales y consonantes. 
Siendo las 1Jooales el alma de las palabras, se ha de procurar 

pronunciarlas con toda pureza y claridad, dando a cada una su timbre 
propio, y conservandolo durante toda su emisi6n, para lo cual ayudara . 
mucho observar lo que llevamos dicho anteriormente, como lo hemos 
ya explicado en el cap. II. 

Las consonantes,1 como su mismo nombre lo indica, necesitan 
del contacto de otro elemento para ser pronunciadas. Han de emitirse 

1. Para los que, secundando los deseos de la Santa Sede, deseen conocer 
y practicar la Pronunciaci6n romana del laUn, recomendada por el Sumo Pon· 
tffice Pfo X, y, seg{in palabras suyas en la carta al arzobispo de Bonrges, 
10 de julio de 1912, dntimamente ligada con la restauraci6n gregoriana, por 
cuanto conviene interpretar este canto de la misma manera como fne artfsti­
camente concebido y en el tuvieron precisamente gran intluencia el acento y 
pronunciaci6n del latfn», recopilamos algunas particularidades de dicha pro­
nunciaci6n, que tanto ha recomendado tambien Benedicto XV, y que, en las 
cartas dirigidas al Rdmo. P. Abad de Montserrat, dice ser sus deseos crenazca 
en toda la cat6lica Espana una santa emulaci6n en secundar la oportuna re­
forma». ·Pfo XI, en carta al Emmo. Sr. Cardenal Dubois, 30 de noviembre 
de 1928, manifest6 los mismos deseos, recomendando a todos los Obispos de 
cualquier naci6n introduzcan la pronunciaci6n romana del latin. 
!;a C delante de e y de i se pronuncia como la ch. castellana y la x catalana. 

Si, ademas, viene despues de vocal, suena como dch. o dx :dfcere = 
dfdch.ere y dfdxere. 

I;a G delante de e y de i suena como la j catalana. Si, ademas, viene despues 
de vocal, le precede tambien una d: vigere=vidgere. 

I;a· gn equivale a la ti castellana o la ny catalana. 
!;a H en nih.il, mih.i y sus compuestos o similares se pronuncia k : nihil = 

nikil. 
I;a J se pronuncia siempre como i. 
!;a S sencilla entre dos vocales suena como s catalana de casa. Es fuerte si 
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distint.amente y sin fl.ojedad; de lo contrario resulta una lectura sin 
vigbr, e ininteligibles las palabras. 

Las letras se unen para formar s£labas. En la emisi6n de estas 
procnrese no separar parte de ellas para juntarla con otra que no 
le corresponda, haciendo, por ejemplo, iubilatio por iubila-ti-o. 1 

Para la pronunciaci6n de las palabras debe tenerse presente la 
regla llamada de oro: Non de bet fieri pausa, quando de bet exprimi 
syllaba inchoatae dictio-nis. 2 

LECCI6N 18." 

Acentuacldn. -Acento t6nico. -Acento principal y secundario. 

97. Acentuaci6n. 
Ni la debida pronunciaci6n de las silabas, ni la rontinuada emi­

si6n de las mismas bastan para dar a la palabra la unidad requerida. 
Para que aquellos elementos constituyan una palabra se requiere 

la fuerza de un principio vital permanente, que es el acento. 

viene despues de consonante, y equivale a la s castellana, o a la ~ o 
doble ss Catalana. 

La ss es siempre fuerte. • 
La T delante de i, y no precediendole s o x, suena como s castellana o ~ 

catalana. Si, ademas, viene despues de vocal, suena ds: gratia=gradsia. 
La U suena siempre, aun despues de g o de q : sanguis, qui = sanguis, qui. 
Lax despue$ de vocal, excepto e, es fuerte. Despues de e es suave; verbi­

gracia: exalta, como examen en catalan. Antes des, empero, es fuerte; 
verbigracia : exsuzta, como fixar en catalan. 

La Z tiene el mismo sonido que la tz catalana. 

I. Podra ser util aii,adir aqu{, aunque no sea mas que como s.i_mple nota, 
algunas reglas para la uni6n y divisi6n de las letras en la escritura del laUn, 
puesto esto mismo servira no poco para pronu11cia.rlas en su debido luzar. 

RltGI.A I." - No puede doblarse una misma consonante en principio y :fin 
de dicci6n; y si se dobla en medio, sera entre dos vocales, como Annus, 
intemgo; menos cuando le sigue liquida, como Af!ligo, attribuo. , 

REGI.A 2. • - Cuando una consonante se halla entre dos vocales en diccionea 
simples va con la segunda, como A-mor, Le.-por. 

RJIGI.A 3.• - Cuando entre dos vocales hay dos consonantes se ban de 
dividir, como Ec-ce, Car-nem. 

RllGI.A 4." -Todas las consonantes que se pueden hallar juntas en prin­
cipio de dicci6n no se deben dividir, como en 0-mnis, A-gnus, Pa-.stor, etc; 
y son las siguientes : Bd, Bl, Br, Cl, Cm, Cn, Cr, Ct, Dm, Dn, Dr, Fl, Fi:, 
GI, Gn, Gr, Mn, Ph, Phl, Phn, Phr, Phth, Pl, Pn, Pr, Ps, Pt, Sh, Sc, Ser, 
Sph, Pp, Sgn, St, Sth, Str, Th, Thn, Tl, Tm y Tr. 

RllGI.A 5.• - En los compuestos las consonantes se juntan con aquella 
vocal con la cual se juntaban antes de la composici6n, como Ab-eo, ad-oro, 
con-scientia y Dlstin-ctis. 

2. Elias Salom6n, Scientia artis muslcae, cap. XI, 
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La s1laba acentuada es como un punto luminoso que despide luz 
sobre las otras s1labas, o como la clave que une y sostiene diversos 
arcos de un puente. Es, por decirlo de una sola vez, el alma 
que informa la palabra. 

98. Por acento entendemos aquf el acento tonico, o sea la mayor 
energfa e intensidad que damos a una silaba determinada. 

El acento debe ser energico, proporcionalmente, de manera 
que la sHaba acentuada resalte sobr.e todas las demas por medio de 
un impulso que parezca como si quisiera levantarla de tono, no como 
aplastandola o cayendo con fuerza sobre ella. 

El acento t6nico hace que cada palabra de por si tenga su melodfa 
propia, cuyo punto culminante lo constituye el mismo ; asi como 
es tambien el punto mas sonoro, mas vibrante, mas agil, vivificando, 
de esta manera, la unidad rltmica de la palabra. Por lo tanto, toda 
palabra participa de la acci6n mel6dica del acento. Acentuar una 
palabra es cantarla. 

Las tres series de palabras que ofrecemos aclaran el valor mel6-
dico e intensivo del acento t6nico. 

100. 

c 

C'--
99. C. !I • II 

De- us. 

c ~ • •· 
7 De- us. 

~ • • •• 
Do- mi- nu:;. 

~ • •· 
~e- _ demptor., 

~ 0--_ 
!I • • II '!' ! • ~I I 

D6- mi- nus. Reel- t!lllptor. 

~ c • • 
101.=------•i---.,._--=--. ' •· 

' a.-mor 
a.-mcl.-sti. 

a.-ma.- ve -runt , 
a-ma.-ve- ra.-mu.r 
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Procurese ilustrar este punto con alguno de los ejercicios de 
palabras aisladas que proponemos en la lecci6n siguiente, y con lo 
que demostraremos a.l trato.r del ritmo de la pa.labra im la Segunda 
Parte de este M etodo. 

Loque dedamos en lecciones anteriores acerca del estilo ligado, 
a saber, que la emisi6n de cada grupo de notas fuese . de un solo 
aliento y con un solo impulso, apllquese ahora a la recta pronuncia­
ci6n de la palabra. 

Ya se sabe, por las reglas gramaticales, cuales son las palabras 
que traen acento :Y' cual es en cada una la sflaba acentuada. Recuer­
dese que las palabras de mas de tres silabas admiten otros acentos 
secundarios, por ejemplo: d6minati6nem, £nim£cus. Asf como las 
esdrujulas pueden recibir otro, secundario tambien, en SU ultima 
sfiaba cuando les sigue sHaba atona. Por ejemplo : 'Vi11£ficQ...me; 6rdi­
-nem-M elch£sedech. 

La acentuaci6n bien pra~ticada hace de la simple lectura una 
especie de canto que se escucha con gusto y placer. 

Lsccr6N rg. 3 

Fraseo. - Union y distincion. - Palabras: incisos: miembros 
frase. - Acentos fraseol6gicos. - Ejercicios. 

102. Fraseo. 
Como la frase literaria no la constituyen las palabras aisladas 

y cada una de por si, sino la uni6n y enlace fntimo de las mismas, 
segiln que el pensamiento expresado lo requiera, podemos ahora decir 
.que ellas representan, en este sentido, un papel parecido al de las 
silabas en la formaci6n de las palabras. 

La reuni6n de -varias sllabas, bajo la influencia del acento t6nico, 
c'onstituye una palabra; la reuni6n de 'Varias palabras, subordinadas 
a un acento de orden superior o fraseol6gico, el de la palabra prin­
cipal, comtituye un miembro o una frase literaria. 

Para ello es necesario saber distinguir y unir a la vez. 
103. U ni6n y distinci6n. 
Se comprendera £3.cilmente con algunos ejemplos practicos en 

que _ consiste este secr.eto, en el cual lleva tanta parte el acento, no 
menos que el mayor o menor reposo que se da a la sflaba final de 
<:ada palabra. 

Mucho seria de recomendar a los profesores de latinidad que 
acostumbrasen a los disdpulos, ya desde los comienzos, a la lectura 
rftmica del · latfn, a saber agrupar debidamente las palabras, segiln 
su sentido gramatical e ideo16gico ; con lo cual obtenddan que los 
disdpulos diesen a la lectura la expresi6n propia y adecuada. 

CANTO GR!GORIANO 



I F.rase 

104. 
... r 

Miembro antecedente Miembro cohsiguiente 

' 
, 

3• I J 
J nciso lnc1so J. A. 

2• antecedents COJlsiguientl I. C 

' ' ~l~-...l:,~~, t I 

Nisi•Dominus ·aedificllverit•domurp, 
•"ltllt_JI /. Iii I 

I- ; I I / I 
m•vanum.laborav~runt qu1•aediticant•eam. 
l I f / I L ' ~-' I '! I ' f l!_J 

Pallij>ra P ...... 

A simple vista es ya cosa facil descubrlr el secreto de! fraseo, o sea la acertada uni6n y distinci6n de las 
palabras. Analicemos este ejemplo. 

1." Linea: Acento t6nico igualmente intensivo para cada palabra, cuyas sflabas une; por lo mismo, y por la pro· 
longaci6n en toda ll.ltima silaba, todas las palabras quedan aisladas unas de otras. 

2.0 Linea: Cuatro acentos (D6minus, d6num, vanum, eam) se destacan ligeramente sobre los otros; son mas in· 
tensos, la ultima sflaba de las otras palabras no marcan tanto su retardo y se unen mas entre sf. Las palabras 
forman pequeiios incisos, primera agrupaci6n fraseol6gica. 

3.0 Linea: Dos acentos solamente (d6num, vanum) dominan sobre los otro's; las palabras mas unidas aun entre sf 
en el interior de los incisos; ligeramente retardan la ultima sflaba de estos para relacionarse con las otras agru­
paciones. Los incisos forman dos miembros, segunda agrupaci6n fraseol6gica. 

4 ... Linea: Un solo acento domina (d6num) sobre todas las otras palabras, y aproxima entre sf no solamente los 
incisos, sino los dos miembros de frase, distinguiendose solamente por un pequei'io retardo al final del primero, 
que no quita la uni6n eon el segqndo. Los miembros constityendo una so/a frase. 

en 
0 

"<! 
l>:I 

~ 
l>:I 
;.. 

~ 
i>tj 

;;I 

~ ..... 
o-z 
~ 
;;< 
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105. Vamos a explanar practicamente este mismo principio, 
esta misma fraseologfa que acabamos de formular en el precedente 
ejemplo, por la uni6n y distinci6n de las palabras. 

Sirvan primero los ejercicios siguientes, y luego hagase apli­
caci6n a los otros textos litUrgicos que ofrecemos ya ritmados, con 
el lazo de uni6n entre las palabras. - Despues sera utiHsimo con­
tinuarlos y ampliarlos con otros textos tomados del Misal y del 
Bre'Viario. - Adviertase que la distribuci6n de los acentos fraseo-
16gicos viene determinada por el sentido textual ; pero en algunos 
casos, que pueden presentar diversa expresi6n oratoria, depende 
de la palabra a la cual se quiera dar mas relieve. - Se evitara ya 
de5de ahora acentuar los monosilabos finales ; el acento, en estos 
casos, carga sobre la palabra anterior. 

106. Si.endo el canto gregoriano eminentemente vocal, no vi­
viendo, podemos decir, sino para el texto sagrado, a cuyo ritmo, 
fraseo y :expresi6n sirve en absoluto, recomendamos muy mucho que 
se insista en la buena dicci6n, gramatical y e:xipresiva, del texto 
liturgico. 

Para esto proponemos los siguientes ejercicios de lectura y fraseo, 
I.0 Ante todo cuidese de la bu.en.a dicci6n de las letras, sllabas 

y acento de cada palabra aislada, con su melodia propia. Corresponde 
al numero I del primer ejercicio. Acento, aun el secundario, bien 
marcado, breve y energico; pero flexible j ultima silaba bien dejada 
en su propio apoyo y descanso. 

2.0 Procurese reunir algunas palabras entre sf, como lo indica 
el gui6n, y obtener incisos. La intensidad del acento en cada palabra 
no desaparece, pero solamente se marcara con la elevaci6n tonal el 
de la palabra mas importante que debe dominar en cada inciso ; 
el doble valor de la ultima sllaba de l~ primESa palabra desaparece 
para aproximarse as! mas a la segqnda, quedando un simple re­
tardo, punto de apoyo central en cada inciso, que favorece el emitir 
con mas soltura el acento siguiente. 

3.0 Aproximandonos mas hacia la lectura ordinaria y solemne. 
de los recitados liturgicos, como son los salmos, lecciones, etc., y 
tendiendo a la unidad fraseol6gica se formara un solo miembro en 
cada parte de la frase propuesta. Se marcara, por lo tanto, mel6di­
camente un solo acento en cada parte, conservando la relativa inten­
sidad en las demas palabras acentuadas ; se aproximan todavfa mas 
unas palabras a otras, y solamente se conserva un ligero apoyo 
retardado en el centr9 de cada miembro. Hagase sentir cierta ten­
dencia al reposo donde estan los otros apoyos, o ictus, que en los 
ejercicios anteriores eran retardados. 

4.0 En este ejercicio se obtendra la unidad de la frase marcando 
un solo acento mel6dico en toda ella. 
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En todos estos ejercicios, por masque hemos dicho que el acento 
t6nico de cada palabra nose perdl'.a, habrase, sin embargo, compren­
dido que no todos debfan tener la misma intensidad; reservando la 
mayor para el que conserva su elevaci6n de tono ; y, por lo tan to, 
marchando hacia el con mayor esfuerzo y discreto crescendo. 

5.0 Llegamos a la simple recitaci6n, en la cual las divisiones 
rftmicas no son tan marcadas, y se pone solamente mas en relieve la 
ultima de cada parte o hemistiquio. Nose dejen de agrupar las pala­
bras entre sf, segt'ln el sentido de las mismas, y graduar tambien la 
intensidad de los acentos, que no deben perder nada de su agilidad 
y soltura. 

Hagase sentir bien la uni6n fraseol6gica, primero parcial y lu~go 
total, de la frase, sin que esta haga desaparecer totalmente la unidad 
de las agrupaciones primeras, pero sf subordinandolas entre sl. 

El prof es or esmerese en hacer comprender y Practicar esto a los 
discipulos, pues es de los puntos mas importantes Para la interpre­
taci6n del canto . . 

LitCCION 20 

Recitaci6n de los salmos 

Despues de bien leldos en recto tono por los disc£pulos los si­
guientes ~jemplos, slrvase del Bre'Viario y demtis libros litUrgicos, 
insistiendo mucho en este ejercicio. 

Van indicadas las palabras que deben estar mas unidas en la 
dicci6n fraseol6gica por media de un gui6n; y marcado el acento de 
la principal en cada 'lgrupaci6n. 

Seda de desear la lectura dtmica y bien fraseada de trozos 
eclesiasticos escogidos, tales como los sermones de San Le6n el 
Grande, y aun las oraciones del «Proprium de Tempore» del Bre­
viario o Misal. 
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Donec- p6nam inimicos- tu- os : scabellum pedum- tu- 6- rum 
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108. Salmo 107 

Dixit-D6minus Domino-meo : * 5ede a-dextris-meis : 
Donec-p6nam inimicos-tuos, * scabellum pedum-tu6rum. 
Virgam-virtutis-tuae emittet-Dominus-ex-Sfon: * dominare in-

medio-inimicorum-tuorum. 
Tecum-principium in-d1e-virtutis-tuae in-splendoribus-sanct6rum : 

* ex utero ante-lucfferum genui-te. 
Iuravit-D6minus et-n6n-poenitebit-eum: * Tu-es-sacerdos-in­

aeternum secundum-ordinem-Melchfsedech. 
D6minus a-dextris-tuis, * confregit in-die-irae-silae reges. 
Iudicabit-in-nati6nibus, implebit.-rufnas: * conquassabit-capita 

in-terra mult6rum. 
De-torrente in vfa-bibet : * propterea exaltabit-caput. 
Gloria-Patti, et Fllio, * et-Spiritui-Sancto. 
Sicut-erat-in-principio, et-nunc, et-semper, * et-in-saecula-saecu-

16rum. Amen. ' 

109. Salmo no 

Confitebor-tibi-D6mine in-t6to-corde-meo : * in-consilio-iust6rum 
et-congregati6ne. 

Magna opera-D6mini: * exquisita in-omnes-voluntates-eius. 
Confessio-et-magnificentia opus-eius : * et-iustitia-eius manet-in­

. saeculum-saeculi. 
Memoriam-fecit mirabilium-su6rum, t misericors-et-miserato;­

D6minus : * escam-dedit timentibus-se. 
Memor-erit-in-saeculum testamenti-sui : * virtutem-operum-su6-

rum annuntiabit-populo-suo. 
Ut-det-fllis haereditatem-gentium: * opera-manuum-eius veritas­

et-iudkium. 
Fidelia omnia-mandata-eius: t confirmata in-saeculum-saeculi: 

* facta in veritate-et-aequitate. 
'Redemptionem-mfsit populo-suo: * mandavit-in-aeternum testa­

mentum suum. 
Sat;ictum-et-terribile nomen-eius : * initium-sapientiae timor­

D6mini. 
Intellectus-b6nus omnibus-facientibus-eum: * laudatio-eius ma­

net-in-saeculum-saeculi. 

110. Conticum B. Mariae Virginis. Luc., I 

Magnificat * anima-mea -D6minum. 
Et-exsultavit spiritus-meus * in-Deo salutari-meo. 
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Quia-respexit-humilitatem ancillae-snae: * ecce-anim-ex;-hoc bea-
tam-me-dkent omnes-generati6nes. 

Quia-fecit-mihi-magna, qui-p6tens-est : * et-sanctum nomen-eius. 
Et" !nisericordia-eius a-progenie-in-progenies * timentibus-eum. 
Fecit-potentiam in-brachio-suo : * dispersit-superbos mentecor-

dis-sui. 
Deposuit-pot~ntes de-sede, * et-exaltavit-humiles. 
Esurientes implevit-b611is : * et-divites dimisit-imanes. 
Suscepit-Israel puerum-suum, * recordatus misericordiae-suae. 
Sicut-locutus-est ad-patres n6stros, * Abraham et-semini-eius in-

saecula. 

LitCCI6N 2 I. a 

Canto de los salmos 

Salmodla.. - Partes de que puede consta.r un verso. - Cuadro completo de Jos 
ocho tonos. - Tonus Peregrinus. -Mediaciones especiales. -Tonus cin 
dlrectum». - La domlnante y la final. 

Para completar cuanto llevamos dicho con· referenda a la lectura 
y fraseo del texto creemos oportuno proponer aquf el tratado de 
salmodia. 

SalmodiQ es el canto de los salmos y canticos de la Iglesia. 
Los salmos se dividen en verskulos, que a su vez comprenden dos 

partes o hemistiquios, indicados en los libros litUrgicos por un aste­
risco (*) ; por ejemplo : 

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

En algunos versfculos hay otro hemistiquio o distinci6n, indi­
cada por una t 

En toda f6rmula salm6dica completa hay que distinguir: a) la 
entonaci6n (imitium, inchoatio); b) el tenor o dominante, y c) las 
cadencias, que son dos : la primera.se encuentra a mitad del verskulo, 
y se llama mediaci6n o cadencia media (mediatio); y la segunda, al 
:final del verskulo, y recibe el nombre de terminaci6n, final o cadencia 
final. Entre el tenor y la mediaci6n puede darse otra cadencia llamada 
flexa, que tiene lugar en los versos de mayor extensi6n cuando el 
sentido del texto lo permite. 

Ill. He aqu1 las f6rmulas salm6dicas completas, tomadas de la 
Edici6n Vaticana. 
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Primer modo 

Tenor Final 

, 
I-·-----------=--== D I II-"'-~-••• 

• • • • • • • 

-~---------I> 
----~-Ria.--
--------~.____ 

~ T•- I . . . . i--:-1-""-.-_- ( 

~I • • • • • • .~ '===--=--=:.-= 
Primus T6-nus sic mcf- pi- tur, l~~-•-;=I_!: __ ~ 

fllexa Mediacion -_....__ ----------1 , , , • • • .__ • •-•· r ..... -t--~·~I . 
llC fl«ti-tur, t et SIC me-di· a- tur: * I - ...... ·--.-.__,,.,-..,,.,-.--gs 

r 
I 
1- ............ --a.--. • .. ------a-<=------a 
I ,-........ ._... ---.--.-t.--a" 

I I ...... I 1: 

Atque tic fi.nf· tur. 
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Segundo modo 

Ent. Tenor 

.. . • • 11 ---.--·--------- Tenor 

Se·cdndus T6-nus sic inci·pi· tur, 

Fina1 

I 
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Flexa Mediac1on .. I> 
--~-------·~~ 
• • • • 

I ------+ 
f • •_a_•_·_• __ • __ •_·_~ 

Atque sic fi. nf· tur. 

sic tlfi:ti-tur, t ,ec sic me-di- a-tur:. 

Tercer modo 

Tenor Final 

I 

Ent. l'enor 

1--·-·-·---------·-·~·~~ 
_.._--._ .. '1_..•--11•11-1•1-m-m-m-._._1 • • • • a • L• i • } ___ .. __ r-w;-& .. 
Th-ti- us T6-nus sic' inci- pi- tur, I • • • • ~ I Mediac;i6n • J.!=a• FJua { _._ , I I I , 

I• • . I • • • . ,.. .. " ... • ~ I D • • •:-1' -
loic ftisti-tur, t et sic !De-di- i· tur; * 

• • • • • • ,. r • 
Atque lie & nf· tur. 
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:renor 

• 

Cuarto modo 

Tenor ___.__, Final 

' 
Quartus T6-nus sic inc{. pi· tur, =~·'.:~ ..... _ ..... -..... t-.... •-il-il-.:::: 

Flexa Mediaci6n __.._ 
I ' I ' .... I • • !'- • E 

--~~---~-~-·~ 
Atque sic fi. nf- tm. 

sic tlecti· tur, t et"'Sic me- di- a- tur: * 

Ent. --
Cuarto modo, dominante re 

Tenor 

• • • , _....__ 1-• I i • • • 
Tenor 

------------ • • 

Final 

I 

• • -· • • -ncf- pi- tur, -· -Quartus T6-nus sic A -Flex a M ediaci6n • 

• • • • • , • • f. • •• •: f -
Atque sic fi·ni- tur. 

_.._ 
I 

I • !--a-e;.--..... -11-~--· ---

sic flecti-tur, t et SlC me-di· a-tur: * 

Quinto modo 

Bnt. .. 
I 

~ 

; • • 
Quintus T6-nus 

Flexa ........_ 

Tenor 

--• • ~ ~ • 
sic· ind- pi- tut', 

Mediaci6n . 
, 
• •• 

sk flicti-tur, t et aic me-di- '-tur: • 

Tenor Final 

, , 
• • • • • ·----~ _, 

Atque sic fi- pf- t\\t. 

A 

a 
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Sexto modo 

Eat. Tenor 

I _._ 
- I ----- • • • • • 
~xtm T6· nus sic inc(- pi- tur, Terl(lr Final 

Flexa Med1aci6n ,,...,_ 
...--- , 
, , ' 1-.--.-a-.-.-4-·-.-.--1:§,-::. • • • t 

~ Mcn-tyr, t et sic me-di- J.. tur: * 
Atque sic fi-Df ~ tur. 

0 et aic me-di- a· tur: * • 

Septimo modo 

Tenor Finll 

' , 
• • • • • ,.: 

' Eat. Tei:ior 
~ . ~ i • • • • I • • • • • • • • •• 
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• 

I ,.. 
----------------~ - ----Se- ptimus To-nus sic inci- pi- tur, .. • • • • - • 1: Flexa Mediaci6n • ' . _......... ____...._.._ , , , c 

a •. I• • • •• :· • • • I • • • I! • f'-: • I 
lie ~- tur, t et sic 'mt-di- £. tur: .. 

• • • • • I : ~ d 

&tque fie fi· nf- tur. 
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Octavo modo 

·..-...~ 
Eat. "l'enor .... 

I ~4·~~·--·!~·--~·--·---••-11•1-1,, ~~~~~__,---~--__,,...._ 
, . 

• •• .G 

()cta.YUS TO.nas sic ind- pi- tur, • • • • • • •• 
Fleu Mediaci6n c _._ 

'I I 

~~···· .. ~-¥1 
tic fl«tl. tut_ t et sic me-di- a. tur: • Atque SIC fi. nf. t\U. 

112. En algunos casos, para el salmo In exitu Israel, para el 
Laudate pueri de Visperas y para el Benedicite de Landes se usa un 
tono especial llamado Peregrinus. 

l'rtmCf" verse 
~ s--.----~·-
~-~~~. • ---! •. I -:. ... _. I • ~ 

I 
In ex-i-tu hra- el de Aegypto, • d6mus Ja-cob de pv· 

,. I En los otros ----a b =---- -~---- -· • .. • -- I ---•-c-- .! •' !_L.!.,__--! 
-----~~~ ------ ------·"' 

9u-lo ·barb:z-ro. Ma-re vi- dit et fU-git · • J orc:lc!-nis, etc. 

.. . 
Se ha obtenido permiso de Roma para practicar la siguiente 

autentica mediaci6n en el tono Peregrinus. (V. Liber Usualis, pa­
gina xv.) 

~-;---~~·--'- if .::;_.'::Ii-=;; ___ ' -~-___ ,! ____ _!_..__ ----~----~---=- -_________ ___,__ ~-----------< -
lsra- el de Aegf pto. M.i-rc vi- dit et (6-e-it. 

En ambos casos, tanto la mediaci6n como la final es cadencia 
de un solo acento con tres notas preparatorias. 
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113. Mediaciones especiales. 
En los dfas solemnes se puede usar en todos los versos del Mag­

nifica~ la siguiente modulaci6n : 

(1) 
, ---c-------:-t--

]. 0 y 6. 0 - ,_._._.-ii.;.- -a • 
-----------~ 

Et exsultci.-vit sp{. ri- tus me- us • 
rnihi m.\-gna qui pot- ens est: • 

I 

2.oya,o ~-=-:• ~!=J~~~+:]=l--c-~~--t 
Ft exsulta-vit spl- ri- tuc; me- us • 

magna qui pot-enc; est .• 

, 
• I -"-' 

3.o ~ ! ~ ~- • ..__ --a-e-c-~.~~ r-
Et ex!>ulta-vit spl- ri- tus 1n.~ - u<> • 

magna qui pot· ens C!tt * 

•.. ~ 3-;-;-~-cL ... l 
Et exsulta-vit spf- ri- tus me- U'> • 

magna qui pot- ens est .• 

, 
5. 0 j ______ .. -t1•f--l•11--t1•1-••-.;=•. .!--a-·~ '-------------------­----·------- -·--

Et exsulta-vit spl- ri- tus me- us • 
magna qui pot- ens est : • 

r. Acentos anticipados. 
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, _......._, 

1.0 I r. I 
• 

. .,..... __ .-0-lt-O-fl.-f ... ~------~~ 
Ma- gnl- fi-cat • 

Et exsuJta-vit spl- ri- tus me- us • 
magna qui pot- ens est .• 

114. Para los salmos a los cuales no precede o sigue antlfon:;l, 
como es en las preces por los difuntos, letanfas, etc., se usa el tono 
siguiente, llamado In directum. , 

-----+ ;-.--------------------· . . . . ~·----La 

Sic inci-pi·. es et ilC fa-cl- es fiexam, sic ve-ro metrum • 

I .. ,. . . if= 
- 11--

-------- -
sic autem punctum. 

115. En cada tono de los salmos la dominante es siempre la 
· misma. 

116. La final, segiln exija la introducci6n de la antifona a 
que debe acomodarse; ya que esta ha de repetirse luego de terminad9 
el salmo, y dar la conclusion propia del modo. Para ello se elige la 
final del tono que mas ayude el paso a la antifona. 

LECCION 22.a 

Metodo de adaptaci6n del texto. - Tsnor. - Cadencias fijas: Entonaci6n. 
- Cadencias variables: cadencias de un acento: cadencias de dos acen­
tos. - Flexa: Medici6n: Terminaci6n. 

117. Toda la dificultad de la salmodia consiste en saber aco­
modar estas melodias, que deben permanecer siempre invariables, 
a los diferentes versl'.culos de cada salmo: Se hace, por consiguiente, 
necesario un metodo de adaptaci6n, preciso, simple y uniforme; sobre 
todo si se tiene en cuenta que todo el pueblo esta llamado a tomar 
parte en el call.to de los salmos. 
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Para encontrar, pues, este metodo basta remontarnos a traves 
de los siglos en busca de la pura tradici6n gregoriana, y ella misma 
nos lo ensefiara tal cual es, sencillo y practico, y al mismo tiempo 
el mas racional y conforme con los principios que regulan en el 
canto las relaciones que deben mediar entre las palabras y la musica. 

Esta regla es sencillisima, y sirve no s6lo para el canto de los 
salmos, sino tambien para todos los otros recitados, oraciones, epfsto­
las evangelios, profecias, lecciones, etc. 

Hay que sefialar aparte y hacer una excepci6n para aquellas 
cadencias que, segiln voluntad del compositor, no admiten alteraci6n 
alguna, cualquiera que sea el .caracter de las silabas que a ellas deben 
acomodarse. Tal es, por ejemplo, la Entonaci6n o initium de los 
salmos. 

La entonaci6n es un inc1so o f6rmula mel6dica puesta al co­
mienzo del salmo, 'que une el final de la antifona con la dominante 
'del mismo salmo. 

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

Vease a continuaci6n la forma · propia de cada tono. 

Ent. de 3 sfiabas 

0 ~ ••• ·-

7. -~-=---
Di- xit D6-mi-nus 

Cre- di- di pro-pter 
Be- a- tus vir qui 
Con- fi- te-bor ti-bi -

Modo: :· 
2.0 

5,0 

s.o 

::ii -.. 
• 

ii -• -
~ 

G -
- -. ~ • 

DC- xit Do-
Cre- di- di 
Be- a- .tus 
Con-Ii- t~-

In coo-ver-

- - --
---

-- - -

- - -- -

mi-nus 
pro-pter 
vir qui 
bor ti-bi 
tbi-do 

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

Esta regla no sufre nunca excepci6n alguna. 
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Sin embargo, tengase presente que la melodfa s6lo exige que 
se respete la disposici6n material de las notas y grupos, y no influye 
en manera alguna en la acentuaci6n de la Palabra. 

Por lo 'tanto, se cantara: 

I ' 
I • 

Cre- di- di 

y no Credidi; procurando, a fin de evitar este defecto, que las dos 
notas colocadas sobre una sflaba &Jona sean emitidas con dulzura y 
agilidad, aunque sin perder nada de su duraci6n. 

La misma entonaci6n se usa en las canticos evangelicos, Bene­
dictus, Magnificat y Nunc dimittis. Para la palabra Magnl:ficat en 
los tonos 2. 0 y 8.0 se usa la formula siguiente: 

• 
Magni- 6-cat • 

118. La entonaci6n se usa al principio del primer salmo en todas 
las Horas, aun en el oficio de feria y de difuntos. 

Seg(in la Edici6n Vaticana, se usa tambien al principio de cada 
salmo, aun9ue se digan varios seguidos con una sola antifona, con 
tal que al final de cada uno de ellos se haya de decir Gloria Patri. 

Todos los otros versos empiezan recto tono, o sea por la cuerda 
<l.ominante o tenor. 

Adviertase, sin embargo, que en los canticos evangelicos, Bene­
dictus, Magnificat y Nunc dimittis, cada verso comienza con la 
entonaci6n propia del tono. . 

119. El tenor, o cuerda de recitaci6n, lo forman las notas que 
median entre la entonaci6n y la mediaci6n, y entre la mediaci6n y la 
terminaci6n. 

El tenor corresponde en ambas partes del verskulo a la domi­
nante del modo, excepto en el tono Peregrinus. 

Para practicar debidamente el tenor es preciso tener presente 
todas las leyes de la buena lectura, y, sobre todo, de la acentuaci6n, 
asl como tambien la union y separaci6n de las palabras en virtud de 
las reglas del fraseo; pues mientras dura el tenor, tanto el valor 
-como la intensidad de las notas dependen absolutamente del texto, 
del cual reciben toda su vida y energfa, y, por lo tanto, su ritmo 
<>ratorio. 
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Debe procurarse, ademas, que el curso del tenor sea vivo, peto 
sin precipitaci6n, a fin de que nunca se eche de menos la sek'elrldad 
de animo de que..debe ir acompa:iiada la plegaria liturgica ; contlnuo 
y sin interrupci6n alguna, a fin de poder llegar con un 5olo eliento 
basta la mediaci6n, y de esta hasta el final. 

120. En llegando a las cadencias se debe moderar ligera:mente 
el movimiimto de manera que puede considerarse que sobre el tenor 
'Se ha escrito «recitando», y sobre las cadencias «cantando». 

Este ligero cambio de movimiento, practicado con discred6n, 
da a la salmodia un encanto especial, una variedad agradable, muy 
a prop6sito para despertar en nosotros el santo fervor de la devoci6n, 
llegando as£ el canto ·sencillo y modesto de los salmos a absorber de 
tal manera nuestros sentidos, hasta elevarnos, casi sin darnos cuenta, 
.a una dulce, suave y tranquila meditaci6n de la palabra sagrada. 

Siguen luego la Flexa, Mediaci6n y Final, que tiene notas fijas 
-de acento. 

LECCION 23.• 

Reglas: Cad.encla de un acento. - Cad.encia de dos acentos. - Notas de 
preparacion. 

121. Cadencias de acento. - Adviertase que tanto en fos salmos 
-como en los otros recitndos, tales como oraciones, ePlstolas, lecciones, 
nangelios, etc., se llama cadencia de acento aquella divisi6n en la 
-que se p<>ne de relieve mel6dicamente un acento del texto ; sea ele­
vandolo de tono, sea modificando la elevaci6n de la s{laba que le 
sigue. · 

El origen de estas cadencias no es otro que el conservar en 
.algunas palabras el acento mel6dico que es propio de todas aislada­
mente, segiln se habra visto y practicado en el ejercicio «Donec 
ponam» del cap£tulo anterior. 

122. Es cadencia de un acento si pone de r,!ieve un solo acento ; 
·de dos acentos si pone de relieve dos. 

A la nota mel6dicamente puesta -de 'relieve en las cadencias le 
.debe corresponder el ultimo acento tOnico, prim.aria o secundario 
.del texto. 

Recuerdese que la palabra llana tiene el acento en la penllltima 
.silaba, como Deus; la palabra esdrujula, en la antepenultima, D6minus. 

Los 11'1.0'nostlabos en numero par se juntan dando un acento al 
·primero de cada dos de ellos, es tu. 

Un monos£'4bo solo nunca tiene acento t6nico, sino que debe 
juntarse con la palabra anterior ; por lo tanto, palabra llana y mono­
stlabo forman un grupo esdrujulo; v. gr. : SU.per-nos; vi1fi/icdvit-me; 

s 
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en Palabra esdrujula y monos£labo, este, juntamente con el acent<> 
secundario de la ultima silaba del esdrujulo, forman un grupo llano; 
v. gr.: vi'Vifica-me. 

Los monosilabos en numero impar, solamente los dos ultimos. 
van unidos, juntandose el primero con la silaba que le preceda; 
v. gr. : iniquitatis-in me-est. 

Una Palabra esdrujula a la que no sigue silaba acentuada, prima­
riamente o secundariamente, recibe un acento secundario en la Ultima 
sflaba. Ordinem Melchisedech. 

En laUn no hay palabras agudas; por lo tanto, las palabras extran­
jeras deben acomodarse a la acentuaci6n latina, a cuyo ritmo sirve 
el acento gregoriano. 

Ejemplos de cadencia de un acento. 

, 
1---.----o--a-----------------

De- us 
Do-rof- nus 

es tu 
su- per nos 

vivifica- vit me 
viv{fica me 

Si- on 
] eril- sa· lem 

I ... • • 
DOmi-nus D6 m me. us 

Se cuenta como cadencia de un acento la Flexa de los salmos, 
inflexi6n que corresponde al primer hemistiquio cuando es alg<> 
extenso y el sentido permite esta pequeiia cadencia. 
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Tenor }"fexa , • 
• Modo.1.0, 4.0, 6.o "--------------l~­L-••• • • a •· 

t 
Modo ~.o, 3.0, 5.0 y 8.Q • • • ~ 

t 
m t-

'If •• Modo 7.0 E• • • 
De- us, t 
D6-mi-nus 
su-per te 
in te 
Is-ra- er 

Despues de la infiexi6n, si se necesita tomar aliento, se practica 
quitando del tiempo de la ultima nota de la cadencia. 

123. CADENCIA DE DOS ACENTOS 

En la cadencia de dos acentos basta dar la regla en plural y 
d,edr : a las notas mel6dicamente f)uestas de relieve en. las caden.cias 
les deben corresponder los dos ultimas a..centos t6nicos, Primarios 
o secundarios, del texto. 

I • • • ' ''• ... , 
DOmi·ou's DI· us me- us 

Cadencias de dos acent<>s, con dos grupos espondeos o llanos. 

I I • I. • 

in- i- mf- cos tu- os 
D6-ml- nus ex $ on 

De· us me- us 
Ti- v{· n- ca me 

pa- cem de te 
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Cadencias de dos acentos, con grupos espondeos y dactilos o 
esdruj ulos. 

c Is : 
.. , • 

•It • a--a--
! 

D6-mf, no me- o 
pte-bit ru- I- nas 
pu- e- ri DO-ml- mun 

vivi- fi- ca- bit me. 

As£, en consecuencia, en los casos en que, despues del acento 
de la palabra, debieran sobrar mas de dos sllabas debiles, verbigracia : 

c I 1 2 
§. Qc; 

3 

a • • 
ste- ri- lem in domo- ' 

se aprovechara como acento de cadencia el acento secundario que 
admite todo esdnljulo en SU ultima sflaba. Cantaremos, pues : 

J • • ~: 
I • 

• • • 
ste- rl- -lean fn domo 

124. N OTAS DE PREPARACION 

Tanto las cadencias de' un acento como las de dos pueden ten.er 
una o varias notas de preparaci6n que dan mas relieve a la primera 
nota acentuada. Aquellas notas anteriores se adaptan indistintamente 
a las notas precedentes, que seran o no acentuadas seg6.n lo exijan 
las sHabas correspondientes. 

125. Mediaci6n. 
Para practicarla bien recuerdese lo dicho al tratar del tenor, res­

pecto al ligero cambio de movimiento que debe percibirse al comenzar 
la cad.encia. 

Hay mediaciones de un acento y de dos, segU.n puede verse en 
la tabla de los ocho tonos, donde estan todos indicados. 
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Las reglas de aplicaci6n de sllabas estan ya' suficientemente 
·explicadas. 

Hemos de advertir que, asi en las cadencias de un acento como 
en las de dos, la segunda sflaba del grupo dactilo o esdrojulo, 
v. gr.: D6minus, se coloca siempre al lado de la nota siguiente; 
except6ase, sin embargo, la del Ultimo acento en la mediaci6n del 
tercer tono. 

En este caso, en vez de cantar : 

I •a 1 a •-' ,,.. l~ 
pl\· e- ri D6. mi- num tl 

SU• per tc • 

se anticipa el acento, colocandolo en el do antes de la clivis, y dejando 
esta para la silaba debil, para que no se retrase el descanso inmediato 
a la clivis. 

C. a• 

pd- e- ri D6·ini- num • 
su-per tc • 

Litcc16N 24.• 
Asterisco. _: Terminaci6n. 

Pausa en medio del verslculo 

125. Despues de doblada la ultima·nota de la mediaoi.6n viene la 
pausa llamada de asterisco. En conjunto, el valor de la ultima sflaba 
cantada y la pausa de silencio deben comprender tres tiempos, equi­
valentes a los dos tjempos de la respiraci6n y de la aspiraci6n. 

El silencio de esta debe equivaler a la duraci6n de un tiempo 
en el movimiento retardado. Terminada la pausa vuelvese al movi­
miento del tenor. De manera que se deben dar dos tiempos al canto 
de la Ultima sflaba, y uno para el silencio; en conjunt~, tres tiempos 
como en la respiraci6n. 

1+1 +1 

• • • • • • • • • • • • 

Dixi~ Dominu.s Domino me- o: * ~e-de •.• 
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126. Termtnacn5n. 
Vale tambien para esta cadencia lo dicho al tratar de la me­

diaci6n en cuanto al discreto retardo final. 
Adviertese que en las finales a y b del tercer tono, y en todas 

las del septimo, la segunda nota de un dactilo o esdrujulo final no 
baja al lado de la nota o grupo siguiente, sino que se queda al 
lado del acento por causa del semitono . 

• 
--•----· -· °Ii-: If ~ 

n6men D6-mi- .oi 

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

I _._ 

I D2 r-_ -_-----..:;.~:-... ------~D~:-,.~1------.-.---..,,ttll~~~~ 
sac- cu- lum sa6-cu- u 

dormltet q~d cu- st6- dit te 

~----!--.---f'lr-.11-----c I :E-
en 'Vez de a ....... __....___ 

4E 

en 'Vez de 

sac- cu- lum sa~- cu- li 
d6rmitet qdi cu- st6- dit te 

/9 

I 
_..._ ,.. •-.-..- • a • I'm - ......... -- !' 

in sac- cu- lum sa~-cu- li 
d6rmi- tet qui cu- st6-dit te 

in- sae- cu- lum sac- cu- li 
d6rmi- tet qui cu- st6- dit te 

11-
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No hay silencio despues de la pausa final, o sea entre coro y 
coro, sino que se prosigue con tranquila emulaci6n, inmediatamente 
<lespues de haber terminado un coro. 

127. ADVItRTitNCIA : 
Si el texto es demasiado corto para pod.er adaptarlo, tanto en la 

mediaci611 como en la final, a todas las notas de la cadencia, en tal 
-ca.so puede darse como regla practica la siguienl"' : 

Mediaci6n. 
Se comienza por la dominante y se reunen en las primeras 

sflalias todas las notas de la cadencia, hasta llegar al acento del texto, 
que debe corresponder con el _acento musical. 

G - , 
060 ~~ft 

Qui fa-cit haec Qui fa-cit haec 

T erminaci6n. 
El Ultimo acento del texto debe corresponder al Ultimo acento 

musical; las otras s{labas se adaptan a la nota o notas precedentes, 
sin tener que llegar a la dominante. 

I-.!__ 
10 ~ , I a ,._-:-...II--

, 
1- I qf: 

60 --· ··? 
ct .timu- i fI- at, fl- at . 

... et timu- i 
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Modalidad Gregoriana 

La teoria medieval. - Tecnica modal de los antiguos compositores. -
ObseT7.laciones a la teoria medieval. - Construcci6n modal antigua. - Las 
modulaciones. - Caracter especial de algimos intervalos. - Notas finales. 
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I 

La teor!a medieval 

128. El conocimiento de los modos tiene suma importancia en 
el estudio del canto gregoriano. 

Hoy especialmente, que se vuelven los ojos hacia la modalidad 
antigua, a fin de proporcionar mas variedad a las composiciones mo­
dernas y dar a las dedicadas al cu1to religioso un caracter mas en 
consonancia con las sa&Tadas ceremonias, conviene aclarar con ter­
minos precisos en que consiste la base modal del ca:qto gregoriano. 

La estudiaremos bajo el concepto mas practico, a fin de no 
apartarnos del plan didactico que convien.e a todo metodo. 

129. Hay -que recordar que Ia- escala diat6nica, unica de que 
se sirve el canto grJi\oriano, presenta la forma siguiente: 

A a C D'.E F G a b c d e r r . .... 
I • -----• • j • • • • 

T ..... • 
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a la cual, como complemento, aiiadfan los antiguos dos notas extre­
mas: 

r ABCDEFG a bed e f gaa 

__ ....... 
t-e-). 

• .. . 
...... (..!..) _ ..... __ _ 

• 

El sol grave se representaba por la letra griega gamma; de aquf 
el nombre de gama que se di6 a toda la e5cala musical. 

Todos los grados de esta escala se emplean en verdad en el canto 
gregoriano, pero no todas sus melodfas recorren dicha extensi6n. 

Unas se mantienen en la octava inferior : 

A B CD E 

.. • • ----- • 
( .... ). 

otras, en la central: 

E 

L -.. • 
y otras, en la superior : 

' 

F 

• 

F 

• 

G a 

• 

G a b c d e 

• ..... • • 

G a b c d e f g aa 
..... ,..!..) 

+..!..--.. --
~·. ____ !·-~--~------

En cada una de las tres octavas los semitonos distan mas o 
· menos de la nota final, siendo ello un elemento importante para la 

modalidad. 
Vease a tontinuaci6n: 
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Octava I t. s. t. t. s. t. t. 

inferior : t • • _ ...... 
• 

s. t. t. t. s • t. t. 

Octava I • • ..... 
• central: tj • • 

·C. t. s. t. t. .. t. ..... 
Octava I • ..... ....!__ 

L 
superior: • 

La impresi6n que dejan al o1do es muy diversa en cada octava. 
130. A estos dos primeros elementos debemos afi.adir otros dos, 

a los cuales los tratadistas de la Edad Media concedfan, suma im-
portancia. •· 

Estos son : la .nota fundamental, t6nica o final, y la donrinante. / 
131. La primera (t6nica) es aquella nota en· la cual, si no 

siempre comienza la melodfa, en ella, de ordinario, termina y des­
cansa. 

Segiln se desprende de la teorfa de los antiguos, cuatro P<'dfan 
ser las notas t6:aicas, a saber : el re, el m.ri, el fa y el sol centrales. 1 

• -4- (.:!_.) 

I • * • • I-+---
,~~~------~------------~.--~.--~•---"""' 

.t.•E"--------------------!a--a"'---------..--------------------~ 
ll~=-----------==-~O--·------------------------~-~----------- - ...... 

( ... ). 
Partiendo hacia arriba de cada una de estas cuatro notas se 

contaba una quinta ; y luego, para completar una escala de once 
notas, se afi.adfan tres por la parte superior y tres por la inferior. 

I. Omitimos el tratar aquf de las llamadas modalidades greco-romanas, 
por cuanto, aparte de inexactitudes ,que se han mezclado en ellas_ <:on el 
tiempo y tal como las presentan algunos autores, no creemos necesario veri· 
ficarlo en un metodo de indole practica. Vease en la segunda parte de este 
capftulo, c6mo pueden aprovecharse algunas de las noc1ones mas autentica· 
mente griegas. 
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Resultaban, por lo tanto, cuatro modos, uno en Te, otro en mi, 
otro en fa y otro en sol, comprendiendo todos juntos la escala en­
tera. - Vease. en el siguiente ejemplo c6mo escalonadamente la 
comprenden toda ella: 

Trihu 

I 

-----,....,.. i a a a P 
• • 

.... ,....!...) .------

i--~i-_-·=·~~r~-~·--=-·~t-·----_i41---~~ 

I 

...... 
' 

• a 

.... 
I 

. .__, 
• • • 

I • ... ::a • I • • • I I • 

1~2. Aun hecha elecci6n de una de estas cuatro escalas, cada 
melodfa no la recorrfa siempre en toda su extensi6n, y se dirigfa unas 
veces con preferencia hacia la cuarta superior, o no se apartaba 
de la quinta central de cada modo, y aun descendfa hacia la cuarta 
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inferior ; mas como, no obstante, en todos estos casos tBf'minaba. siem­
[>'fe en la misma nota tonica, se busc6 te6ricamente una nota central 
o dominante. 

133. Reconociendo, pues, para cada una de las cuatro escalas 
primitivas o mlls antiguas dos dominantes, seg6n que la melodfa 
tendiese hacia la parte superior o hacia la inferior, se pens6 dividir 
en dos cada una de aquellas cuatro escalas, dando a cada n.odalidad 
ocho notas (octava) en vez de once, y quedandose unos (los llamados 
primitivos o a.utenticos) con la quinta, mas la cua'fta su[>erio'f; y1 

los otros (plagales o deri'Vados) con la misma quinta del autentico, 
mas la cua'fta inferio'f. Variaba la dominante, pero conscrvando la 
misma t6nica. 

Los cuatro autenticos, que conservaron la cu.arta superior, se les 
conoce hoy por el :r.0 , 3.0 , 5.0 y 7.0 ; y los derivados, que se quedaron 
con la cuarta inferior, tienen hoy los numeros 2.0 , 4.0 , 6.0 ,y 8.0 

134. El cuadro siguiente presenta el conjunto de los ocho modos. 
Cada dos de ellos tienen una misma qumta central ( omun ; luego, 
segiln continuen hacia la parte superior, o desde la t6nica desciendan 
a los grados 'inferiores, se clasi:fican en autenticos o plagales, respec­
tivamente. 

Ttl'NCiMltJgia Twmi'nolor/4 
anlfgfla 111oderna • 

Caato Protu1 1•Modo 
epclo autmtico 

• t 
0.. 

Caat• ProtD• ..... sra•• plapl 

~ ~ ··j • • •· 

J ~ .. a • .. • . . r • " I . 

I t 
I ...... 

• • r . I • 

G I .1 
• a 

a 
-a ........ 

I I 

Canto Deateras $' llodo agudo audotic:o .,, 
e 
B 

! Caato Deateru 4° llodo gran plagal 

' 
• Al hablar mas adelante de la dominante propi.a de cada modo se verA 

el porqu~ de estas dos notas en blanco. 
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Termino/,ogia Tetrmiltologia 
antig11a moderna 

Canto Tritus S' Modo 
agudo autentico 

I/) 

.B ·c 
r-

Canto Tritus 6° Modo 
grave plagal' 

[ ~ • • 
• 

I 
I • • • 

G I ~ 
a • • • • 

I • 
I 

~ . "j Canto Tetrardus G • a 
7° Modo • ! 

I/) agudo auta:ltico a 
::s 

"Cl 

'"' c.r 
'"' ~I .... ; ~ • a Canto Tetrardus se M'Odo a 

grave plagal 

j • 

Vemos, en consecuencia, que los modos se clistinguen por su 
t0mca, por SU daminante y por el ambito 0 extensi6n. 

. { Primer modo. 
135. Tonica o final re Segundo modo. 

· . { Tercer modo. 
» » mi Cuarto modo. 

f { Quinto modo. 
» » a Sexto modo. 

l { $eptimo modo. 
» » so Octavo modo. 

136. Dominante. - :B:sta se encuentra en los autenticos a la 
quinta sobre la t6nica. 

i·. Identica observaci6n que para el tercer y cuarto modo. 
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Exceptuase el tercer modo, en el que, poco a poco, se traslad6 
al do, aunque en el interior de muchas piezas la nota si ha con­
servado el' caracter de dominante. 

En los Plagales la dominante se encuentra tres notas mas abajo 
que la de su autentico respectivo, excepci6n hecha del octavo modo, 
por identicas razones que en el tercero. 

Dominante. 

r { Primer modo = la. 

t Segundo modo = fa. 

{ Quinto modo = do. 
$exto modo = la. 

{ Tercer modo = (si) do. 
Cuarto modo = la. 

{ Septimo modo =re. 
Octavo modo = (si) do. 

137. El ambito o extensi6n de cada modo esta indicado en la 
tabla completa de los mismos (pags. 76 y 77). 

138. Se considera como cosa comun aiiadir todavfa una nota 
mas, as1 en la parte superfor como en la inferior. 

139. Es de notar, sin embargo, que los antiguos sentfan viva 
repugnancia a lo que los modernos llaman nota sensible, o sea el 
semitono bajo la t6nica en los autenticos, y por esto en el quinto modo 
evitaban el paso del mi bajo el fa. 1 En tal caso, ondulaba ligera­
mente la melodfa sobre la nota superior sol,2 o bien bajaba al re in­
ferior. 8 

140, N6tese que teniendo los autenticos su t6nica o final en 
la nlisma· nota en que termina su escala constitutiva, y repitiendose 
aqaella en el extremo superior (r. 0 , re-re; 3.0 , mi-mi; 5.0 , fa-fa; 
7. 0 ,.,. sq]-sol), tienden, por lo mismo, hacia los extremos, como en 
fuerza centclfuga, y de ello reciben un caracter mas bien abierto 
y expansivo. · 

Por el contrario, en los plagales la t6nica o final no esta en el 
extremo de su escala constitutiva, sino en el centro de la misma 
(vease el cuadro anterior), siti que, por lo tanto, se repita aquella 
nota .. De .aquf que al finalizar, tendiendo siempre, como en fuerza 
centrfpeta, hacia el interior, ofrezcan estas modalidades un caracter 
intimo y·recogido. • 

141. A veces los modos se llaJ:h,an mixtos cuando reconocen 
las once notas de la gama 'primiti'l?.a, juntandose el autentico y el 
plagal,. 

· Modos Uam(Ldos transportados, o, mejor dicho, relativos. 

I. Propter subiectam semitonii imperfectionem. Guido de Arezzo. -
Gerbert, Script., II, pag. 13. 

2. Vease el Pange lingua espa:iiol en el Tercer' Curso. 
3. Sirva de eiemplo el verso gradual Constitues eos. 
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Se encuentran melodias terminand0t en las notas la, si becuadro, 
do, o Sea las tres que siguen a las notas re, mi, fa, sol, <micas que 
se sefialan como t6nicas. Veanse en el siguiente grafico las tres 
notas (la-si-do) q ue siguen a las otras cuatro t6nicas ( re-mi-f a,.sol) 
de los ocho primeros modos. 

Estos tres nuevos grupos de modos, como equivalentes a los 
seis primeros, se transportan a sus t6nicas y dominantes respectivas. 

c • 
0 

0 ----- • 
( ...... ) . 

• . 
• 1111 • 

--- (•) • 

Estas modalidades equivalen, exactamente a las tres primeras 
Protus (r. 0 y 2. 0 ), Deuterus (3.0 y 4.0 ) y Tritus (5.0 y 6.0 ), respec­
tivamente, si en estas se bemoliza siempre el si, v. gr.: 

hotu. ( Nonna! ' ....... 1! • • • ~ ~ • • 
1 

1.0 y 2.0 modo ) t • .._!... 

\Transportadol11-~~~~~~~.:o-aa-_,:::;•;.._~~~~~~ 
• • 

l. ~ 
..... 

-{;=. • • 
Normal i 

A • l • Deuterus I 3.0 y 4. 0 modo ..... 
a • 

Transportado I _ ~ i • 
• --... ' 
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( Normal ~:-· ---tall· .-~-,-a-a'_...•_•_•_ 
5.• /~:n~odo ~ • • • I 

I Transportado·~:-----~t·---....._-'+Q--.-a-
]i : • • • 

por esto algunos han llamado a estas modalidades modos transportaaos 
con relaci6n a los primeros. Sin embargo, nosotros no nos atrevemos 
a clasificarlas como tales, sino como relativas o a.fines. 

Tambien se denominan cuarto modo transportado algunas antf­
fonas, como Lae1Ja eius, In odorem, aunque, en realidad, su escala 
es muy diversa de la normal de dicho modo. 

Il 

Tecnica modal de los antiguos compositores 

Esta es la teorfa modal sistemada en la Edad Media, cuando 
ya era completo el repertorio antiguo gregoriano ; este es el llamado · 
«OktoecOS», Sistema util, si Se quiere, en relaci6n al canto de los 
salmos para :fijar la formula musical en que debfan seguirse, pero 
-que no form6 ciertamente, como veremos, el sistema modal gregoriano. 

Pero, por otra parte, es suficiente un serio analisis de las me­
lodfas gregorianas, lo mismo que de las ambrosianas, para conven­
cerse en seguida que no fue este el criterio modal ni los principios 
tecnicos a que siguieron los primitivos compositores del canto li­
turgico. 

Exponemos, pues, ahora, en forma didactica, el criterio o ley 
modal del canto gregoriano, en la seguridad de que se desvaneceran 
muchos conceptos equivocados acerca de un elemento de primera 
importancia como este, y que se gustaran asf mas las composiciones 
del canto liturgico. 

A) 0BSERVACIONES A LA TEORIA MEDIEVAL 

142. Hay que confesar que en algunas melodfas de epoca rela­
tivamente avanzada, v. gr., algunas antffonas de la fiesta del Corpua 
Christi, se sigui6 mas o menos la teorfa medieval de los ocho modos 

CANTO GREGORIANO 6 
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con sus relaciones de quinta y cuarta, en los modos autenticos, y 
de cuarta y quinta, en los plagales, con sus respectivas notas domi­
nante y t6nica. 

Tambien es verdad que se encuentra la extensi6n o ambito 
modal sobredicho en otras composiciones, especialmente si son muy 
largas. Hay que reconocer, en cambio, que : 

a) en much1simas piezas la octa'Va es inconipleta; poc ej. anti­
fona: Dixit Dominus. 

b) en el cuarto modo jamas es completa la relaci6n de octa'Va> 
esto es, de si becuadro inferior a si becuadro superior ; caso que basta­
rfa por s1 solo para hacer dudar de todo el resto de aqu'ella teor1a; 

c) en la quinta, comun a autenticos y plagales, falta muchas 
veces el intervalo sobre la t6nica, y, poc lo tanto, no puede clasifi­
carse con precisi6n la modalidad ; no distinguiendose, por lo tanto, 
la tercera menor sol-mi (tercer modo) y farre (primer modo). 

d) en algunas melodfa::. se descubren retoques de epoca pos­
terior; por ejemplo, en el tipo de ProPrio Filio, la Feria Sexta de 
Semana Santa. · 

e) en otras hay que reconocer pasajes, diremos «cromaticos»~ 
que no concuerdan con la teorfa de la Edad Media arriba expuesta ; 
por ejemplo, en la antifona Urbs fortitudinis, en la Comuni6n «Pas­
ser», yen la «Beatus vir». 

f) en muchlsimas melodfas, la que llaman propia t6nica res­
. pectiva no aparece mas que en la ultima nota, faltando, por lo tanto. 

la pretendida 16gica modal; por ejemplo, en la antifona Maria et flu­
mina, de la Epifanfa. 

g) en no pocas se podrfa cambiar facilmente la final sin que 
sufriese dafio el disefio general de la pieza ; tal puede verse en la 
antifona precedente, con relaci6n al otro tipo «In ilia die», del primer 
domingo de Adviento, en la cual es facil substituir el sol por el mi. 

h) en cuanto a la dominante, muchas veces no s6lo aparece 
apenas la propia del m.odo en toda la pieza, o sencillamente esta del 
todo ausente, sino que en cada inciso o miembro d~ frase se puede 
observar ser otra la nota central o dominante. As£ resulta una mo­
dulaci6n continua, contraria a la pretendida unidad modal de la 
Sdad Media. 

Sirvan de :ejemplo, como prueba de lo que acabamos de exponer : 

~-.f ~ • • .; • • d-• r- •• ~ . 
- ' Chrfstus • re- surgens ex mor- tu- is, iam non m6- ri-
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I ·I ; ·o ;.;_ I ,.. ~ • • q ; ~ •• • ,..Ai •• •· 
tur, alle- M- ia : mors {).lj ultra non do-mi·n'·bi· 

. . 
tur, aUe- lu- ia. alle- Ju. ia. 

Esta melodfa comienza y acaba en el modo octavo. En los dos 
primeros incisos sobresale el do, como dominante. Luego, insistiendo 
en el si, se convierte este en dominante, ya muy usada en el mismo 
modo, ocfavo. Tambien podria representar el Deuterus en sus dos 
formas : autentico, iam non moritur, y plagal, alleluia, terminando 
en ambos casos con t6nica propia, el mi, aunque variando la domi­
nante : si en el primero, y la en el segundo. 

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

Para terminar nos hace sentir habilmente el do al comienzo del 
Ultimo inciso, y baja casi insensiblemente hasta el sol, preparando 

• asi con naturalidad la cadencia propia del modo en que habfa co­
menzado. 

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

Sta.- tu· it • e- i DO- mi- nus- te- stamentum pi-

- LC•• ~ • t. •. --:-J 
-~- 5~ . .. ; , ... _, 
-:- ---~ --•. rlf--1-- --

cis, et pr{n-ci-pem fe- cit e- u.m · ut sit 11-li sa-

I __ • • • ,~. - - = __ .• _. -·-,,._~· ~I 11--...J.2!\~ •• :M ~: [-
cerdcS-ti- dlgni- tas in ae- . ~ ter- num. 
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Hasta la palabra Pacis la melodfa no se aparta de la dominante 
y t6nica propias del primer modo. El la siguiente, eum, anuncia una 
cadencia que responde luego al do, dandole el car~.cter de dominante, 
y que convierte verdaderamente el la en nota t6nica de un nuevo 
modo, o sea el segundo relativo, imitando asl'. y haciendo consonancia 
con la final de la primera frase : testamientum pacis. Desciende 
despues elegantemente a la t6nica primera, y llega de nuevo hasta 
el la, recordando asl'. la antigua dominante que le correspondfa, para 
terminar en el modo en que habfa comenzado. 

B) CONSTRUCCION MODAL ANTIGUA. 

143. Resumiendo, pues, el sistema, ley o constituci6n modal 
de los antiguos compositores gregorianos, tal como se desprende del 
analisis de sus i::omposiciones y de cuanto ellos recibieron de la 
antigiiedad griega y greco-romana, se pueden estableoer los prin­
cipios siguientes : 

r.0 Debemos excluir el sistema de octavas, con sus quintas y 
cuartas combinadas, en el sentido moderno, polif6nico y aun de la 
teoria medieval, ya sea del discantus, ya sea del simple «octoekos» 
gregoriano. 

2.0 El primer nucleo sonoro, vital y capaz de desarrollo com­
pleto es la cuarta, tetracordo o diatessaron. 

Para los griegos primitivos todo el sistema arm6nico o tonal· 
era descendente por cuartas unidas dos a dos : 

" 
.r • - I 

• -- - ... ·-~ -
\l , - -VJ I • ---.. 

I 

separados, seg(t.n se ve, estos dos primeros de los otros dos, descen­
dentes tambien, por el la central. 

Para los greco-romanos, que precedieron a la composici6n gre­
goriana, y de los cuales tom6 esta SU Sistema arm6nico y SU COllS­

tituci6n modal, los tetracordos eran fijos, pero ascendentes, con un 
semitono final, inversi6n total y 16gica del tetracordo griego. 
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'~ ii I 
• • • • • • I I 

No constitufan una octava en el sentido que se le ha dado mas 
tarde, sino simplemente eran dos series de! tetracordos sej>arados o 
sitrr,plemente yuxta,puestos. 

144. La cuarta o tetracordo era considerada como la primera 
base modal, la primera palabra musical, el primer elemento completo 
0 nucleo generador de toda melodfa. 

Se llam6 tambien j>rimera consonancia, porque era la uni6n. o 
sintesis de todos los otros intervalos menos importantes; segundas 
(mayor y menor), terceras (mayor y menor). 

Ademas, el tetracordo esta constitul'.do, no por la simple yuxta­
posici6n de estos intervalos, sino por el enlace y £usi6n rltmica, intima 
y tonal de las dos terceras ; fusi6n o enlace rl'.tmico y top.al que se 
verifica en el centro de la cuarta, esto es, en la ultima nota de la 
primera tercera, mi, punto convergente y vital, nota inmediata al 
semitono, que juega un papel capitall'.simo en toda la modalidad. 
Queda asl'. formada una entidad modal que esta constitul'.da e :nte-
grada en esta forma : · 

• I 
• • I _,. 

Jere.er~ mb.yor 

• •• 

El analisis de un gran numero de composiciones gregorianas 
nos lo confirma evidentemente. 

Lo mismo sucede en el tetracordo superior que le sigue : 

c ~ .. • • • • 
• • • I 

• 
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Con solas estas cuartas o tetracordos se compusieron en el re­
pertorio gregoriano, y en el griego y popular, un sinnumero de me­
lodfas, sin llegar ni aun a la quinta y sin ning(tn principio preesta-
blecido de las llamadas notas dominantes. . 

145. 3.0 La quinta o pentacordo viene considerada, en este 
sistema antiguo, como un ornato, acentuaci6n mel6dica o desarrollo 
tonal del tetracordo, sin que pierda jamas su importancia y atracci6n 
central la nota pr6xima al semitono. Ri:tmica y modalmente presenta 
esta disposici6n : 

c 
• • I • I 

• • • •· I 
c 

• • •·I 
0 • I 

I 

Muchas melodfas no pasan mas alla de la quinta y, por lo tanto, 
en nada dependen de la octava y nada nos dicen de las llamadas 
dominantes de los ocho modos. 

146. 4.0 La cuarta, tetracordo o diatessaron, y la quinta, pen­
tacordo o diapente, puedrn tener un ulterior desarrollo modal, lle­
gando a la sexta o hexacordo. 

Tampoco aqui desaparece el primitivo influjo del punto central 
del tetracordo, o sea la nota pr6xima al semitono. 

Puede analizarse el hexacordo modal y rftmicamente en estas 
dos formas: 

~ 
c • •· •· 1 • • 
-· I I • I 

El hexacordo esta integrado por dos quintas (una mayor y otra 
menor), que son las dos t1nicas quintas modalmente constructivas en 
la musica griega y en la gregoriana: quinta mayor (dos tonos, semi­
tono y otro tono) y la quinta menor (tono, semitono y dos tooos) ; 
cosa importantisima para determinar, mas adelante, el propio val.or 
de la quinta mi-si (semitono y tres tonos). 
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He aqui'. 1a disposici6n de las dos quintas : 

c 

\. HEXAC.OR.00 

\' ... ~-
Vease c6mo c.ada una de las dos quintas ~ apoya y tiene como 

fundamento en la primera nota de las ·dos terceras que forman el 
tetracordo. 

5.0 Si la sucesi6n de los dos tetracordos, inferior y superior, 
no se considera como ·una fusi6n, sino simplemente como yuxtapo­
sici6n, la. serie de hexacordos, en cambio, se sucede con union y enlace 
en la quinta. 

c 
• . I 

I 

Hexacor~o ~uper1or 

I 

• • • 
• ..... 

• • • • 
I 

I 

He.x~col'"~o inferior 

147. 6.0 Los compositores gregorianos se sirvieron de un nuevo 
tc.-tracordo, que se interpone entre el inferior y el superior, a seme. 
janza del 11amado «synemmenon11 de los griegos, en el cual el si bemol . 
sirve para unir los dos tetracordos superiores descendentes (la-mi­
ri becuadro ), separados por el la de los otros dos inferiores. 
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,-l. I 
qr i h. I ~ J • 

t 
• • • • • • • 

En el canto gregoriano este nuevo tetracordo presente en di­
recci6n ascendente la siguiente disposici6n : 

Ce.nl:-r~l 

---r~·~~~---------·~~~~·~~~=.t·-a~~~j=c ______________ __ 

I n.ferior-

Siempre y en todos los casos descubrimos que el tetracordo es 
la celula modal aun de los hexacordos. 

148. 7.0 Los tres tetracordos fijos del canto gregoriano, elemento 
tecnico constructivo, son, pues, los siguientes, que pueden ser com­
pletados por otros tantos hexacordos : 

't"eb-acordo Inferior C 
• ~e do o Je mi • • 

'r'e~racordo Cen~ral c • 6 • 
dt fa o ~e si v • • 

"'Cel'rac.ordo ,Su~rior c • • • • ~e sol o ~ si ~ 
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149. 8, 0 La gama total gregoriana esta constitu{da por los tres 
hexacordos y, a semejanza de los «proslambomenoi» griegos o notas 
afiadidas, con tres notas bajas preliminares y otras tres altas o de 
complemento. 

Se puede representar, pues, una serie de cinco hexacordos en 
esta forma, en la cual van separadas por puntillos las tres notas 
sobredichas. 

Sl Hex. complementario 
1~ Hex. prepararorio 'l~ Hex. Cen+ral I • 

I I I j ---- ...!.. --• I 3• ~~ - -r-
• : I I :; .. " tl • - : 

:.. • : 
- II I : 

- -- II 
I nfe. ri 6r I ---~-

fl~ He:x:. 
Superior 

I fi! Hex:. 

El hexaco-rdo preparatorio es de hecho una anticipaci6n o trans­
posici6n tonal ,del hexacordo superior (sol-mi); y el complementario, 
una repetici6n o transposici6n tonal del hexacordo inferior (do-la). 

150. 9.0 Un elemento importantfsimo aparece en esta teorfa o 
ternica antigua del canto gregoriano, esencial al manejo, paso y 
enlace entre los hexacordos, que explica todo el arte modal cons­
tructivo que usaban aquellos compositores. 

· Es la nota septima sobre el hexacordo, nota. esencialmente mo­
dulante y que, si se repite con insistencia. o se hace sentir con cierta 
importancia., conduce con toda naturalidad la Hnea mel6dica a otro 
hexacordo. Se apercibe aquf el secreto de la composici6n gregoriana, 
sin las preestablecidas reglas de los ocho modos. 

Esta nota septima tiene en cada hexacordo un caracter diverso. 
En el hexacordo inferior es nota variable, el si; 
en el hexacordo central es de tono entero, mi; 
en el hexacordo superior es un semitono, fa. 
Basta que el compositor insista en esta nota para que se anuncie 

el pa.so o modt,tlaci6n natural y espontanea a un nuevo hexacordo, 
hacia el cual es llevada facilmente la Hnea me16dica; lo cual explica 
admirablemente todo el sistema modal tan variado y rico del canto 
gregoriano. 

C) LAS MODULACIONES. 

He aquf alguna muestra de c6mo pueden presentarse estas mo-
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dulaciones, tanto en el movimiento ascendente como ~n el descen­
dente: 

a) Modulaci6n o paso del tetracordo inferior al superior por 
insistencia en la septima de tono entero : 

• He.xac.orclo Inferior 1 
• • 

• 

Mooulac-ion. 

• 

ISephma de rono I 
en~e.ro 

~ Hex Superi~r • .,._ 
- .. 

• 

b) Modulaci6n del tetracordo inferior al central por insistencia 
t:1l la septima de semitono : 

Hex. Inferior- JI'\ oc:lu lac.1 on. Hu:. Cen~ral • • • • • • 
• • I .sep~ima cle .se.mirono 

c) Mod.ulaci6n descendente del tetracordo central al inferior 
por la insistencia en el mii, septima bajo la propia fundamental fa: 

• He>' Cen~r<\I Modulac1on Hex. Inferior 
• • • • • • • 

Haganse analisis de modulaci6n. Por ejemplo, el Kyrie n.0 II, que 
comienza en tetracordo superior y luego modula hacia el inferior. 

D) CARACTER ESPECIAL DE ALGUNOS INTERVALOS. 

151. Hay tres intervalos que si bien son admitidos. en el des­
arrollo mel6dico, no se consideran como constructivos en la tecnica 
o metodizaci6n modal, y son : 

a) El tritono, o cuarta aumentada. Intervalo legitimo, e:r..pre­
sivo, pero no constructivo por exceso (tres tonos, o dos terceras 
mayores). Ademas, no es intervalo constructivo porque no se en-
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cuentra jamas el si becuad:ro, nota septima, en relaci6n hexacordal 
con el fa. El si becuadro pertenece al hexacordo superior y el fa al 
inferior. 

b) La quinta disminuida. Admitida como intervalo de paso, pero 
no fundamental, por def ecto. Tambien en ·ambos casos ascendentes 
si becuadro-fa y mi-si bemol, el mi y el si bemol estan.fuera de rela­
ci6n hexacordal; el si becuadro pertenece al hexacordo superior, y el 
fa (alto) al complementario ; el si bemol al c~n,tral, y el mi al superior. 

c) La quinta si bemol-mi, descendente. Intervalo tambien usado 
en el desarrollo me16dico gregoriano, pero no constructivo ni de ca­
dencia, porque no corresponde, en la disposici6n de sus intervalos, 
a ninguna de las dos fulicas quintas formadas por los hexacordos. 

Ni aun en" los modos que terminan en m.i casi nunca la relaci6n 
es directa, y menos en las cadencias. Otra raz6n esta en la rela­
ci6n hexacordal expuesta en el nUm.ero anterior. 

Hex . .5i.tperior 

r 
c • • ---

• I Hex;. ln.fe.rior 
• • • • • I • 

+ . 
r2o~a 70: me>du lan~e 

N otas finales 

152. l Que notas se consideran como finales, t6nicas y funda­
mentales en cada tecnica modal antigua? 

Hay que distlnguir entre notas fiMles y t6nicas o fundamentales. 
Los compositores dejaban como nota fin.al aquella hacia la cual 

eran llevados por el natural desarrollo mel6dico o por un e£ecto 
estetico intencionado. Hay que reconocer que a veces este efecto o 
sensaci6n es, por querer del compositor, de cosa inacabada, en sus-

. pen.so ; bell{Sima final que nos da, ademas, como u.na sensaci6n de 
armonfa latente, y que desapareceda cambiando aquella final por 
la verdadera t6nica. · 

En cambio, las unicas notas t6nicas 0 fundamentales no pueden. 
ser otras que las notas fundamentales de las dos tercef'as que forman 
cada uno de los tetracordos, esto es : 
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do y re: tetracordo inferior; 
fa y sol: » central; 
sol y la: » superior. 

Asf, encontramos piezas que terminan en re, fa, sol (como Ios 
Ilamados, en la teorfa de la Edad Media, r. 0 y 2.0 modos, 
5.0 y 6.o, 7.0 y s.o). 

Tambien se encuentran finales en do (como el 5.0 , 6.0 , 7.0 u 8.0 

transportados) y en la (r.0 , 2.0 , 3.0 y 4.0 transportados). 
En cambio, las finales en mi no pueden clasificarse como t6nicas 

o fundamentales, porque no son iniciales de tercera en los tetra­
cordos y ni aun existe, como hemos visto, relaci6n hexacordal entre 
el mi y el si; porque el si pertenece al hexacordo superior y el mi 
al inferior. El mi y el si son, en cambio, notas de atracci6n o cen­
trales en los tetracordos y no fundamentales. 

Hay que reconocer que estas finales en mi tienen su efecto 
estetico particular que debe conservarse, sin que por eso se las haya 
de considerar como t6nicas. Podra verse como no s6lo en el llamado 
4.0 modo, pero ni aun en el 3.0 , el mi no juega, durante toda la 
pieza, un papel fundamental ; ejemplo, los Graduales y Ofertorios 
de este modo. 

Del analisis fntimo de cada melodfa sentimos modalmente en 
estas finales en mi como una t6nica sobreentendida, mental, como 
una atracci6n hacia el re (como sucedfa con el la l!mese» de los 
griegos, o el 1!proslambomen6s» fuera de la «gamma» te6rica) o hacia 
el do, en la direcci6n .tonal ascendente. 

Notas dominantes 

153. l Cuales eran las notas dominantes, seg(tn esta tecnica gre­
goriana antigua? 

Tampoco aquf habfa, como no la habia en la arm6nica griega, 
lugar fijo, unico, para la nota tenor, dominante, recitati-va 0 de 
atracci6n modal, como no la habfa para final, no preocupandose ellos 
de las notas l!estaticas», como sucede, en cambio, en las teorlas 
posteriores. · 

Ya se ha dicho lo que se observa en las melodfas gregorianas 
referente a este punto. Las dominantes fueron escogidas solamente 
para mayor comodidad en la salmodia, aunque tantas veces la domi­
nante unica no es la que ha dominado en la antlfona. 

En el canto ambrosiano se toma como nota recitativa en la 
salmodia la nota que mas ha dominado en la antifona, sin preocu­
paci6n alguna. 
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Concluslones 

A 

154. Pueden continuarse clasificando como de 1.• y 2.0 modo, etc., 
las melodfas gregorianas, a condici6n de que esto quiera significar s6lo 
un orden puramente numerico, seglln. que terminen en 1'B, mi, fa, sol, 
o los respectivos llamados modos transportados. Sin embargo, hay 
que hacer constar que jamas recibieron en el canto ambrosiano (que 
en esto tambien demuestra prioridad) tal enumeraci6n. 

No hay que olvidar que se introdujo una gran confusi6n modal 
en la Edad Media cuando se intent6 clasificar las melodfas grego­
rianas con la nomenclatura de los modos griegos ; confusi6n aumcn­
tada al no saber distinguir entre modo, to-no y t1'oj>os griegos o 
greco-romanos, y dando un valor estatico a las notas, dominantes 
o t6nicas, qu.e no tenfan en aquellas modalidades. Tambien hubo 
confusi6n en no saber apreciar el valor de simple ambito o extensi6n 
de los modos griegos, equiparandolos a la estrnctura y orden que 
les di6 la Edad Media, especialmente con el nn.evo caracter estatico 
general y constante de las finales, y con la cornbinaci6n te6rica de 
cuartas y quintas. 

Hagase gran practica y USO del analisis modal de las melodfas, 
sin i;rejuicios de escuela, observando c6mo estas se forman natural­
mente, siguiendo a) por el desarrollo natural, artfstico de la Hnea 
mel6dica; b) por el sentido del texto; y c) a raz6n de un andamento 
1'ltmico que, con sus apoyos, impulsos, reposos, une o separa los 
intervalos y, por lo tanto, precisa el verdadero sentido mel6dico. 

B 

155. Lo dicho hasta aqu{ acerca de la modalidad gregoriana 
es ya suficiente para apreciar cuan rica es, y el recurso que con ella 
posee el canto gregoriano para dar infinita variedad a sus compo­
siciones y expresar toda clase de elevados sentimientos. 

Inflexible en la sucesi6n natUTal · de 9U8 intervalos, da a sus 
cantos un aire de majestad y santi&d muy propias del templo del 
Senor. · 

«Las melodi'.as gregorianas, dice con mucha raz6n el P. Mocque­
reau, 0. S. B. 1 , se dirigen a la parte superior del alma. Su belleza 
y superioridad provienen de que el canto sagrado no toma nada, o 

z. Le chant gregor.ien, son but et son procede. Solesmes, zgo:z. 
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lo ~enos posible, de} mundo de los sentidos; pasa por estos, pieJ;O 

no se dirige a ellos. l Que encuentran en el las pasiones, que la 
imaginaci6n ? 

»Puede expresar verdades terribles y sentimientos energicos sin 
salir de su sobriedad, pureza y sencillez. 

»La musica moderna puede hacerse eco de pa~iones violentas 
y groseras, y aun hacerlas nacer ; la gregoriana nunca se pr.estara a 
semejantes abusos : es siempre casta, sana, sosegada, sin in:fluencia 
en el sistema nervioso. 

»Se diria que con .esa exclusi6n total de sucesiones cromaticas, 
que representan por los medios tonos las cosas incompletas, no puede 
expresar sino la belleza perfecta, la verdad pura, est, est; non, non. 
El oido acostumbrado a su incomparable franqueza no puede sufrir 
las cantinelas afeminadas, donde domina el sensualismo hasta en 
aquello mismo que debiera ser la expresi6n del amor divino. Hay 
algo engelico en la in:flexibilida,d misma de su gama al no admitir 
alteraci6n alguna.» 

Asf se expresa el que ha llegado a compenetrarse del espfritu 
del canto gregoriano .. 

156. Los siguientes ejercicios, que n.o pretenden ser un modelo 
P,,.eciso de cada modo, por las razones ya ex-fruestas en la explicaci6n 
de la modalidad, pueden servif', no obstante, para habituaTse a gif'os 
mel6dicos que los reicuerdan aP,roximadamente. 

El maestro podra ampliarlos sirviendose de los libros liturgicos, 
buscando en ellos melodias que faciln. cnte pueda,n compTendeTse. 

Procurese que cada lecci6n sea un 'Verdadero Tepaso de todo lo 
aprendido hasta el presente. Procii,,.ese analizarlos segun los P,,.incipios 
de mo.dalidad. 

Primera cantense con el nomb.re de la.s notas; y luego 'VOcaUcense 
en la f01'ma que el maest'l'o creyere mas oportuna. 

En uno y otro caso los disc£pulos debeTan indicar con la mano 
todas las combinaciones r£tmicas, segun 'Van indicadas, como se ha 
practicado en las lecciones anterio-res, sin e1itrar, por ah01'a, en estudios 
detallados del ritmo. 

Fara ello les facilitamos dicho ejercicio, indicandoles cuando 
deberan repetir el gesto anico y cuando el tetico. 

El primer ejercicio de cada modalidad lo tomamos de libros 
antiguos. Los otros son· recopilaci6n o centonizaci6n de melodfa.s 
respectivas de los libros liturgicos. 
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157, PRIMER MODO 

a. t. a. t. t a. a. a. t. t.a. t. \. t. 

~~.~----+~~--~~--~~;:.i:w..-1~1'-••I • 1'9 • ,._JM• •. f•t r'm. 
Prl-mum quMri- te r~um D~- i. 

a. t. t. a.t. a. t. 

I - I •. ==-- •••• 
~~·I 

158. EJERCICIO 

a. a. t.a.t.. t. t. 
1-.. ~ 

~tt· .... 
.. 

95 

a. t. t. t. a. a.t. a. a. t. t. a. a. t. t. t. a.a. a. t. •· 

!__.... •• 5¢i-:~-!-Ttl···-··----· ·,jj.l-1"-.:r+r--::.i· i-.,....~ ..... 1r-~b _,.~,·-··-'_: ..... ~ ~ 
•• 

._ \. t. t. a.t. L, a. t. t, a. a.t. t, t. a. t. t.a. . I 

a. a. a. t. a. a. a.t. t. t. a. t. t, a. t. a. a.t. t. a. a. t. t. 

I •••• ~ I pppe!e ft -- ! : ~ 1 .... ·· ,, .. , ~..- ~ ~ =-i II - - t·iit.. ...41.~ • I'-. ·-

159. SEGUNDO lllODO 

t. .. t. t.. IL a. t. a. a. t. a.t. a. t. a.t. 

~ n I • ·1 r • = j\ • 
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160. EJERCICIO 

a._ a.a.t. t.t. a.a. t. a.t.t. a. a. t. t. a. t a.t. t. t. 

a. t. a. t. a. a.t. a. a. t. t. t. a. t. t. 

" •• ~ .•. ·!'! • . 
a a. t t. t a. a. t. t. a. a. t. a a. t. t. 

.,; =·--r. = . 

161. TERCER MODO 

a. t. a t. a t. t a.a t t. a. t. t.t. 

= •• • 
I ' 

T erti· a di- es est quod haec facta sunt. 

162. EJltRCICIO 

a. a. t. :a. t. t. a.a. t. a. t. t. 

.. •· 
-a. t. a. t. t. a. t. t.a.a. t. t. a. t. 

a.a. t. a. a. t.a. t. a. t a. t. t. t. 
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163. CUARTO HODO 

a. t. t. a. a. a. t.a. a. t. .. ._ t. t. 

I .,·~.-.-.-.-~~.-,~.~~~.-.-~-.-•• -,·~--j-5--;-~-,-:·~ 
-Quar-ta vl-gi- li- a -v~nit ad ~- os. 

164. EJJtRCICIO 

.... a.t. t. 

a. t. a. L t. a. a. t. a. a.a. t. t. a. a. t,. .t. a. a. t. a. t. t. 

a. t. a. t. t. a.t. a. t. L t.a.a. t. t U. 

165. QUINTO MODO 

a, t. a. t. t. t. a. a.t. .. t. t,, t. 

~·-----=--··--
.. ~ ~ ... 

Qui0que prucUn-tea intra-v~·ruot ad n\\pti- as. 

.. • • ~ t t ··::i .. .. • 

a.t. a.t. 

<CANTO GRJ!GORIANO 
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166. EJKRCICIO 

t. a. a.La. Lt. a. t. t. a.t. L t. a. a. t. t. 

~~~.1-A. I I f I ~· 1 - ----= -~b .• ·~ .. :.~ 
=..i.· I••. - Ml ~, 

Lt. t. a. t. a. t. L L t.-.a.t. t. t. a. &. L 

I rt ~ ~ 

t. t. a. 1L t. t. .. a. t.t. .. t. 

167. SUTo xono · 
a. L L t. a. . t ..... t.t. 

168. EJKRCICIO 

a. t. t. a. t.t. 

\, L L t. t. L t.t. LL L L I. a. L t, t. a. a. t. t. 

I .. ,,},ti\·ri;~j iil""'i'Tt ·::•,,,·J.!'li. jj 
t. a. t. • t. a. a. a. t.t. a. t.t. t. 
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169. $tPTlllO :MODO 

.. ... .. t.a.a. t: .. t. t. 

~ ' . I • 
. ,. I • • ,. 

a.a.... ... t.t. 

170. E,JUCICIO 

a. L a.t. a. t. 1. a. a. a.t. a.a.t.t. a.t. a. t ... t.t. 

~~· .i· .. I r°' ~ &11o~ I r.\;.;;.J; 
a.a. t. a. a. t. a. .. t. t. " . LL t. t. LL t. L t. Lt. 

171. OCTAVO XODO 

a. a. t. a. LC. t. t. a t. t. I. a. a. t. t. t. 

l;=t r. !~ • ~ • I ~tit,.,,._..,¥9;: II ~ 
Octo sunt be- t\-ti- tu·di-nes. -

172. E~RCICIO 

L t. a. t. a.a.I. I. ... r . ..l..a. .. L a. • &. •• 

I JI • ~ • - ,,. ~I 
-~)..!t ·_~-n., .. _:-... -21_.,,,.··---1~ .• ,.....:-.....:~'!-· .... ; i 
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a. t. t. a. t. '· a. a.t. t.t. L a. t. a. t. a. a. 

1-;., ti - - I ~ I __ .,_ 
~· •• I •• I .11,.-r--:-·~·~· li~i ·= •. 

t. a. t. t. t. L L t. t.t. a. t. '· a.t. 

a. t. t.t. a. a. t. t.t. a.a.a. t. a. a. c. t. 1. 

--------------·---------~t--~------------------~--1 , •• ·~u.: f. ;.J - ~. II'.;; 
--~-----i9'--....... tjh-:--~:. .. i9M· 

a. a t. t. a.t. t. t. a. a. t.t. t. 

Lacc16N 26.• 

Nociones generales del ritmo. - Que es rihno; materla y forma. - El rltmo 
en la natura~eza. - Artes de reposo y de mD'llimiento. - Formas deZ 
rltmo. "-- Parte-s del rltmo. - Quitn determina el ritmo. 

173. Al estudiar el ritmo del canto gregoriano conviene recordar 
que este canto tiene 'Vida propia, que en su constitucion interna se 
aparta de las teortas de la musica figurada, y que la lengua latina, 
a la cual reviste y cuyo ritmo sigue, no debe subordinarse a los 
caricteres propios de las len.gua.s modernas. 

Hechas estas observaciones, y antes de aplicar al canto gregoriano 
cuanto acerca del ritmo pueda decirse, es preciso estudiarlo en s{ 
mismo, independientemente qe toda aplicaci6n practica, fijando as1 
desde un principio la verdadera y leg{tima noci6n de ritmQ, mas 
necesaria hoy dfa, por cuanto son no pocos los que han tornado como 
leyes absolutas del ritmo ciertos casos particulares que nunca podran 
presentarse cotrio reglas generates. 
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I 

Caracteres generales 

Definamos, pues, ante todo, el ritmo, y luego nos sera mas facil 
comprenderlo al explicar la materia y form.a de que se compone. 

174. Ritmo es el orden del mO'Vimiento. Tal es la definici6n 
clasica. 

Orden, es decir, ante todo, ley, atracci6n o dependencia que se 
establece entre los constituyentes del movim:iento; s£ntesis que los 
relaciona fntimamente, que les da unidad, tal como la hay en el 
ser lanzado un cuerpo y ser luego atra1do por la inercia hacia el 
reposo y posici6n primera. 

Orden, que quiere expresar el modo como se suceden los cons­
tituyentes del movilltiento. 

Orden, o sea ProPorci6n agradable y armoniosa del conjunto en 
el movimiento. 

175. La materia, objeto del ritmo, son los sonidos y movimientos 
de los cuerpos. 

176. La forma es el orden con que los sonidos y los movimientos 
se relacionan entre sl. 

177. Decimos que la materia del ritmo es el sonido y el movi­
miento de los cuerpos, y no, por ejemplo, las imagenes pintadas en 
el lienzo, ateniendonos a aquella ya sabida distinci6n de A rtes de 
reposo o artes plasticas, y A rtes de mO'Vimiento o artes movibles. 

Las primeras, como son la arquitectura, la escultura y la pintura, 
s6lo r.ealizan sus creaciones en el espacio, no por el desarrollo sucesivo 
de los pensamientos, sino fijando aun la menor idea de movimiento 
en un momento dado del mismo ; y las segundas expresan la idea 
de lo hello en el tiempo, es decir, por una sucesi6n de sus elementos, 
o sea, por una serie mas o menos prolongada de sonidos y movi­
mientos, y estas artes son : la musica, la poesla y la danza. 

La forma del ritmo establece entre sus elementos, seg6.n lo hemos 
ra enunciado, la relaci6n necesaria para que formen un solo conjunt5>, 
un ser <mico mas o menos desarrollado. 

178. Hay, pues, ritmo en la atracci6n y mutua dependencia de 
utt tiempo en actividad seguido de otro de reposo. Uno agil, ligero, 
vivo, como lanzandose en fuerza de un impulso iniciador, caracterizado 
por el esfuerzo y calor ; y otro caracterizado por la quietud, calma, 
reposo, renuncia, sosiego. 

De aquf que podamos decir el ritmo de la. vida, juventud y 
vejez, iniciativa e inacci6n, nacer y ll}Orir ; ritmo al despertarse el 
dfa con el consecuente anochecer; ritmo que siguen los pajarill0$ 



SEGUNDA PARTE. - LllCCI6N XXVI 

al iniciar sus vuelos en el espacio, al posarse para descansar ; ritmo 
que describen las olas del mar que se agolpan y deshacen en la playa ; 
ritmo en el caminar, ritmo de la danza, ritmo en el dar yen el ceder, 
ritmo en los saltos y apoyos, momentaneos o definitivos, de la pelota 
que describe mas o menos arcos segll.n su elasticidad ; ritmo en la 
suoesi6n 16gica de los pensamientos, en su desarrollo con premisas 
que impulsan, con deducciones y consecuencias que se siguen ; ritmo 
en la musica en SU desarrollo tematico, en las soluciones mel6dicas 
o arm6nicas que recrean tiuestro espfritu. 

Todo se sucede dtmicamente a dos tiempos, vida y reposo, el 
fatal alternar de las cosas creadas. 

Ritmo que, como su misma etimologfa «ruo» nos lo dice, corre, 
pasa, se desliza, serpentea, didamos, de mil maneras, cuya esencia es 
esta de sucederse,, enlazarse, hasta encontrar un apoyo, l111 reposo, una 
suspensi6n en el tiempo o «mora», como decJ:an los antiguos. 

179. En efecto, la que llamamos movimiento completo de un 
cuerpo? Al paso, cambio o mudanza del estado de actividad al de 
reposo. Decimos que hemos dado un paso, cuando luego de haber 
levantado el pie volvemos a colocarlo en el suelo. Consideramos com­
pl~to el vuelo de un pajarillo, cuando vemos c6mo arranca, se eleva, 
y luego de efectuado un trayecto, mas o menos largo, vuelve al 
reposo. Es mas, cuantas veces vemos levantar de nuevo el pie, cuan­
tas veces observamos un nuevo desarrollo de actividad o que el paja­
rillo vuelve a remontarse, tantas decimos comenzar un nuevo paso, . 
iniciarse otro movimiento y repetirse el vuelo. 

Del mismo modo, l cuando tendremos en musica un movimiento 
completo? Cuando, debidamente r.elacionados entre s1 los sonidos, 
logran dar la impresi6n de un esfuerzo, arranque o partida, se,.guido 
de un descanso, apoyo 0 llegada ; porque, segll.n decfamos, el mas 
{nfimo de los movimientos equivale a un arranque, el cnal, luego 
de terminada su energfa, exige naturalmente un descanso. Tal es 
la ley .interna del ritmo; la atracci6n y sintesis de sus com:P,onentes. 
El ritmo :es una fuerza sintetica que obtiene la unidad del movimiento. 

180. Esta misma fuerza sintetica, atracci6n y simpa.tfa entre 
la primer& ~ segunda parte del ritmo hace que, apenas percibido el 
sentimiento de reposo, apoyo o descanso, si observamos que el sonido 
vuelve a animarse, a lanzarse a un nuevo vuelo, que aquella nueva 
fase ya no depende del reposo anterior, y que se disgrega de el, 
entonces decimos inmediatamente que comienza un nuevo ritmo; 
porque los mismoi. 1'.']ementos que relacionan entre s1 sus dos partes, 
arranque y reposo, uni.!:1~tlolas de una ·manera inseparable, como lo 
estan las dos fases de que se com.pone un paso, los mismos son la 
causa de que cualquier movimiento completo quede sepa~ado por 
su naturaleza del siguiente. 
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181. l Podrlaµios, por lo tan to, decir que el ritmo consiste sola­
mente en la mayor o menor rapidez del movimiento, en el grado mayor 
-0 menor de fuerza con que se emiten los sonidos, o en su cualidad fon6-
tica o me16dica? Mas ann : l podra tenerse como completa la idea 
-de ritmo si decimos que es una serie d·e sonidos simplemente yuxta· 
puestos, sin ninguna relaci6n entre s!, si no es la de continuidad? 

No, por cierto. Con lo primero s6lo declaramos las cualidades con 
.que pueden P1'esentarse los sonidos; con lo segundo seiialamos una 
ssrie de elementos ca.paces de f orma1' un ritmo si hay una inteligencia 
que los distribuya convenientemente, si un soplo de vida, si un prin­
cipio vital interno los informa y reduce a un solo ser. Les falta, en 
una palabra, la f onna, el alma, o sea el a.rs bene mO'llendi, de que 
nos habla San Agusdn. 

182. l Quien determina la forma del ritmo y en que se funda 
es ta determinaci6n ? - N uestf'as Pf'opias f Multades f£sicas, intelec­
tuales y ~steticas, que tienen su fundamento en la .misma natura­
leza. - N osotros, a poco que lo examinemos, reconocemos en nuestro 
interior un conjunto de facultades que forman como un sentido ritmico, 
el cual logra no s6lo hacerse cargo y juzgar de ritmos objetivos y 
externos ya existentes, sino aun formar subjetivamente otros ·que 
objetivamente no existfan ; agrupando, dividiendo y subdividiendo 
mentalmente, P.01" ejemplo, el tiempo en un sonido prolongado inde­
£nidamente, producido y reproducido con igual intensidad. 

II 

Ritmo elemental a tiempos simples: sus elementos. 

183. 

{·tr rr rr rr 
• • • • • • • • , - - - -• I I I 

Cantense repetidas veces y seguidamente estas tres series de so­
l.lidos, que proponemos en estos tres ritmos; emltanse los dos sonidos, 
bien sea con el nombJ;"e de la nota qu,e mas plazca, bien con una o 
diversas vocales, pero todavfa sin palabras, procurando darles la du­
raci6n relativa que va indicada, bien agil y animado el primer tiempo, 
y tranquilo y reposado el segundo, acompaiiaudolos con el gesto de 
la mano, tal como va sefialadd. Con este procedimiento sentiremos 
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al poco rato, no digo nacer, pero si despertarse en nosotros la idea 
exacta del ritmo, o sea la fntima relaci6n que existe entre dos­
sonidos : corto, ligero, agil, vivo y animado, el primero ; y largo, 
de reposo, de apoyi> y de cafda el segundo ; apoyo y descanso que­
es provisional y transitorio al fin de los dos primeros ritmos, pero­
de:finitivo en el Ultimo. 

184. Para formar, pues, un ritmo, el mas corto y elemental, 
necesitamos, por lo menos, dos tiempos, uno para cada parte de que 
hemos dicho se compone ; o sea, un tiempo para el mo-vimiento ya 
lanzado, sin considerar el punto de su partida, y otro tiemPo Parm 
la llegada o reposo : dos tiempos llamados simples. 

185. Practfquese el mismo ejercicio, separadamente, con los. 
siguientes ejemplos, en los cuales el mismo giro mel6dico de cada. 
ritmo elemental facilitara el sentir mas fntimamente la relaci6n de: 
las dos partes de cada uno. 

c 
-~ 

A ~~~~~~~~~~~--"•'--_.:•;;.__~--~--~~~-

L'-..... ~ l'- °'-
B • • • • I 

L'-. C'--.. 0-- C"---.._ 

c c • • 
'!' 

186. El ritmo o movimiento completo ha debido recibir un 
impulso motor de otro ser, de otro ritmo, en el contacto mismo ma­
terial de su llegada, cuando ha despertado nuevo impulso. Ritmos, 
contactos que proceden todos de un impulso inicial, esencial, increado,. 
de un gesto 6.rsico, es decir, creador de vida y de acci6n, que no puede 
ser otro que el ((fiat» del Creador; actividades, moviinientos, que 
encontraran solamente el reposo o tesis definitiva en Dios mismo, 
cuando pronunciara el cese que cerrara el tiempo, iniciando la pe-­
renne eternidad. 
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El segun_do tiempo, o teposo discrecional de cada ritmo elemental,. 
puede desglosarse o desarrollarse en dos o tres sonidos mel6dicamente­
distintos, y no mas, porque es ley de naturaleza apoyarse a cada: 
dos o tres tiempos simples: el natural es a dos; respirar a tres, con 
tal no haya nuevo ictus dtmico. 

. ,.. 
C'°"'-. c. ,.. 

o a , ••• a I . .tc. 

• • • •• 

La' primera parte del ritmo la llamaremos arsis o proposici6n, 
y la segunda, tesis o soluci6n. El punto mismo del apoyo o llegada,. 
que indicamos con una rayita o episema vertical debajo de la segunda 
nota, lo denominaremos ictus r£tmico, contacto con el punto de 
ap01,o. El reposo va indicado con el episema horizontal, de duraci6n. 
aquf discrecional, como el llamado calder6n. 

Cuanto mas insistamos, aun cantandolos seguidamente, en el' 
reposo de cada ritmo elemental; mas se destacara el arsis del nuevo 
ritmo siguiente, y mas sentiremos que el verdadero enlace de­
cada ritmo elemental y particular esta en la agilidad y viveza de la 
primera parte, que exige un reposo y descanso inmediato. 

III 

El tiempo compuesto 

187. Vayase, en cambio, disminuyendo la prolongaci6n dd. 
segundo tiempo, o tesis, de cada ritmo elemental, y sentircmos c6mo. 
al acercarse mas entre sf va desapareciendo la importancia de las 
caractedsticas del primer tiempo. 

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

Con este procedimiento llegaremos a la uni6n que representa d 
siguiente ejemplo o ejercicio : 
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0 bien con flexi6n mel6dica : 

c r-o 0 0 "" 
........... • • • • • 

I '="" I!'.._..... 

• • • • I ::::=;:;' •• 
I ""'--"' 

En realidad, los ritmos elementales no han "desaparecido ; bas­
"tara prolongar de nuevo las notas que traen ictus rltmico, y sentiremos 
-Oisgregarse otra vez los ritmos elementales con todas sus caracte-
-rlsticas. 

Ana.Uticamente, pues, los encontraremos siempre; por mas que 
.sinteticamente pase como en el andar ; esto es, que el punto mismo 
donde podrlamos descansar, cuando nos apoyamos poniendo el pie 

-en el suelo (digamosle ictus rltmico), es punto de partida de un nuevo · 
paso ; diferente de cuando caminamos a pasos aislados o como 
-cojea.ndo. 

Dos a dos, o tres a tres, las notas van uniendose y agrupandose 
para formar, como hemos visto, una nueva entidad dtmica superior 
al tiempo simple, o sea, el tiempo compuesto. 

En los ejemplos del n<imero anterior hemos visto c6mo el se­
.gundo tiempo rltmico se uma de tal manera con el siguiente, que 
la relaci6n, de hecho, se hacfa casi mas sensible entre el ictus y la 
nota siguiente; al reves de lo que sucedfa en los ritmos elementales 
considerados aisladamente, en los cuales la relaci6n del ritmo ele­
mental era de no ictus a ictus; mientras que el tiempo compuesto es 
-de ictus a no ictus. 

Esta nueva relaci6n entre las notas constituye el tiempo com­
::puesto, cuyo oficio e importancia explicaremos luego. 
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IV 
Ritmo simple a tiempos compuestos. - Diferenciase del ritmo elemental. 

El ictus en su primer tiempo compuesto. 

188. En los primeros ejercicios de ritmo elemental y propuestos 
para sentir la mutua atracci6n de los sonidos al ser informados por 
-el ritmo, habrase echado de ver que el arsis consta de un solo tiempo 
expreso. Nos figuramos en cada ritmo, no que vamos a levanta:r- el 
pie, sino que lo tenemos levantado ya para terminar el paso en el 
apoyo inmediato. Tal es tambien el movimiento rftmico de mas infima 
categorfa, o sea el ritmo elemental. 

Mas no siempre sucede lo mismo. Podemos suponer que el ritmo 
comienza en el instante mismo eti que sale de su reposo, esi decir, 
concebir el ritmo en el momento mismo en que comenzamos a le­
vantar el pie; la idea es mas integral y total. Tal es el Ritmo simple 
a tiempos compuestos; un ritmo el cual tiene en su primera parte o 
arsis un tiempo masque el elemental. 

El ritmo simple da, como el elemental, la impresi6n de un solo 
esfuerzo y un solo reposo, esfuerzo que comienza aqui en el ictus 
'Titmico, o sea que contamos tambien el destacarse del apoyo, mar­
chando por tiempos compuestos; o sea, agrupando, por medio del 
ictus rftmico, varios tiempos simples en cada una de sus dos partes. 
Es una unidad rftmica y sintetica, superior al ritmo elemental, y que 
hemos visto ya esbozarse al explicar el tiempo compuesto. 

189. El ritmo elemental va, en consecuencia, de tiempo simple 
agil a tiempo de apoyo o ictus; el ritmo simple marcha por tiempos 
compuestos, y 'Va de ictus a ictus, comenzando en cada ictus un 
tiempo compuesto binario o ternario. 

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

v ease graficamente la diferencia : 

:Arsis simple 
de un solo tiempo expreso 

y otro callado, o ritmo 
simple elemental 

("--
7 1' ( 

Arsis compuest" 
de dos tiempos 

expresos 
(tiempo compuesto) 

0. ..__ 
n t 

A rsis compuesto 
de tres tiempoa 

expresos • 
(tiempo c~to) 

°"-n~ J 
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La pequeiia pausa de respiraci6n y los puntillos en la curva 
inicial del primer ejemplo indican la parte callada, o sea el punto 
mismo del arranque, que en los otros dos casos ya esta expreso. 

190. El ritmo simple comprende, como hemos dicho, el punto 
mismo de partida del movimiento, o sea un tiempo mas que el ritmo 
~lemental. Pues bien, no podemos imaginamos que el movimiento 
sonoro comience asi como' tampoco otto cualquier movimiento, sm 
que aquel punto mismo de salida no sea el termino, llegada y apoyo 
de .otro agente motor, que viene a sacarle de su inercia. Vease de 
nuevo el ejemplo del n.0 183. 

He aqui por que el ictus en el primer tiempo del ritmo simple. 
Representa la llegada del esfuerzo f1sico que mueve nuestro aparato 
vocal ; llegada que, en realidad, se identifica con el mismo impulso 
sonoro que perciben nuestros ofdos. El ritmo externo y sonoro es 
una continuaci6n del ritmo interno y silencioso de nuestra voluntad 
que lo pone en juego. Hay un punto de enlace, en el cual termina 
uno y comienza el otro. 

En el orden ffsico lo podemos comprobar a cada paso ; y todo. 
alrededor nuestro, se mueve con este enlace y encadenamiento o 
comunicaci6n de ritmos, por cuanto no pod.emos dar con el movi­
miento continuo ; nadie tiene el movimiento y la vida por sf mismo. 

Repetimos, que toda la vida, toda la creaci6n, se mueve en virtud 
de un encadenamiento y comunicaci6n de ritmos. 

Este ritmo previo, esta acci6n ffsica preliminar, que termina al 
mismo tiempo que comienza el movimiento que el comunica, podemoe 
representarlo gra:ficamente, haciendo antes un gesto preliminar, que 
figurara en B el termino o apoyo del movimiento impulsivo, y en 
el mismo punto el comienzo o arranque del ritmo sonoro. 

C~~-··.A -· '­:a 
,,r'J J 
I I 

Del analisis que acabamos de hacer deducimos el origen del 
ictus dtmico en el arsis y su verdadera noci6n practica. 

v 
Acento, impulso, ictus. 

191. Podemos afirmar, por lo tanto, ser err6nea la equivalencia 
que algunos quiez:en establecer entre aoento, imPulso e ictus. 
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El acento es siempre tiempo, originando un tiempo alto, mel6-1 

<iico y relativapiente un tiem;Po fuerte, como hemps visto al tratar 
del texto; el iiil.pulso es un tiempo de arranque (arSis) ; pero el ictus 
es un simple apoyo de tesis o d~ arsis. 

Si el ictus corresponde al acento de una palabra, sera fuerte por 
-esta raz6n ; pero no por naturaleza propia. 

No hay, pues, que pensar en el pretendido tiempo fuerte que 
hasta hace poco se creia era el distintivo del ritmo en el apoyo repe-
1ido del mismo. En la percepci6n del ritmo no hay que olvidar que 
una cosa es la percepci6n sensible de los sentidos, y otra cosa la per­
cepci6n intelectual, de donde proviene el orden que nosotros atri­
bufmos a la sucesi6n de tiempos sonoros ; y, por lo tanto, el ritmo es 
de orden psicol6gico, y no tan material como algunos pretenden. 

El ictus nos da la impresi6n de un simple apoyo, definitivo o pro­
visional, que comunica momentlLneamenie la sensaci6n de equilibrio, 
-estabilidad. Por esto dice Dom Mocquereau que ccfrecuenteme.D.te las 
'Sttbdivisiones binarias y ternarias desaparecen, fundidas en un estilo 
ligado, ininterrumpido, que deja solamente el sentimiento de una 
ondulaci6n plena y ancha de la frase musical. Los ictus son tan suaves, 
tan delicados, que son verdaderamente sin peso, mas espirituales 
que materiales : el sentimiento interior es el Un.ico que puede darse 
de esto cuenta, cuando quiera tomar de ello conciencia ... »1 

192. Hay ictus o contacto con el punto de apoyo, siempre que cl 
movimiento se apoya para comenzar o para terminar; y, por con­
.siguiente, el ictus aparece cada dos o tres tiempos, seg6n el grado 
de ~ensi6n del arsis. 

VI 

Ttempo untdaa: o tiempo primero. 

193. Tanto el arsis como la tesis pueden comprender simultanea­
mente1 ,tres t~em.pos; pero no mas de tres, porque el punctum, tiem.po 
,.simple o tief114Jo unidad, o en traducci6n musical tfiodema digase la 
corchea, es indivisible, siguiendo en esto el canto g'regoriano el ritmo 
de la lengua latina, en la cual no se conoce valor mas fnfimo que el de 
la breve (. .... .); o sea el valor de la sflaba ordinaria. 

Asf no. .se permite en canto gregoriano dividir el tiempo simp~ 
<> tiempo unidad como lo haria, por el contrario, el canto :figurado, 
v,. gr.: 

1. N'ombre mustcal, 1, pag. 417. 
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1- JJ. IJ!. Jjj}jJJl 
UM. El ritmo puede se'I' medido y lib'l'e. 
Es medido o is6crono cuando el ictus aparece constantemente a 

tiempos iguales, como suoede de ordinario en la musica figurada, 
porque entonces los tiempos compuestos, que comienzan, como hemos 
dicho, en cada ictus, tienen todos la misma extensi6n : todos binarios 
o todos ternarios. 

Es libn el ritmo, por el contrario, cuando la aparici6n del ictus 
no es is6crona, porque no todos los tiempos compuestos tienen la 
misma extensi6n ; es decir, unos son binarios y otros ternarios. Tal 
es el ritmo del canto gregoriano, como lo es el de la prosa latina, 
a la cual imita, y el de la oratoria en general. 

Pero como el canto gregoriano, siendo verdadera musica, tiene 
leyes y principios a que amoldarse, su ritmo se llama no simplemente 
Of'a.torio, sino ritmo lib'l'e musi'cal. 

VII 
El comp4s y el ritmo 

195. El ritmo, sea medido o libre, va marcando las huellas de su 
paso, es decir, va formando grupos o tiempos compuestos, binarios o 
ternarios, al principio de cada uno de los cuales encontramos siempre, 
expreso o callado, el ictus ; o sea el primer tiempo de la medida a 
com pas. 

El compAs es, pues, un tiempo compuesto del ritmo ; no un ritmo 
entero, sino parte de un ritmo simple; o, si procedemos por analisis 
elemental, parte de dos ritmos elementales. El ritmo se completa :. 

A) Si el ritmo_se apoya despues de dos tiempossimples, el compas 
resulta binario; B) si el ritmo se apoya a los tres tiempos simples, ~ 
compas es ternario ; C) si el arsis es de un solo tiempo simple upreso 
(ritmc;> elemental), se copsidera como callado el primer tiempo del 
com.pas. Ejemplos : 

m 
I .7j 

I • r 

J 

~-., 
·C) • 

\ ., 
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De lo dicho se deduce: 
1.0 Que el comp!& es el espacio comprendido desde un ictus.. 

hasta el tiempo simple inmediato al siguiente ictus exclusive ; o sea 
un tiempo compuesto ; arsis o tesis compuestos ; parte no m!s, por­
lo tanto, de un ritmo. Mientras que el ritmo comprende, por lo me-­
nos, parte de dos compases. 

Un solo ritmo 

~ mm • • 
f m1ml 

Dos coni.pases 

2.0 Que es error creer que el primer tiempo de com.plls es siempr~ 
un tiempo fuerte, por raz6n de que este primer tiempo corresponde a. 
un ictus ; pues ya sabemos sobradamente que ictus rltmico no es. 
sin6nimo ni de acento ni de impulso, indicando solamente los puntos. 
de apoyo del ritmo ; apoyo al cual el ritmo simple dara el caracter de· 
arsis o de tesis. 

3.0 Que, DJJ#llmente, una pieza musical no deb~era terminar con . 
.el 61tilllQ tiemp0 de ,un compas, ~ues el ritmo no es completo todavfa ; 
aino ~el primer tiempo del compas, punto de apoyo, llegada y repose> 
del ritmo. Nueva prueba de que el ictus, que acompa:iia esta primera 
parte del comp!s, no es de su esencia un tiempo fuerte, antes prefe-
r~temente lo contrario. -:f 

VIII 
. 

Cadencias 

196. TQd"a cod'clusi6n de ritmo, elemental o simple, fonna lo que· 
se llama una eaaenela, una terminaci6n rltmica. 

Si el ritmo termina en el ictus simple, o prolongado a manera 
de reposo, como en losejemplos A, B, C, citados al tratar del compas. 

-(y en los cuales no consideramos la nota negra com.o dos tiempos, sino. 
coino prolongaci6n o reposo definitivo), la cadencia se llama lctica °'" 
masculina. 
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Tal debe ser siempre la ultima de frase. 
Si la tesis o final de ritmo se continua despues del ictus por un<> "° mfls tiempos descompuestos, como en el ejemplo que sigue a los 

:arriba citados ; o bien no se considera la nota negra de estos como 
.t"eposo, sino como dos tiempos unidos, dos corcheas como distropha, 
·separable; en el enlace de unos ritmos con otros, entonces la ca.dencia 
•es postlctica o f emenina. 

S6lo es permitida en el curso de la frase. Nunca el ultimo ritmo 
·de frase puede quedar en esta posici6n, como no nos quedamos, al 
..andar, con el pie en alto, siµo que debe llegar hasta el otro ictus, 
-como hemos dicho al tratar del compas. 

197. Accidetites del ritmo. 
Adviertase que, para determinat en que consiste la esencia del 

ritmo, para nada hemos mencionado la diferencia entre sonidos fuertes 
y debiles, el diferente grado de elevaei6n con que pueden emitirse, 
·sus cualidades foneticas, etc. ; tan s6lo hemos hablado de la relaci6n 
·de movimiento, que consiste en el arranque y reposo consiguiente, 
·en esa ondulaci6n viva que hace de una serie de sonidos un conjunto 
verdaderamente agradable y armonioso. No importa que los sonidos 
-esten en el mismo grado de elevaci6n, o que los dos sean de la misma 
Jntensidad ; basta que se establezca entre ellos la relacion de movi­
.miento unico, y esto es suficiente ya para constituir un ritmo. 

Pueden contribuir, sin enibargo, a esta uni6n y prestarle com­
l>lemento y belleza la intensidad y la melod{a, o sea el mayor grad<> 
de fuerza y elevad6n de los sonidos en el arsis y depresi6n en la 
tesis ; pero la si.mple relaci6n de movimiento es ya suficiente para 
Ja unidad ritmica. Por esto juzgamos ritmicamente identicos los ejem­
.:plos siguientes, pues en todos ellos hay un solo arsis de tres tiempos 
simples y una sola tesis ; o sea, un solo arranque e impulso, y una 
«>la cafda o reposo, con un solo punto de apoyo o ictus rftmico en 
cada una de estas dos partes, diferenciflndose unicamente en su inter­
pretaci6n dinamica y mel6dica. 

== -= 
~ ~ ~ 

~E-.. m J JO m J 3• 
• • • I I 

Loque se requiere, para que cada parte del ritmo forme un solo 
tiempo, una sola fase del movimiento, es que los diversos tiempos 
simples de que constan sean emitidos sucesivamente en forma ligada, 

pues la menor renovaci6n del impulso inicial en cualquiera de ellos 
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bastarfa para disgregarlos y anular el efectQ de la relaci6n dtmica que 
los junta en un solo tiempo compuesto. 

l Que importa que al terminar el paso· demos fuerte con el pie 
en el suelo, o lo coloquemos suavemente en et? l Le faltara algo en 
uno u otro caso para que el paso sea completo? Faltarfa, ciertamente, 
algo, si luego de levantar el pie no volvieramos a colocarlo en el 
suelo : esto es lo esencial ; lo demis es un accidente que en nada 
afecta a su substancia, aunque tambien los accidentes de los sonidos 
pueden servir para dar mas colorido al movimiento. 

198. EL AC~NTO TONICO. 

Explicado el sentido y caracter del arsis y de la tesis, se com­
prendera que el acento t6nico, elevaci6n, melodla, se aviene mejor con 
las caractedsticas del arsis que con las de la tesis, principalmente 
cuando el arsis es simple, de un solo tiempo, en ritmo elemental ; o 
bien, en ritmo simple, con el segundo o tercer tiempo del arsis com­
puesto. 

El acento, como dijimos en la Primera parte; encuentra as1 mayor 
libertad y agilidad. Siendo, ademas, el acento el alma de la palabra, 
le comunica asf mayor impulso y le presta mis unidad. 

En realidad, no repugna el acento, en virtud del fraseo y uni6n 
de unas palabras con otras, el ser colocado en tesis o en ictus dtmico, 
o a ser prolongando, cuando el movimiento mel6dico y dtmico lo exija. 

En tales casos, proc(trese no cargar pesadamente sobre el. 
Seda un error funestlsimo para el canto gregoriano pretender, 

contra toda tradici6n textual y mel6dica, alargar sistematicamente los 
acentos. Se destrttirla asf toda la belleza del canto gregoriano. 

El siguiente ejemplo A, formado por una sucesi6n de ritmos ele­
mentales, o por tiempos compuestos B, nos dara idea de c6mo, apli· 
cando al tiempo largo el acento t6nico C, se rompe la unidad de la 
palabra, y la recitaci6n resulta en sumo grado antiestetica. 

G".._ c........ ~ C'-

A{ 1 ~ .~ .J ) .J ) j 
I I I 

B J' .J L.J l' .J .~_) ..._, .._, 

c '-~ ··'-~ )_). L.J 
a-ma- vlt e- uml>6- mi- nus. 

CANTO GRllCORIAlfO 



114 SEGUNDA PARTE. - LECCI6N XXVI 

IX 

Ritmo compuesto: conlracci6n: yuxtaposici6n. - Ritmo de las palabras: pa­
labra ritmo: palabra tiempo: encadenamiento de palabras. - Ritmo de los 
neumas: neuma tiempo: neuma ritmo: encadenamiento de los neumas. -
Slncopa. 

199. A) RITMO COMPUSSTO EN GENERAL. 

Dos tiempos simples constituyen un ritmo elemental ; dos tienll[Jos 
compuestos., que son parte de dos ritmos elementales, forman un ritmo 
simple; dos o mas ritmos sinll[Jles componen un ritmo compuesto, 
nueva entidad y sfntesis dtmica, mas o menos importante, de orden 
superior, y verdadero objetivo artlstico de una frase musical. 

En realidad, encontramos, a veces, que un solo ritmo elemen­
tal (Aj, o bien un solo ritmo simple (B), puede constituir un inciso 
musica~ pero 110 es esto lo ordinario. 

c c:7'--.-
A.) • •. 

'f A-men. 
C"'---. 

c •. 
B---=• .... ·--

.A-men 

() 

,...... ........... , __ , "'-- I 
c • •. 

t De- us, 
~ 

C I •. I 

De- us, 

200. Habra mas de un ritmo sinll[Jle, o sea ritmo compuesto, 
cuando los tiempos simples pasan de s~is, por cuanto hemos dicho 
que en el ritmo simple as£ el arsis como la tesis podfan abarcar cada 
unos tres tiempos simples y no mas ; o bien, cuando en numero in­
ferior, los Hempos simples se combinan de forma que los ictus son 
mas de dos, v. gr.: 

J'~J J J l 
I f I 

o bien: 
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201. He aqui un resumen esquematico desde el tiempo simple 
hasta el ritmo c<>mpuesto : 

4 

I. Ti~po simple, con ictus o sin ictus. 
2. Ritmo elemental : primer tiempo, o arsis, sin ictus. Los d0& 

primeros ritmos sin descanso, el Ultimo .con reposo definitivo. 
3. Tiempo compuesto, comenzando con ictus ; los tres primeros 

de dos tiempos desglosados mel6dicamente ; el ultimo, de valor doble 
en un solo sonido. 

4. Ritmo simple, con cadencia femenina, postfctica, no tenni-
nativa. 

5. Ritmo simple; cadencia masculina, £ctica, terminativa. 
6. ~sis de los dos ritmos simples. 
7. Tesis de los dos ritmos simples: primera postfctica, segunda 

ktica. 
-8. Primer ritmo simple, no terminativo. 
9. Segundo ritmo simple, terminativo. 
Cual de los dos sea el mas importante y cual debe subordinarse 

al otro se vera por lo que luego diremos. 
Vease esquematicamente un resumen de todo el proceso rltmico, 

mas completo que el precedente, desde el tiempo simple a la triple 
y posible sfntesis e!1 diversos ritmos compuestos. 

Ritmo compuesto con desarro­
llo a triple tests. 

Rltmo compuesto por fusl6n o 
contracci6n con desarrollo a 
doble arsls y doble tests. 

A. T. T. T. 

~ 
A. A. T • T. 
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5) Rltmo compuelto por con1un. 
clOn o yuxtapo1ici6n. 

4) Rltmo1 1lmple1 a tlempo1 com­
pueetos. 

3) Tlempo1 compueatos. 

A. T. A. T. 

~ 
A. T. A. T. 

~°"--
• 0 0 
II .., rl 

en 
r 

2) Ritmo1 etementates por arsis 
y te1Js e Ictus termlnatavo. ~~~~ 

a. t. a. t. a. t. a. t. 

• • • • • • • ft •• 
1) Tlempos 1imptea. 

• I I • 

· 202. Los ntmos simples pueden formar un ntmo compuesto 
uniendose Por sola yuxtaposici6n o con1unci6n, conservando cada uno 
sus propios arsis j' tesis, pero delacionados l'.ntimamente y, en cierto 
modo, puestos en mutua dependencia, y aun perdiendo uno de ellos 
algo de su importancia, en virtud y fuerza de la ll'.nea mel6dica, o 
por raz6n del sentido textual. 

203. El ejemplo siguiente permite que cada ritmo simple con­
serve sus caracterl'.sticas ; pero el giro me16dico concede al primero 
cierta primacla. En el primer caso la primera tesis es binaria, con 
tiempo doble, a manera de dos tiempos simples al un1sono : en el 
segundo, con los dos tiempos simples desplazados. 

~ 
g;a--i P- J 

' 

~ 
iEP+n p ?) 
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204. En el siguiente es el sentido gramatical el que les da unidad 
y les relaciona entre sf. 

~ 
t ; •• !'ii I •• 

bi- be- bani vi- num, 

205. Otras veces, en la formaci6n del ritmo compuesto, sucede 
que el tiempo compuesto, q11e, analfticamente, debiera ser tesis del 
primer ritmo simple, contin<ia siendo arsis ; y tam.bien, en sentido 
opuesto, al llegar el tiempo compuesto, que serla, analiticamente, arsis 
del segundo ritmo, continua siendo tesis del primero. Esto puede re­
petirse, dos o tres veces, en uno y otro sentido. Entonces el ritmo es 
compuesto p01 fusi6n o contracci6n, que se verifica en el tiempo com­
puesto, en el cual se renuB'Va el arsis o la tesis. 

En uno y otro caso el arsis o la tesis ensanchan su acci6n sin­
~tica, uniendo mayor nftmero de tiempos compuestos y dando mayor 
unidad el conjunto. 

206. Es el movimiento mel6dico el que ordinariamente advierte 
si necesita que continue el arranque y esfuerzo en un arsis doble o 
triple, por el interes creciente del desarrollo ; o si, al contrario, debe 
continuer cada vez mas pronunciado el sentimiento de regreso y de­
clive ya iniciado, comprendi~ndolo en una tesis doble o triple. 

• La contracci6n y fusi6n se verifica en los ictus, al principio de 
cada tiempo compuesto binario o ternario ; y pasa en ellos lo que 
hemos dicho referente al ritmo preliminar al sonoro. 

B) RITMO Dlt LAS PALABRAS EN GENERAL. 

207. No podemos pasar adelante en el desarrollo total del ritmo 
gregoriano sin estudiar sus relaciones con el texto latino y con los 
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neumas. Tenemos ya, al mismo tiempo, conocidos todos los elementos 
para hacer una exacta aplicaci6n del ritmo a estos dos casos. Estudie­
mos primero el texto latino. 

Distingamos entre palabra aislada y serie de palabras. Por todo 
cuanto llevamos dicho de los caracteres del arsis y de la tesis, tanto 
en el ritmo elemental como en el ritmo simple y en el ritmo com­
puesto, se Vera que la palabra latina aislada forma Siem.pre Ull ritmo. 
Su unidad lo exige. 

Si es una Palabra bisflaba, como Deiis, no hay lugar a duda en 
cual es su posici6n natural, o sea formando un ritmo elemental, 
segfln lo que dijimos en el n.0 198. 

D~- us 

La palabra queda asf ritmada, descansando en SU ultima sllaba, 
y el acento m.ejor tratado, agil, vivo, esbelto, cual corresponde al 
arsis. Tal es la naturaleza del acento. 

Todas las palabras t6nicamente llanas de mas silabas fonnan un 
ritmo simple o compuesto, ordenado siempre de manera que el 
acento primario y los secundarios correspondan al segundo o tercer 
tiempo de un arsis compuesto. 

G ~ • 
I a- mo 

a- m&- $11 

a- ma· vi!- runt 

a· ma- ve- r1- mu~ , 
~ub- a- lem. con- 'I tan- u-

En estos ejemplos hemos adaptado a cada palabra su ritmo propio 
y la melodfa natural que; en graduaci6n t6nica, le corresponderfa. 
Primer caso, ritmo elemental ; segundo, ritmo simple; los otros, 
ritmos compuestos. 
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Las palabras esdrujulas, consideradas tambien aisladamente, for­
man un ritmo simple o compuesto, ya no ritmo elemental, porque 
cuentan .con una sflaba mas, que corresponde, por lo menos, al 
punto mismo de arranque. 

a. ~ ... t. 

D • II • • •• 
06- mi- nus. 

a- ma- bi- lis-

Las palabras, bisflabas o polisflabas, en el enlace con otras, o 
en composici6n musical, no siempre conservan su ritmo propio, porque 
se debe atender al ritmo literario o musical del conjunto: 

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

Cuando no llega a formar un ritmo completo, y s6lo constituye 
una parte del mismo, es decir, un tiempo compuesto, binario o 
ternario, se llama palabra tiempo. 

Palabras ritmo: cadencia ktica o masculine. 

::: =-

°"'- ~ {~ . ..__, 

n J c • II :. II I • f I • De- us I 

D6- mi~ nus ., D~- us 

Palabras tiempo comPu.esto de un ritmo simple: cadencia post­
ktica o femenina, que nunca se usa como terminativa de fra11e en 
canto gregoriano. 
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• • • I • 
D6- mi- nus De- us 

llf'SiS tms 

En el caso siguiente, cada palabra podrfa formar un ritmo sim­
ple con su acento al arsis, pero unidas en ritmo compuesto, la se­
gunda cede algo en la intensidad de su acento. 

~ 
L . =-i., •. II 

'06- mi· ous De- us 

Cuando en una sucesi6n las Palabras forman solamente tiempo 
compuesto (como el ejemplo cit:ido a este ef.ecto), se dice que se 
suceden yuxtapuestas. 

Si las palabras forman ritmo simple o elemental sin doblar el 
valor del ictus final, se dice que suceden por encadenamiento, tal 
como sucede en el ritmo por contracci6n. 

( 
~-• ~ i 

~ 1~•1. I ' I I i • • I •• 
Funda- tus .~ nim ~ rat GJO- ri<- .a tit- a . 

Si se prolongase el. valor del ictu~, se volverfa al ritmo juxta· 
puesto. 
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C) RITMO DE LOS NEUMAS. 

209. Estrictamente puede <kcirse que, a diferencia de la pa­
labra, el neuma no tiene ser propio ; debe su origen al ritmo, al 
agrupamiento de dos o mas sonidos por medio del ictu's o apoyo 
al principio de dicho grupo j son propiamente, y en SU forma mas 
sencilla, un tiemPo compuesto del ritmo, porque comienzan con un 
ictus ; son un arsis o una tesis de un ritmo simple o compuesto, 
segiln el movimiento general detennine; de por s{, como todo tiempo 
compuesto, son neutros. 

• 

He aqu{ una serie de neumas tiempo: 

' • fJ 
' 

' 
°'­mm 

I I 

A A 
' 11 

~ 
PJf1 
' ' ' ., 

Los neumas de mas de tres notas, y en los de tres a los cuales 
se afiade un ictus final, o que bien, siendo de dos, se doblan ambas 
notas, o que se quita el ictus de la primera nota y se coloca en la 
segunda, pu.eden formar un ritmo, compuesto, simple o elemental, 
respectivamente. 

°'- °'- ~ (~ 
f1""-._J .'Jn nl' ., f J .-
• • • ~· , .. , .. ~: ,. •• I 

Por esto se dobla la clivis o podatus final de frase, para poder 
terminar en cadencia fctica. 

Cuando los neumas, asf como las palabras, son simplewente 
tiemjJo comf?uesto, 0 bien se dobla el valor de SU ultima.- nota, for­
mando ritmo con descanso en la tesis, se dice que se suceden, de una 
u otra manera, yuxtapuestos. 
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Si forman ritmo simple o comPuesto, pero sin retardo en la 
tesis, quitando el ictus de la primera nota del siguiente, se suceden 
entonces Por encadenamiento. 

~ 
Yuxtapuestos ' }S· -"'• IX I 

-~ Encadenados _ ========= 
210. S£ncopas. 
Remos visto que los neumas traen siempre ictus en su primera 

nota, principio 'aglutinante de los sonidos que forman un tiempo 
compuesto, apoyo del ritmo que lo ha formado. 

No encontramos, empero, en ninguno de los documentos de la 
traclici6n gregoriana escrita, ni en los autores que lo han comentado, 
que se deba trasladar este ictus (cosa que descompondria el tiempo 
compuesto) al acento t6nico silabico de la palabra que le precede! 
Por ejemplo: 

f n!. r- = J' f'°": I-" fl 
us • I • == J' n " l • ·- • 

• •• f'i ' Do- mi- nus = ,, ,, 
I .-

Esto, que seda una anormalidad dtmica, romperia la unidad del 
neuma y quitaria al canto gregoriano, por la alteraci6n que produciria, 
su aire sosegado y tranquilo, perfectamente equilibrado, y sin efec­
tismos incoherentes, cual no conviene a la «musica omnino naturalis». 

x 
Ritmo inciso y ritmo mie1nbro. - Principia de su unidad. 

211. Un solo ritmo compuesto puede dar unidad a un pensa­
miento musical de no muy importante desarrollo, como este: 

c ••• -~---~­
' ---~~-~--.:--::JI= 

Lauda-te Domi-num oe cae- lis. 
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212. Mas como generalmente el desarrolli> musical no consta 
de solos dos, tres o cuatro ritmos, como el precedente, sino de »n 
:011.mero mayor de ellos, sucede que, ya P<>r raz6n del texto literario, 
ya por la relati6n mel6dica o atracci6n mutua de los sonidos, ya por 
las exigencias del sentido estetico que reconocemos en nosotros 
mismos, y por la fuerza sintetica del ritmo, la Unea me16dica queda 
subdividida en fracciones que reciben el nombre de incisos y miembros. 

213. Por lo que se refiere al texto literario, recuerdese cuanto 
dijimos en el primer curso acerca de la uni6n y distinci6n de las pa­
labras, de lo cual se derivan las divisiones de la frase literaria. 

214. ' La relaci6n mel6dica, una de las principales causas que 
determinan las divisiones de la Unea musical, es como el resultado 
del principio en que se funda toda modalidad, o sea, la atracci6n y 
repulsi6n mutua de varios sonidos en virtud de la fuerza sintetica 
de algunas notas mas importantes de cada escala modal, cuales son 
la t6nica y dominante propias, y aun la dominante y la t6nica de 
las moduaciones que se forman dentro de una pieza determinada, 
seg6.n expusimos en el segundo curso al tratar de las modulaciones 
o cambios de modo. 

215. El sentido estetico, innato en nosotros, nos obliga, al trazar 
o cantar una serie algo extensa de sonidos, a emititlos por agrupa­
ciones dtmicas, que, a la vez que causan grata impresi6n a tl.uestro 
o{do, hacen mas inteligible el pensamiento total de los mismos. 

216. Por fin, la fuerza sintetica del ritmo. 
Dijimos que lo que presta unidad al ritmo simple et/ la i'.ntima 

relaci6n de dependencia entre el arsis y la tesis. En el ritmo com­
puesto por contracci6n, en el cual se repite el arsis o la tesis (extensi6n 
o prolongaci6n de cada una de estas partes), es tambien la mutua 
relaci6n y dependencia entre ellas lo que le da unidad. Aun en el 
mismo ritmo compuesto por yuxtaposici6n, si bien los dos 0 mas 
ritmos simples que lo forman conservan cada uno sus propios ars1s 
y tesis, con todo, establecemos entre ellos una relaci6n de depen­
dencia, ya por causa del texto literario, ya por los giros mel6dicos, 
o tambien por un simple matiz en la ejecuci6n. · 

Pues bien ; cuando el ritmo, atendiendo, por otra parte, a las 
demas causas que hemos examinado, deja de establecer entre varios 
grupos de notas o tiempos compuestos esta uni6n £ntima e inmediata, 
entonces la relaci6n de dependenci.a es menos intensa y el ritmo da 
lugar a una nueva y mas importante divisi6n, y se forman atros 
tantos incisos o miembros. 

El texto, la melod£a y el ritmo que, como acabamos de ver, pre­
cisan la f orma externa, o sea la extensi6n de los incisos y mi em bros, 
constituyen tambien la unidad o forma interna de los mismos. El 
texto, por el sentido literario ; la melodi'.a, por el pensamiento me--
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16dico; el ritmo, por el principio sintetico que subordina todos los 
ritmos a un grupo arsico principal, que, de ordinario, coincide .con 
el punto principal me16dico, y aun a veces literario, de cada inciso 
o miembro. 

Un solo inciso o miembro 

--~ ~ •• i ••. [; 

K:)'-ri- c e- IC. i-son. 

Dos 

. •. .. -I:- -+------~ -~-=----~_ .... • __ a ~ • I' • I . -
A liu-to-ri- um. nostrum m n6mi·D(': DOmi-ni. 

Tr es 

t;---.-rT-·-=-··-ii.~-1e--:--.+ • ~ y ·-------:~:-+-----------.! ____ _ 
.1 • ---1.----.!:_~-

Dl·xit D6mi-nus D&-mi-t"lo me- o : se-de a dextris me- is. 

Cuatro 

I ii ·-=-t-.------. • •=t• • .------+-
--!-~ I • -_----- • - -

-..-- ---.--ltli.--.: ' --r-----------------.: ,.. , • 
Le-va e-ius sub ca-pi-tc me· o, et dexte-ra iJ-U- us 

i---~------ J I , ~II ----·----.!--+- -. -_,. _______ _ 
• 
ample-xa-bi-tur me. 

EI desarrollo ritmico y mel6dico puede abarcar aun mayor nu­
mero de incisos y miembros. 
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XI 

Ritmo frase 

La unldad de la frase. -Medios con quet se obtiene. - Lazo mel6dlco: qui 
es: pr6tasis y ap6dosis. - Lazo din4mlco: d6nde se coloca. ei acento ge­
neral o fra.seol6glco: cuidado que debe ponerse1 en su interpretac'6n. -
Lazo proporcional: en qui consiste: parte que corresponde al cantor. -
Lazo de articulaci6n: como SB practica. - Resultado total. 

217. Si el ritmo concediera identica importancia a todos los 
incisos y miembros,. el resultado serla parecido al de un cuerpo cuyos 
miembros, aunque perfectos todos ellos en raz6n de tales, se encon­
trasen completamente dislocados, separados unos de otros, incapaces, 
PQt' lo tanto, de recibir el soplo vivificador del espfritu. 

Todo lo contrario debe procurarse en el canto gregoriano, ya 
que el ritmo ti!2'1le fuerza suficiente para mantener la upidad del des­
arrollo total, imponiendo la debida subordinaci6n entre los diversos 
elementos que lo integran. 

Los medios de que se vale el ritmo son los mismos que para la 
unidad de los incisos y miembros, . pero aquf en una esfera mlis 
extensa, en una acci6n mas amplia ; con la cual, sin detrimentO' de 
la individualidad de cada inciso y de cada miem.bro, como respeto la 
palabra y el ritmo simple y el compuesto, logra poner en relaci6n 
todos sus elem.entos constitutivos y producir, por resultado, esta 
entidad ritniica de orden superior que llamamos frase. 

A la Tela.ciOn mel6dica, o sea la mutua atracci6n y repulsi6n de 
los sonidos, seg6n como se sigan y seg6n el va,lor que les de el ritmo, 
la denominarem.os lazo melodico. · 

A la fuerza sin.Utica deZ ritmo, o sea la subordinaci6n de los 
ritmos parciales a un impulso o arsis principal, y al que corresponde 
el impulso general, central o fraseol6gico, le daremos el nombre de 
lazo dinAmico. 

Al orden y, proporciOn en las divisiones, pausas y descansos 
provisionales que exige nuestro oido bien educado, le llamaremos 
lazo proporcional. 

Por fin, a la relaci6n de continuidad, al buen gusto y delicadeu 
con que debe pasarse de un ritmo y 'de un inciso o miembro a otro, 
le llamaremos lazo de articulacion. · 

A. - LAZO MltLODICO 

218. El pensamiento del compositor se desarrolla sobre la pauta, 
procediendo descle un principio en interes tonal hasta llegar ·a un 
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punto culminante, desde el cual desciende para terminar en la nota 
final o de descanso de:finitivo. · 

Adviertase, al mismo tiempo, c6mo la Hnea mel6dica va des­
arrollandose bellamente, 16gicamente, apoyandose en los tiempos 
compuestos, neumaticos o agmpaciones silabicas, mediante el ictus 
o episema. 

El ritmo precisa, con SUS apoyos y retardos, el mismo sentido 
modal; es decir, cuales son.idos establecen entre ello$ relaciones mo­
dales y cuales quedan mas distanciados. 

La primera parte (ascendente) se llama protasis, y la segunda 
(descendente), apodosis; ambas se reclaman mutuamente, como el 
antecedente y el consiguiente, y proporcionan unidad a la frase en­
tera. El interes melodico reside en la pr6tasis. 

Pr6tasis Ap6dosis 

;____ 1-s. -----·--. -::•=P • ~ .• ,,,._-u .... -_._.-.----• ..,,. .__. 
• I\ -t== 
Euge serve b6-ne, in m6-di-co fi-de- lis, intra in 

gaudi- um D6mi-ni tu- i. 

A veces la frase comienza por el punto mel6dico mas importante, 
y entonces la pr6tasis corresponde solamente al primer inciso o 
miembro. 

Pr6tasis Ap6dosis 

·~~...--~-...,,,.-•. h-m • • .---~-----~ .... ~ 1-~--. ---, ---e--::-11---·:-i 
----~---~•----1-.!_t • ' 

.Hoc est prae-ceptum me- um ut di- Ji-ga-tis invl-cem sic-ut 

c ··~ -------·· ---
">Ji-le-xi VOS. 

B. - LAZO DINht:ICO 

219. Este lazo representa la fuerza sintetica del ritmo, o sea la 
subordinaci6n de los ritmos parciales a un arsis particular o principal 
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en cada in.ciso :v en cada miembro respectivamente, y, a su vez, la 
del ritmo mas importante de cada una de estas divisiones al ritmo de 
mayor categorfa, o general, de toda la frase. 

Dijimos que el arsis se aviene facilmente con el movimiento 
ascendente mel6dico y la tesis con el descendente, y en la constituci6n 
de los incisos y miembros afiadimos que el arsis principal o centro de 
unidad de cada uno de ellos coincide, de ordinario, con el grupo 
me16dico mas elevado. 

Ahora restanos solamente ampliar la regla y decir: el grupo 
arsico mayor de toda la frase :v al que corresponde, par lo tan.to, 
ltL IMPULSO GICNltRAL 0 CltN'l'RAL de la misnia, al que se subordma?Zj 
todos los otros ritmos :v arsis particulares de los incisos, :v Principales 
de los miembros CORRltSPONDlt ORDINARIA:MltN'l'lt CON EL GRUPO :MEL6-
DICO MAS ELltVADO Dlt TODA LA FRASlt. 

Para que • todo proceda con naturalidad debese procurar que, 
hasta llegar al ritmo mas importante de la frase, los impulsos 0 arsis 
particulares adquieran~ progresivamente mayor interes y fuerza ; y 
por el contrario, cuanto mas nos apartemos del punto culminante, 
tanto el impulso de los arsis sea menos intenso. . 

Por lo dicho se comprendera que durante la pr6tasis es mas 
conveniente multiplicar los arsis, y durante la ap6dosis, las tesis; 
sin que esto quiera indicar exclusi6n de las tesis en la pr6tasis, y 
de los arsis en la ap6dosis, puesto que ambos favorecen el desarrollo 
progresivo o regresivo, respectivamente, de la Hnea me16dica que asf 
lo exige. Quiere decir simplemente que, en los movimientos que de 
por sf se prestan a doble interpretaci6n rltmica, se tenga presente el 
lugar que ocupan en el desarrollo general de la frase. 

Pueden servir como ejemplos de aplicaci6n del lazo dinamico los 
ejemplos que proponemos en la Tercera parte. 

v eanse algunos otros : 

---------:::::------- , ------, . 
G- , --t-~-----·-----~ 
--------- • i _ _s_~- ~ -..l--.-----i -----e-! ____ 1 __ ! I I ·-!: I II I • 

- • - -r • 
-------,..-.l.----------~-----·---T---

Euge serve oo-ne 111 mo di-co fi-d~- lis, intra in 

========:::::----·-· ----~--- -1_ .. ______ ' 3-,. .. .-~----- -----------~-•-+ ·-
gaudi- um Domi-ni tu- i. 
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, ' l---:-+------------1-.-i 
--e • • • • • • I -;--1--.--.--+----.f -i----.--.-------·-----11__.:.-1--=::-11-----• • • __________________________ _. 

Vi-de Domi-ne affii-cti- 1i-nem me- am •. quoni- am e..-ectus 

G--=-t---· - -~-
::t!~---==-~:-!:::= = -----·-------' -

I 

est i-11imf-cus me- u.:;. 

, , ' .--------t--------t------1-i 
i-l!---------.---•-11t--Z.-i;--!!-a-t1--­.•• 1'!--1-..--.-411--------1----::. ----·=---------------------
V ~-ni sp6nsa Chri-sti, acci-ot co- ro- nam llU<un ti-bi D6-

F~!m--+--- . .=:;::::--~=-= 
---!-'!-!. • • i _L__ ---

~ .!--•.:._•· --
mi-nus praepa-ra-vit in aeternum. 

Si se ha practicado debidamente el lazo dinamico en los ante-­
riores ejemplos, se habra comprendido tambien cuan importantfsima 
es esta sabia di$tribuci6n de la intensidad durante toda la frase, si 
se quiere llegar a «una ejecuci6n inteligente, inteligible y agradable» ; 
en una palabra, si se quiere bien frasear, es decir, observar la ley 
dinamica del ritmo y dar a la melodfa sagrada la importancia que 
requiere. 

Suprimida esta subordinaci6n de los acentos, todo resulta sin 
vida, y los diferentes elementos de que consta la frase quedan como 
dislocados del principio vital, ·y, por ende, sin raz6n de ser. 

En vano los ritmos enlazan unas palabras con otras, en vano la 
melodia desarrolla sus belllsimas ondulaciones a traves de los miem­
bros, si el lazo dinamico no extiende su gama de intensidad y penetra 
en todas las partes de la frase, las abraza y envuelve en una perfecta 
uni dad. 

Cantar asf es cantar con arte, como la naturaleza misma de la 
musica exige, presentando un ritmo viviente ; de lo contrario, todos 
los ritmos, incisos y miembros languidecen, y la melodfa se parece 
a estos seres macilentos e incoloros, escasos de sangie y £altos de 
vigor que fortifique sus miembros. 

Sin embargo, evftese siempre cuidadosamente la menor exagera-
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ci6n. La dulzura, suavidad, unci6n y paz inalterable de la melodia 
gregoriana exigen que todas estas progresiones sean conducidas con 
medida, discreci6n y delicadeza. 

Cantemos con vida, con sentimiento, pero siempre con serenidad, 
.con dominio de nosotros mismos, jamas ron efectismos intencionados. 

Nada de augendos f'apidos y chillones; nada de minuendos Te­
pentinos, ni de contf'astes f5'ropiamente dichos, Natuf'alidad siempre, 
pero con af'te. 

El paso de unos matices a otros d~be ser tan delicado y casi 
insensible como la sucesi6n de los colores en el arco iris. 

En el capftulo Reglas practicas y en Quironimia damos reglas 
ode la buena interpretaci6n fraseol6gica. 

C. - LAZO PROPORCIONAL 

220. La relaci6n y dependencia mutua de unos ritmos e incisos 
-con otros, en virtud de la proporci6n de los sonidos, se llama «lazo 
proporcional». 

Esta relaci6n, que puede consistir no s6lo en el nfunero de los 
'SOnidos, sino tambien en la duraci6n de las pausas, es principalmente 
resultado de la atracci6n mel6dica, o Sea la atracci6n correlativa de 
-ciertos sonidos en cada gama pocticular, y de la atrncci6n dtmica, o 
sea la dependencia que su fuerza sintetica establece entre varios 
grupos de n~tas que constituyen cada uno un movitniento rftmico. 

Ambas causas, juntamente con el sentimiento estetico, innato en 
nuestra naturaleza, deterroinan el numero de los sonidos que entran 
en cada inciso o miembro relacionandolos debidamente entre sf. 

El c~ntor puede destruir esta relaci6n no dando a cada pausa 
su justo valor, o extremando la duraci6n de las mismas, y separando, 
por lo tanto, notas y miembros que debieran estar mas unidos en la 
practica. 

D. - LAZO DE ARTICULACI6N 

'221. I:,a relaci6n de continuidad entre unos ritmos y otros, sea 
-cual fuere su importancia, es lo que hace resaltar en sus debidas 
proporciones el lazo de articulaci6n. 

Hasta el final de la frase, aunque el ritmo va distinguiendo, en 
mayor o menor grado, unos movi~ientos de otros, nunca lo veri:fica 
<en tales prowrciones que queden independientes entre sf. En su 
:acci6n sintetica los envuelve todos y facilita el paso de unos a otr-OS 
en la forma que vamos ahora a determinar. 

Toda nota final de ritmo simple o compuesto, sea en el interior 
.CANTO GREGORIANO 9 
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de los incisos y miembros, sea al final de estos, debe preparar y 
como anunciar el caracter de la nota siguiente y facilitar el paso por 
medio de un ligero augendo o minuendo, segiln que ella exija uno 
u otro procedimiento. 

No siempre, es verdad, los incisos terminan completamente un 
ritmo, sino que este continua a veces abarcando el primer tiempo del 
inciso siguiente ; pero para el caso, la l1ttima nota del primer indso 
o miembro terminara a la manera dicha anteriormente, como si fuese 
nota ultima de ritmo. Puede verse en las antlfonas que acabamos de 
transcribir. 

Lo dicho tenara aplicaci6n siempre y cuando entre los dos ritmos 
o incisos no se respira, pues, en tal caso, la nota ultima es siempre 
suave, como corresponde a la primera parte de toda mora -vocis y 
final de ritmo. 

Estas delicadezas de ejecuci6n pueden compararse a las gotitas 
de aceite que lubrican los ejes de la rueda de una maquina, o, mejor 
aun, a ese aceite viviente, ese jugo 0 humor que facilita y suaviza 
el juego en las articulaciones todas de nuestro cuerpo. 

Asi, unidos entre si todos los ritmos, incisos y miembros, la 
«melopea gregoriana - dice Dom Mocquereau - resulta una melodfa 
continuada, no en el sentido de que durante su duraci6n no admita 
divisi6n alguna, sin lo cual no existirfa el ritmo, sino en el sentido 
de que estas distinciones no deben• ser jamas causa de que se inte­
rrumpa la frase, o quede entrecortada, antes al contrario, sirvan ellas 
a la continuidad de la Hnea mel6dica», a su adorno y empellecimiento. 

• nParecese en esto la frase gregoriana - afiade el citado Padre -
a las guirnaldas dispuestas en mil iinuosos contornos, y mas aun, 
puesto que tratamos de un movimiento, a las prolongadas olas del 
mar dulcemente agitadas por el viento o la marea. Se escurren, se 
levantan, se apartan, descienden, vuelven a levantarse sin soluci6n 
de continuidad, hasta que por fin la ultima se prolonga dulcemente 
sobre la playa, donde expira. 

»Esta continuidad de movimientos ondulantes 'es una imagen 
sorprendente de la majestuosa y flexible marcha de la melodfa gre­
goriana. Todo en su ejecuci6n debe contribuir a alcanzarla y man­
tenerla, en especial al final de los incisos y miembros, donde particu­
larmente corre peligro la unidad o continuidad de la frase, con motivo 
de las pausas demasiado duraderas. Pausas, retardos, respiraciones, 
todo debe contribuir al mayor realce de los dibujos que forman las 
prolongaciones de las curvas inferiores y que unen el ceder y el 
alzarse de la melodfa.» 



TERCERA PARTE 
. 

Interpretac:ion ·del canto 

Lttcc16N 27.• 

I 

TEX TO 

222. La base de toda interpretaci6n vocal consiste en la es­
merada dicci6n del texto, que comprende la 'J'ecta emisi6n de la .Voz, 
cla'J'a. 'Vocalizaci6n y ap.,.oPiado f1'aseo. 

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

uCu1'andum est ut 'Vef'ba quae cantantuf' plane pe.,.fecteque intel­
ligantu1.» (Bened. XIV.) 

Primero cuidando de su perfecta inteligencia en el sentido gra­
matical, espiritual y mfstico, porque el canto ha· de ser siempre una 
elevaci6n del alma a Dios, o sea una oraci6n. 

En segundo lugar preocupandose de hacerlo inteligible, y dan­
dole la expresi6n con que la Iglesia la pone en sus labios. 

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

:Vease lo dicho en los nfuneros 61-74 y 96-no de la Primera 
parte, y el nfunero 258 de esta Tercera parte, con referencia al 
acento y el ictus ritmico. 

Todo esto forma, con otros elementos, la estetica gregoriana, no 
caprichosa o a libre concepci6n de cada cantor, sino bist6rica­
mente, a1lalfticamente bien clasificada. 

Por cuanto interesa decir en las nociones generales de un metodo, 
reunimos ciertos hechos que nos la daran a conocer. 

II 

EsdTICA 

223. I. La frase gregoriana ordinariamente esta construfda en 
forma de arco, arco romano, combinaciones jerarquicas de arcos que 
&e suceden subordinados a uno principal : es la forma arquitect6nica 
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del acento latino que engendr6 el disefio mel6dico gregoriano. !\ 
veces, empero, comienza ex abrupto, con toda la espontaneidad, con 
notas diremos culminantes; la frase va ondulando hacia los grados 
inferiores, para dirigirse mas o menos pronto hacia una nota basica 
o final. Tales, por ejemplo, las anti'.fonas Dextera Domini, Angelus 
Domini, los introitos Scio cui credidi, Sapientiam, eti:. La frase se 
divide, como ya hemos visto, en miembros a grupos de dos o de tres, 
con toda libertad musical, seg(m el texto requiera. 

224. II. Estas composiciones muchas veces, como en especial 
los Introitos, los Communios, etc., son del todo originales: la musica 
ha inspirado directamente, al menos en su acentuaci6n fraseol6gica, el 
texto, y a el sigue, comentandolo discretamente. 

Otras veces, como en las f6rmulas salm6dicas de la Misa, imita, 
casi copia o centoniza, melodfas preexistentes, pero con suma libertad 
y con suma maravillosa flexibilidad, cuyo secreto es la desesperaci6n 
.:lel compositor moderno. 

225. Tantas otras veces, se podrfa decir siempre, centoniza, 
esto es, compone con elementos, con fragmentos que pasan con la 
mayor facilidad por todas las combinaciones mel6dicas y modales, y 
con tal babilidad, que el genio reconoce un arte antiquisimo y prac­
ticado por los griegos ; es la caracteristica perenne, casi el crisol 
infalible para reconocer las melodfas autenticamente gregorianas. 

Tales se encuentran en una infinidad de antffonas, en las que 
juegan f6rmulas, palabras que podemos llamar musicales como pasa 
en una rica lengua literaria. 

Lo maravilloso es como estan estilizadas de mil maneras tan 
diferentes f6rmulas, grupos identicos que pasan por todas las moda­
lidades, y en todos los generos de composiciones mas o menos ricas. 

226. Ademas, existe un sinnumero de f6rmulas o maneras de 
iniciar, cadenciar y terminar las frases y la composici6n entera. Los 
artistas gregorianos se sirvieron de ellas con discreta libertad, afia­
diendo notas, suprimiendo, contrayendo grupos, cambiandolos al prin­
cipio, al medio o al fin de las frases, ya tuvieran aquellas caracter de 
acentuaci6n o de pura elegancia final. 

III 

EXPRESI6N 

227. La naturalidad, que es el supremo modelo de lo hello, ha 
de presidir en todo momento la interpretaci6n del canto gregoriano. 

Es afectaci6n cantar con voz muelle y apagada, pero tambien lo 
es cantar a gritos. 
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La voz debe ser, pues, natural, evitando los extremos viciosos, 
y procurando, si son varios los que cantan simultaneamente, que no 
se distingan unas voces de otras, sino que formen un solo conjunto, 
es decir, una sola voz, asl'. como una es la melodl'.a que todos ejecutan. 

Pero la voz, l debe conservar siempre y en todas las notas la 
misma intensidad? - No. Porque, lque musica o quie serfa esta, 
sin claros ni obscuros y con una monotonl'.a enojosa? 

l Sera -natural el canto cuando se presente, si no desalifiado, a 
lo menos desprovisto de buen gusto y elegancia ? 

Invocar para ello la naturaleza es hacerle la mayor injuria ima· 
ginable. La naturaleza, sl'., pero acompafiada del «arte y la piedad», 
son las que han de dar al canto una expresi6n enteramente espiritual, 
digna y adecuada a la- Casa del Se:iior. 

Para lo cual, lo primero de todo es necesario comprender el sen­
tido del texto y compenetrarse de los sentimientos que dominan en el. 
Asl'. el arte ayudara a la devoci6n, y la devoci6n perfeccionara el arte ; 
no, por cierto, un arte teatral y mundano, sino un arte consagrado 
por la Iglesia para cantar las alabanzas del Altl'.simo, cual es el canto 
gregoriano. 

Es cualidad artl'.stica eminente de este canto la l'.ntima penetraci6n 
entre el texto y la melodfa, la expresi6n sublime de la palabra sa­
grada, la traducci6n ideal del sentido ml'.stico y liturgico de los grandes 
pensamientos e imagenes de que la Iglesia se vale al comunicarse con 
nosotros. Pero ning(tn arrebato se permite en el acatamiento divino, 
y jamas tienen alll'. eco las pasiones ; y asl'. el canto gregoriano, si 
expl.'.esa exactamente los mas variados sentimientos, son siempre la 
placidez, el sosiego y paz inalterable las notas constantes en qu~ 
modula, sin permitirse efectismos de musica teatral; por esto la 
expresi6n que se ha de dar a este canto ha de ser santa, tranquila, 
llena de unci6n sagrada, fruto de la paz del coraz6n, que traduzca 
el «sentire cum Ecclesia». 

Servira en gran manera para dar expresi6n al canto observar 
las reglas del fraseo detalladas en el Curso anterior, al tratar de la 
lectura del latl'.n, y en diversas partes de este Curso. 

Tengase cuidado de que en la ultima nota antes de las pausas 
no parezca como si el cantor, descta.idado y distral'.do, chocase contra 
ella, cargando en la misma con fuerza indebida. Evitese, por el con­
trario, que la· voz parezca como que se ahoga en la ultima nota ; y 
tambien los pianfsimos a manera de eco, en los disefios mel6dico5 
repetidos, como pqco convenientes y demasiado efectistas. 

En los salmos principalmente, s~ debe tener mucho cuidado en 
no acentuar ni alargar inmoderadamente la ultima sl'.laba : I Ultima 
syllaba non tU'rpiter caudetur, como declan los antiguos. 

La expresi6n del canto gregoriano esta muy lejos de la preten-
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dida expresi6n verbal, de la descripci6n del sentido de cada palabra, 
lo cual, a mas de perjudicar a la expresi6n del conjunto, se debe 
tener por ridkulo en el concepto artistico. 

La musica gregoriana, como la helenica y clasica, se presta ante 
todo a acentuar bien el texto, a bien declamarlo, permitiendose a 
lo mas, aqui y alH, ciertas pinceladas" 0 toques en ciertas palabras 
y en ciertas ocasiones. 

Ademas, tengase presente que el intento del arte antiguo oriental 
y occidental estaba muy lejos del prurito de personalismo que tanto 
se busca en el arte moderno. Preferian la tradici6n, que resultaba, 
en cierto modo, sagrada y propia de las ceremonias colectivas. 

Para interpretarlo, debemos inspirarnos, pues, en esta imper­
sonalidad, que de ningiln modo significa abandono. 

IV 

El fraseo 

REGLAS DE INTERPRETACI6N 

228. Con lo dicho al tratar de la lectura del latin en el Primer 
curso, y en este con lo expuesto al tratar del ritmo, y en especial del 
ritmo compuesto y de las reglas practicas para el texto, no sera 
difkil comprender la regla del fraseo, a lo menos en la proporci6n 
que corresponde a los estudios de este Segundo curso. 

229. Cada inciso tiene un arsis particular; cada miembro, que 
puede comprender varios incisos, un arsis Principal, y cada frase, 
que abarca varios incisos y miembros, un arsis general; el particular 
subordinado al principal, y este al general de toda la frase que debe 
tener mayor realce. _ 

230. Cada uno de ellos coincide de ordinario con el grupo 
mel6dico mas elevado. 

Vease un ejemplo: 

Arsis 

general (I). --========== '-----
Arsis ' > -=:::: ! ---------~-

particular ( ')f-- _ I ij 'II· -

y principal(') ==---=---·~=1 !~~~-" :J=•~ 
--11-l'i~~----~--~-----~--

E uge serve b6-ne in mo-dt-CO fi-de-lis. 
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---=---====---==== , :::::=--- , --=======-
G-- • . +-.== 3 .. . •- . 
-~-----~----.. --·-~--- -• • • 1• . • --.---.---------;-r--9--9 

intra in gaudi- urn Dcim1-nt tu- i. 

231. En la clasificaci6n de los arsis y tesis, o sea en el caracter 
que hay que dar a cada grupo o tiem.po compuesto, hay que atender 
al fundamento racional, esto es, la uni6n, en lo posible, del movimiento 
mel6dico y ritmico; teniendo presente la regla sintetica del mo1Ji­
miento o ritmo general, y no exclusivrLmente el Particular de ca,da 
gruPo mel6dico. Es necesario estudiar primero que es lo que exige 
mas unidad en el desarrollo mel6dico, y englobarlo en un solo impulso, 
doble, triple o mayor aun ; y asimismo, en sentido contrario, en una 
sola tesis, mas o menos importante, la regresi6n me16dica progresiva. 

232, En el interior de los incisos y miembros hay que procurar 
una estrecha uni6n de los ritmos, que se favorece con la fusi6n o 
contracci6n de los ritmos simples, mas que con la yuxtaposici6n, si 
el texto o la melodfa no indica lo contrario. 

Asf, por ejemplo, en los casos siguientes el ritmo particular del 
grupo la-sol cambiara, por cuanto en el primero la tesis provisional 
ayu.da a dar mas realce al acento t6nico, que no reservandola para 
este, al cual le faltaria arranque para conducir la melodfa hasta el 
punto o arsis general. En el segundo caso, la melodfa indica que 
realmente es aquel grupo centro del ultimo inciso. 

Al- le- hi- 1a 

233. Ritmos par yuxtaposici6n. 

2°1~ 
. I .,., ;~ 

I • r. 

Se consideraran ritmos yuxtapuestos aquellos movimientos en 
los cuales, o por raz6n de la melodfa o del texto literario, no se debe 
repetir en ellos el arsis o la tesis. 

234. Ritmos par contracci6n. 
Por el contrario, cuando, o por raz6n de la melodfa o del texto, 

.el movimiento requiere varios impulsos, el ritmo sera par contracci)}n, 
y se repetira dos, tres o cuatro veces el arsis, o bien se debera repetir 
varias veces los apoyos de la tesis, continuando el descanso iniciado. 
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235. Cuando el grupo siguiente a una tesis no depende ya 
estrictamente del impulso anterior o arsis, y el movimiento requiere 
nueva energia, esto indicara que comieni;a un nuevo movimiento y 
que, por lo tanto, debe comenzar el arsis de un nuevo ritmo. 

236. El primer ritmo de la frase. 
No puede decirse que toda frase comience siempre por un arsis 

en la direcci6n fraseol6gka, pues hay casos en que el movimiento 
mel6dico aconseja una tesis preparatoria. 

v 
Movimiento en el canto 

237. No se debe cantar ni demasiado aprisa, lo cual podna 
argiiir poca reverencia hacia el Sefior, a quien se alaba; ni demasiado 
despacio, cosa que fastidiarfa a los oyentes y truncarfa el sentido del 
texto y de la melodfa. Un movimiento agil, pero tranquilo y sosegado. 

238. Para elegir un movimiento adecuado debese tener ,Presente,. 
ante todo, el caracter del texto y de la melodfa que se ha de can tar,. 
y aun el numero de ejecutantes y las condiciones acusticas del local. 

239. Como regla general, hay que decir que cuanto los intervalos 
son mayol'es, tanto la pieza exige un movimiento menos vivo. 

240. Que los recitados deben cantarse en el movimiento de una 
lectura clara y distinta y sin prec1pitaci6n. 

241. Que los cantos del todo neumaticos, como el Alleluia, la 
melodfa, libre del embarazo de las consonantes, p~rmite un rpovimiento 
mas vivo. 

242. Cuando el coro de cantores es muy numeroso conviene, en 
general, usar de un movimiento mas moderado, aunque no debe llegar 
a ser lento en demasfa. 

243. Cuando los cantores estan muy adiestrados en el ejercici<> 
de la recta emisi6n de la voz, saben ligar muy bien las notas y tienen 
verdadero dominio en el solfeo, pueden aguantar un movimiento mas 
moderado. 

VI 

LECCION 28.& 

Tesitura en el canto 

244. La elecci6n de la tesitura en que se ha de cantar depende 
de la extensi6n media de voces que hayan de tomar parte en el canto. 

Ordinariamente sera el la, si bemol, si becuadro y aun do, segiln 
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los casos, la dominante, atendiendo tambien a la mayor o menor 
extension de cada melodfa . 

. As! como para el Introito, Gradual, Kyrie, etc., se toma la tesi­
tura que mejor parezca, segun lo que acabamos de decir, para el 
canto, empero, de las Horas del Oficio Divino conviene escoger una. 
sola cuerda para todas las antffonas y salmos, que se cantan seguidos. 
has~a la Cap1tula, de manera que las diversas dominantes de todos 
los modos se encuentren a la misma elevaci6n : 

• • • • • 

fa ,., do 

Terminada una antifona pasase a buscar la dominante de la que­
sigue, poniendola a la misma elevaci6n que la pr.ecedente ; hecho est<> 
y prescindiendo ya por completo del modo anterior, se baja o se sube 
hasta encontrar- la nota en que comienza la nueva antifona. 

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

Sabese que con la cuerda coral las notas dominantes, las que 
estan a una cuarta bajo la misma dominante y la t6nica, suenan al 
un1sono. 

----·+-------+-----t---­
~--------·~---------------

-_--.--;---!~ • • ·--;-
!a mt re fa do si re la sol do .sol fa, etc 

.... ~,J 

Si la melodfa siguiente comienza, pues, por una de estas notas,. 
el paso no ofrece dificultad alguna, emitiendo la primera nota como. 
si continuara de momento el mismo tono. 

10 50 ; __ ~---a=----·--== -. • r- . . ---· ----- • --ll: ......... _,,, 

I __ ·---. -.-~--·-ra--.-. -.-. i3j-G-j~-~.-
____. 

Respecto a la segunda y tercera nota bajo la dominaiite, sucede 
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•que en primer modo, cuarto y sexto, suenan al un{sono entre si'., 
porque tienen dominante la; y lo mismo digase referente al segundo, 
-tercero, quinto y octa'Vo, dominante seguida de semitono. 

,o 40 60 

~g-o-~-;£-=-· . Jl 
20 30 50 so 

rr~-.3-;~_c.3-il --~· . -w= 
El cuarto, llamado relati'Vo o transportado, y el septimo, en cuanto 

.a la segunda nota (un tono entero), van con los del primer grupo; 
y en cuanto a su tercera nota (tercera menor), con los del segundo, 

Sabido esto, apHquese eJ mismo procedimiento que para la cuarta, 
.quinta y dominante. 

L1tcc16N 29.a 

Dire•cci6n y analisis del canto: los ictus 

.>Quironimia. - A) Por tiempos simples. B) Por ritmos elementales. C) Por 
tiempos compuestos. D) Por la fraseologla, segun los ritmos simples y 
compuestos. E) Gesto ondulante. - Advertenclas. - Diseiios melodicos. 

Vamos a completar todas las nociones referentes al ritmo, in­
<licando la manera c6mo puede este expresarse graficamente con 
da mano en la direcci6n del canto, lo cual se ha llamado quironimia, 
palabra compuesta de las voces griegasv61J.o<;; (mane) y xetp (f'egla). 

Puede dirigirse el canto de tantas maneras como analisis par­
ticular.es del ritmo puedan hacerse. La experiencia dira en cada caso 
·cual de ellas depa emplearse. 

245. A) Direccion por tiempos simples. 
Sena un' error gravisimo dirigir siempre el canto marcando con 

<Un golpe de' la mano todos y cada uno de los tiempos simples ; v. gr. : 

r t ' ! 
i-ii-'i ..-----.-.. -t­
~==::.... ·==--===----.-

Ee-de sa- cer- dos ma-gnus 
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El resultado seda un martilleo inaguq.n.table. 
Con todo, podra usarse en ciertos momentos, cuando el coro 

tienda a emitir con desigualdad algunas notas. 
Tambien servira para marcar con exactitud .el tiempo de duraci6n 

de algunas notas retardadas, como sucede en la antffona Tecum prin­
cipium de las se~undas vfsperas del dfa de Navidad yen otros casos. 

246. B) Direccion p01 1'itmos elementales. 
Agrupar los tiempos simples, marcando el lugar de cada apoyo 

o ictus, tal como se ha explicado en el ritmo elemental. 
Sin embargo, no es manera practica de dirigir, porque no can­

tamos, de ordinario, por ritmos elementales. 
En algunos casos particulares y transitoriamente podra usarse 

para dar mas relieve al acento de alguna palabra llana en el canto 
silabico o cuando el acento esta en el ultimo tiempo de una agrupa­
ci6n ternaria. Puede verse el ca.so que sefialamos en el ana.1.isis del 
introito In medio, T~rcera parte; en el Communio de la Domi­
nica XX despues de Pentecostes, a la palabra '/Je1'bi tui servo tuo, etc. 

I • • • • • ~ 
- ' i 

247. C) Direccion por tietn,pos compuestos. 
Este procedimiento se reduce a indicar sbnplemente las divi­

siones o agrupaciones binarias y ternarias, pero sin indicar su ca­
racter arsico 0 tetico. 

<ii 0 0 "' ., . 
C--.-.--.---.--.-;-;-_--1---.-r --
----------~--~-----Eccc sa-cerdo5 magnus 

Tampoco esta direcci6n es la que mejor se adapta de ordinario 
al caracter del canto gregoriano, pues no expresa todavla. el valor del 
tiempo compuesto en el movimiento general de la frase. Enlaza los 
ritmos elementales, pero no llega a formar ritmos simples, porque 
no precisa d6nde esta el arsis o la tesis de los mismos. 

248. D) Direccion fraseolOgica, por ritmos simples y compuestos. 
Con &ta, al mismo tiempo que se marcan las divisiones binarias 
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y ternarias del ritmo, se expresa tambien el caracter ptopio de cada 
una, es decir, si forman ·un arsis o una tesis; mas a(m, se indica la 
uni6n y enlace de unos ritmos con otros, sea por contracci6n, repi­
tiendo el arsis o la tesis, sea por yuxtaposici6n, guardando cada 
ritmo sus propios arsis y tesis, o bien los casos en que el ritmo simple 
debe respetarse como tal. 

En el arsis la msno d.esarrolla un movimiento o curva ascen­
dente a partir del primer ictus dtmico expreso o sobrentendido ; 
y en la tesis emplea el gesto descenrlente, debiendo tener en ambos 
casos mayor o menor amplitud, segun el numero de tiempos simples 
o notas que comprenda cada parte. 

~ 
,.., ===i_.__ 
I j 
Ji ·~-· . -

Ar Ju Tuu 

Si se suceden varios ritmos simples formando uno compuesto 
por contracci6n y hay que repetir el arsis una, dos o mas veces, la 
mano vuelve a describir el gesto arsico. 

D-.r oni"s y •ma t1sh. 
' ' co~ 

~ ..... liP -"Cb 
mC.. is mil- is 

T,-ts ar's1s y una tesis. 

me- is 

El grupo arsico mas importante en cada inciso y en cada miembro 
y el principal de toda la frase se indican proporcionalmente con la 
mayor elevaci6n de la mano. 

Si en la contracci6n de los ritmos se suceden varias tesis, en-
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tonces, despues de bajar la mano sobre la primera, se levanta otra 
vez ligeramente, y, hecha una pequefia ondulaci6n, vuelvese a des­
cender sobre el siguiente ictus. 

De-mi-nus 

Un arsis y Ires lttsis.. 

G--1-rn--­
=--'==l-•± . ' 

D~-m1· nus 

~ 
~-tT----+=F-

Do- mi- nus 

~ 
~ 

~---
@--=-:;::::=:El= 
I '°™'"" 

D6- mi· · nus 

249. En un movimiento ligero y en la direcci6n de un coro 
que domine el ritmo, a veces podra indicarse el arsis o tesis triple, tal 
como la presentamos en los ejemplos anteriores, pero con un solo 
gesto arsico 0 tetico, que fundira mas toda& los tiempos compuestos 
y dad. mas unidad al movimiento. 

250. E) Pueden emplearse, con exito, otras dos maneras de 
direcci6n: 

• 1.• Simple ondulacion, repetida, cuando los acentos estan des­
provistos de ictus. Veanse dos ca5os, en melodfa descendente, en 
la pag. 120, n. 0 208. Cuando la melodfa es ascendente, la ondulaci6n 
sigue los acentos formando curvas, que representan cada vez un 
nuevo interes mel6dico y ritmico. En uno y otro caso se reserva la 
forma de contracci6n, o bucle, para cuando los aoentos corresponden 
con el ictus ritmico, o la melodfa es puramente neumatica, como 
en los Alleluia. 

Cae-li cae~ lo-rum, lau-da- te 'De- um. 

c 
(11"'37 ,... '-

Lauda Si- on, Salva-t6rem. 
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c 
A- .rpir- 9e.s ~ .. . 
la- va- bis me .. . 

c 

Al- le- lu- 1a · 

e ¢ . • .. 
A- ve. TIKi ns stet-la. 

2. a La ~ghnda forma de direcci6n es toda ondulante, sin forma 
alguna de contracci6n. 

:gn ciertos casos sera esta la direcci6n ideal, suavizando mucho 
la emisi6n y fundiendo en tm estilo completamente ligado todos los 

£ • • •· 
A • • . 

lcan.tci-te 06-mL- no 

c ./~:± 
Canta- te 06-m.t-n..o 

<:!~~,~~~~~=--~--'·~~~~~~~~~~ 

Cal'\t~- te D6-m.i- no 
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ritmos. La pr~ctica indicara en cada caso la que debe preferirse mo­
mentaneamente, 0 en SU totalidad j es decir, si, visto el analisis por 
ritmos elementales (A), conviene, en la practica, juntarlos por con-­
tracci6n (B), o suavizar la interpretaci6n con el simple gesto ondu--
lante (C). • 

251. En los ritmos por yuxtaposicion, cuando, terminada Ja. 
tesis, debe iniciarse otro arsis, principio de un segundo movimiento, 
se indica en la forma siguiente : 

Con este procedimiento pueden seguirse e indicarse los mas pe­
queiios detalles del movimiento rftmico. 

252. En los ejemplos anteriores el ritmo comienza por el ictus 
expreso j mas si a la primera nota no le corresponde ictus, este, seg6n.. 
dijimos, se presupone callado, y se indica con un gesto preliminar, 
comenzando el canto al llegar la mano al punto mas elevado det 
semicfrculo que ella forma, despues de haber sefi.alado la parte callada,_ 
y que prefigura el comienzo del arranque rftmico. 

D~- us 

4 -------
1?---,.-=-----=-== ~==r=-~==::t--

D~- OS 

253. Aunque la pieza comience por ictus expreso conviene hacer 
un gesto preliminar, el cual indicara ya a los earl tores el movimiento 
en que debe llevarse la pieza, y les facilitara la entrada simultanea en­
el canto. 

Entonces el gesto marca no solamente parte del arsis, como en. 
el ejempio anterior, sino todo un ritmo preliminar. · 
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.e •• _.._ __ , ____ _ 
._.... __ ___ 

Loque- bar 

r··-.... rll\. '- ·· .... l, -'-. ......... -·· 
:j:::-----~ ::-l-=-~"===== mE --==~" c ::::!:=-== .. 

L.o- 9ue- bar 

254. Si la frase debe comenzar por tesis, suponiendo todo un 
~rsis callado, se indica en la forma siguiente: 

Vease el Alleluia Ostende ... como modelo de quironimia completa. 
Vease un ejemplo de todos los casos. 
Cuando el ictus arsico no coincide con el acento, Y. casi siempre, 

ien ciertos casos, se puede dirigir con quironimia ondulante. 
DISENOS l1Dtr,6nrcos. 
El director, para precisar el ritmo, ha de :fijarse, ademas, en al­

'gUnOS disefios mel6dicos especlales, de.uso muy frecuente en el canto 
gregoriano, como los que hemos anotado en el capitulo anterior, para 
hacerlos resaltar debidamente en la practica y obtener de este modo 
que ningiln detalle se pierda de los queen conjunto hacen tan apre­
ciable y bella la melodia liturgica. Tengase presente cuanto se ha 
.dicho en las nociones de Estetica, n.• 222 y ss. 

Pract£quese la quironimia, repasando de nuevo los Ejercicios 
-de Modalidad dados en la Lecci6n 25.& de la Segunda parte. 

Recomendamos los Ejercicios que se hallaran en los tomos r y 11 
de Le NC?mbre Musical Gregorien, de Dom A. Mocquereau. 
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Divisiones r£tmicas 

A. - lMPORTANCIA DE LA COLOCACION DE LOS ICTUS 

255. El ritmo, como hemos ya dicho y repe~ido, forma sus arsis 
y, tesis apoyandose al principio de cada una de estas partes; en la pri­
mera, para el arranque, impulso, salida, aspiraci6n, emisi6n o s1stole 
del movimiento, y en la sc-gunda, para la llegada, descanso, ca1da, 
expiraci6n, terminaci6n o diastole. 

Esto presupone, desde luego, el conocimiento del punto mismo 
donde debe comenzar cada parte, esto es, los ictus dtmicos que 
marcan los grupos binarios y ternarios, o sea las 1nfimas divisiones 
del ritmo. 

No tienen, cierta'fhente, cada una de estas 1nfimas divisiones del 
movimiento identico valor ; pero la misma s1ntesis del ritmo y aun 
la unidad total de la frase las presuponen indefectiblemente y las 
respetan ; as1 como es necesario en el andar saber el punto fijo donde 
colocamos el pie, tanto al comenzar el paso como al terminarlo. Cuanto 
mas minucioso y concienzudo haya sido el analisis, mas perfecta y 
ligada resultara la s1ntesis, evitandose de este modo cualquiera in­
decisi6n. 

· 256. Es tan importante la debida colocaci6n de los ictus, q11e, 
la mayorfa de las veces, el cambiarla el!\livale a una modificaci6n 
muy marcada del sentido dtmico y aun modal de la frase. 

He aqm una prueba de ello: 

l-1--aE ---....-- -.. •· --.-- ' 

257. En el canto puramente neumatico, o casi tal, .es cosa re­
lativamente facil marcar estaS divisiones, porque los neumas las 
indican ya casi todas por s1 misrnos. 

Tambien el trabajo resulta casi hecho en el canto sitabico si se 
CANTo GIUGORIANO ro 
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usan las reproducciones ritmicas de la edici6n vaticana publicada por 
los monjes de Solesmes, especialmente las traducidas en notaci6n 
musical modema." 

Para los que s61o disponen de la edici6n tfpica propondremos 
algunas reg!as generates, a las que no se puede conceder un caracter 
demasiado absoluto, porque hay que atender en cada caso particular 
a las relaciones que existan entre el texto, la melodfa y el ritmo, y 
las indicaciones de los manuscritos. 

B. - Los ICTUS EN EL TEXTO 

258. De ordinario, si no lo impiden otros motivos, toda palabra 
latina prefiere el ictus en su ultima sflaba, como es su posici6n na­
tural co11siderada aisladamente. 

SegU.n esto, el acento t6nico en las palabras llanas, si es posible, 
estara libre de ictus, con lo cual resulta mas grfcioso y esbelto. 

,-. • ·--------
• De- us 

Tambien las esdrujulas pueden tratarse de la siguiente manera: 

.--------3-
i • .--.--- ----...!--------=--·--- -_____ .i ___ __!:__ -

y entonces el texto resulta mejor ritmado y el pensamiento literario 
y el musical mas claros. 
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C. - Los ICTUS SEGUN EL SENTIDO MEWDICO 

259. Como hemos dicho, deben examinarse ante todo los di­
seiios mel6dicos para que por medio de los ictus resalten todos seg6.n 
su importancia particular y lo que exija la relaci6n mutua entre unos 
y otros. 

As1, por ejemplo, en giros mel6dicos descendentes parecidos a 
estos, 

I• -------.-•--.-------T a i--9 • 
--·-~·-

es preferible colocar el ictus en las notas inferiores, tal como lo hemos 
practicado. (Veanse otros ejemplos.) 

260. Tambien la modalidad puede influir no poco en la colo­
caci6n de los ictus, por cuanto deben respetarse, si no hay otra causa 
de mayor fuerza, las notas modales o mas importantes de cada gama, 
las cuales soportan preferentemente los apoyos del ritmo. (Vease lo 
dicho en el n.0 128 y siguientes de la Segunda parte.) 

D. - Los ICTUS EN LOS NEUMAS 

261. De ordinario, la primera nota de neuma trae ictus dtmico, 
asf como toda nota de doble valor. Un neuma con ictus fijo puede 
determinar el ritmo de una serie de notas. 

Debe indicarse suavemente el ictus del comienzo de cada neuma, 
aun cbando se suceden al unfsono. 

E. - Los ICTUS EN cAsos MELODICAMENTE 
0 RITMICAMENTE ANALOGOS 

262. Los casos cuyo ritmo aparece bien definido, o por lo menos 
el mas propio, dan la norma para otros casos analogos 0 parecidos, 
que se prestan por sf solos a varias interpretaciones, a no ser que 
para escoger un ritmo totalmente diverso militasen razones muy 
poderosas. 

V eamos algunos ejemplos practicos. 
La Primera de las siguientes cadencias del Credo I determina el 
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ritmo de la segunda, y aun el de la tercera, que obtiene asi su ver­
dadero car~cter de cadencia incompleta, relativamente a las dos an­
teriores. 

1-:- . ·-
•• _:___ ! ___ ,.. -..-Ej 

in- vi- si- bi- ti- um. 

--·T---·---· •· 
de- scen-dit de cae- Jis. 

2• ·-~-~--.:7 " -..L • • • !• __ c_· ---
----.1--- - ,_ 

de De- o vc- ro. 

Tambien en el Credo III los cuatro primeros ejemplos siguientes 
esclarecen el ritmo, de por si indeciso, de los otros casos. 

-------+--
E~--== 
--~--=----

10 mi- tum, 
:ae Pa- tris, 

F==-t= ---1-~~--
omn i.pot-entem, 

P6nti-o Pi- la-to, 

~--
--I-'~- ·-­

y> fa- ctum, 

1=-~.-;-~ - __ ._-:lt: 
pro-ce-dit 

G--T----
_--~·--• 
cruci-fj. xus 

4° ca<!- lum. 

·-~· •JE ·=-·-...:::..--»--
·-------

de cae- lis. 
ba- ptisma. 

I= - -~ __ ft=•L .. :..... 
Prophe- tas.. 



IN'n:RPRETACI6N DEL CANTO 149 

Esta simetrfa y correspondencia es la que nos ha guiado al ritmar 
la melodfa tradicional del Pange lingua espafiol. 

La cadencia terminativa del segundo verso da la norma para 
la del cuarto, que no es sino una casi reproduccj6n de la misma a 
una quinta superior. 

Y llevando adelante la comparaci6n ritmica, llegamos a obtener 
una simetria sorprendente en las cuatro finales de los cuatro primeros 
versos. 

i . ~ r- a-:-- . ----.--•-tt-• • --19!-tt-.-~·--.-•-i • . r-i 
------ - :-i=t --a--=-l.-=-4------~ • • • • 

Pange lingua glo-ri- 6-si Corpo·ris r-•\'stt-ri- un-_ 

• • i --;- ·-!---a-a-·-=1=-=; ~ ,-a !=l~.~---=b~ 
• I I • 

--11-·1---T--- --------·----1-- -t 
-2--l---------- ------------- -j 

5: .... w-•i.qisque pre-ti- o-si, Quem in mun-di pre- ti- um, ~ 
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F-=-.=~ _ ~-·ra~-~- - ----- __ : -tE 
-·--~---l.---l.-~ .+!t- --tt - l!_J _I!_ • - '! -·:_U--! 

' . ' ' 
Fcuci:us v~ntris.ge-ne-r6- si· Rex effl'1·rlit ier. •- um 

c:==-----:.=n= 
'-=-.=:r--~;;:3= 
.I! final: A- roe.n. 

263. Las notas intermedias de los neumas deben emitirse con 
suavidad, -ugandolas bien unas con otras y sin precipitaci6n, pro­
curando no mover los labios a cada nota. 

264. La ultima uota de un neuma no tiene de por sf mas valor 
de duraci6n que sus anteriores. 

265. Tiene doble valor si se encuentra antes de otro grupo per­
teneciente a la misma sllaba, pero separado del mismo por un espacio 
en blanco capaz para una nota. Ejemplo : 

JO- seph 

266. Para los que se sirvan de las ediciones vaticanas con signos 
rltmicos de Solesmes, hay que advertirles que no deben preocuparse 
de esta regla, pues as{ en este caso como en otros en que la ultima 
nota de un grupo debe prolongarse, y que por regla general absoluta 
no se pueden precisar, ya se indican en las menciohadas ediciones por 
medio del puntillo de mora vocis y del episema horizontal. 

LECCION 317' 

Ejemplos practicos 

Orden en el analisis. - In media. - Ostende. - Videns Dominus 
Exsurge. - lustus. 

267. En los siguientes analisis proponemos algunos ejemplos de 
la manera como deben estudiarse las piezas para cantarlas «santa y 
artlsticamente, segiln expresi6n de Pfo X. 

En cada analisis ptiedese recoger el fruto de todos los estudios 
precedentes, y conocer mas a fondo el valor artlstico del canto gre-
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goriano, no menos que las demas dotes que le hacen digno de ser 
llamado el canto eminentemente liturgico. 

El P. Gueranger deda que «buscaba siempre aquello que se ha 
practicado y amado en las edades de oro de la fe cat61ica. 

«Indagar el pensamiento de nuestros antepasados - afiade el 
P. Mocquereau -, anteponiendo su interpretaci6n autentica indicada 
en los manuscritos a toda otra, y posponer nuestro juicio art£stico al 
11uyo, es lo que pidt'!n de consuno el respeto a la tradici6n m.el6dica y 
rltmica del canto gregoriano y la veneraci6n debida a una forma de 
arte perfecta en su genero. 

Cuanto mas se estudie el canto gregoriano y mas nos detengamos 
en el analisis i'.ntimo de cada una de sus piezas, mas conoceremos 
·la raz6n por la cual S. S. Pio X lo propone como supremo modelo a 
los compositores de musica r~ligi~. y mas podran estos enriquecer 
sus composiciones con-procedimientos ignorados por muchos hasta el 
presente. j Cuantas sorpresas no nos ha deparado el examen detenido 
y minucioso de una sencilla melodfa ! Los manuscritos son, por otra 
parte, tan abundantes en indicaciones rltmicas, que ilustran en gran 
manera este genero de estudios. Por esto recomendamos vivamente 
el estudio de los manuscritos antiguos, algunos de los cuales se en­
contraran en la «Paleographie» de Solesmes, y cuya lectura podra 
aprenderse en nuestra obra «Introdu'cci6n a la Paleograffa Gregoria­
na», donde se estudia el origen, historia, desarrollo e interpretaci6n 
de los neumas. 

Da<;la la i'.ndole del Metodo no podremos verificar analisis en una 
forma tan amplia y detallada como los realizados por el sabio director 
de la Escuela Solesmense, Dom Mocquereau, en sus Monographies 
gregoriennes. Procuraremos, con todo, desde el concepto practico, 
se~uir sus mismos procedimientos, y aun aprovecharnos de sus jndi­
caciones para los tlos primeros ejemplos: In medio y Alleluia Os­

"tende ... , agradeciendole asf en alguna manera la recomendaci6n que 
de nuestro Metodo hace en la primera de las citadas monograffas. 

268. Para practicar con fruto el analisis de una pieza propo­
nemos el siguiente orden de estudio practico: texto, melod£a y ritmo. 

T · { Sentido literal y mfstico. - Uso liturgico del mismo. 
exto ••••• · Su historia. - Fraseo. 

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

M elodla... analogfas o paralelismos : repeticiones : antecedentes y 
consiguientes : proppsiciones y respuestas : rimas mu­
sicales. - Modalidad : t6nica : dominante: extensi6n 
del modo: modulaciones. 
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Divisiones generates de la pieza. - Valor de las 
pausas. 

Interpretaci6n particular de algunos neumas. - Indi-
caciones ritmicas que precisan el valor de algunas notas. 

Ictus ritmicos. 
Ritmos elementales y simples. 
Ritmos compuestos; cuantos; de que genero y por que. 
Finales de ritmo o cadencias kticas y posti'.cticas. 
Incisos y miembros : su numero : examinar c6mo 

obran en su formaci6n el texto literario, la melodi'.a, el 
Ritmo. .... sentido estetico y el sintetico del ritmo. - Arsis par­

ticular y principal de cada uno respectivamente. 

L 

Frases: cuantas: sµ forµiaci6n : elementos de unidad 
de las mismas. - Lazo mel6dico : .J>r6tasis y ap6dosis. -
Lazo dinamico : arsis general fiaseol6gico : c6mo se 
practica : su preeminencia : cuidado que debe tenerse en 
su interpretaci6n. - Lazo proporcional: de que es re­
sultado y para que sirve: c6mo se practica. - Lazo de 
articulaci6n: su oficio y c6mo debe interpretarse. 

Movimiento y expresi6n general de la pieza. - Direc­
ci6n o quironimia. 

j Que satisfacci6n mas legi'.tima siente el gregorianista cuando, 
despues de concienzudo estudio, logra conocer a fondo el verdadero 
caracter de Una pieza hasta en SUS i'.nfimos detalles ! 

«El restaurador gregoriano - dice D. Mocquereau - trabaja 
pacientemente, lentamente y con aplomo, reconstituyendo a su pri­
mitiva pureza, y miembro por miembro,. la venerable melodi'.a. Del 
mismo modo procede tambien el medico encargado de reconocer un 
cuerpo santo : examina piadosamente cada uno de los huesos, los 
reconoce, los clasifica, los ordena, los junta y, poco a poco, logra 
reconstituir todo el esqueleto. Pero su poder no pasa adelante, le es 
imposible comunicar vida a aquel cuerpo muerto. Otra es la suerte 
del gregorianista : a este le es dado, despues de semejante trabajo, 
hacer revivir la melodi'.a, presentarla en toda su belleza, encontrando 
en esto la recompensa de sus esfuerzos.» 

Dom Mocquereau, al escribir estas li'.neas, acababa el estudio pa­
leografico de una melodi'.a e iba a comenzar su reconstituci6n ritmica. 
Es lo mismo que vamos ahora a practicar. Justo es, pues, silo hacemos 
con el orden indicado, prometernos tambien la misma satisfacci6n. 
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I 

a. a. a. t. a. a. t.· t• a. t. a.. 
I ;_ 

1--~1-··-·---~--11-H . .. . • r. l -"'! ••• 
--Wr--..:..' I ---1---..l..----

In me- di- o • Eccle- si- ae a·pe• ru- it os 

I 
~~t. t h_t_. -~-t--~~~ a. t. at. --=- ----~-• 11-19 •• I ~-----

.-... - -tt-rl!-·-------~-._H-•-m!~ 

c· jus : et imple- vit e- um D6mi-nus spf-ri- tu sa-, , 
a. I! a. a. t. t. t. a. ~. t. ('.._ t.t: a. t. 

i -t----r , ·r--.--_-_-
-~! ii ---'-. --' ;_ r-.\ ... -t-t=~ ·=~~ 
pi-_ enti- ae, et in- tel· lectus : st6- .Jam glo-

' ;-:.~ __ a_. ___ t. ___ t,_ 

- ----I-Ire 
t. 

~ - ---•-o-tl•-m!·-·: -o 
-1-laf'j-----

ri- ae {n-du- it e- um. 

269. A) Texto. 
Esta tornado de un pasaje del Eclesiastico, xv, 5, en que dice: 

Et in medio Ecclesiae aperiet os eius, et adimplebit illum spiritu sa­
pientiae et intellectus, et stola gloriae 'Vestiet illum. 

La Iglesia ha aplicado primeramente estas palabras al ap6stol y 
evangelista San Juan, en la segunda de sus misas que los manuscritos 
antiguos ponen el dfa de este Santo, y luego las ha acomodado a los 
Santos Doctores. 

El fraseo podrfamos dividirlo, en la simple lectnra, en la siguiente 
forma: 

{ Inciso In medio Ecclesiae, 

{ 

Miembro Inciso aperuit OS eius, 

F M . b J Inciso et implevit eum Dominus, 
rase. 1em ro I . . . · · · t ll' t \_ nc1so sp1ntu sap1ent1ae et m e ec us, 

M. b f Inciso stolam gl6riae, 
1em ro [ . f d . l nc1so n mt emn. 
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En el canto habra que tener cuenta de la disposici6n me16dica y 
dtmica que a la frase ha querido dar el compositor. 

B) Melodia. 
Dfganse los nombres de las notas y cada uno de los intervalos 

usados. 
El movimiento mel6dico es ascendente hasta las palabras implevit 

eum, desde donde se inicia por grados una marcada regresi6n, para 
terminar con naturalidad en la nota fa. 

Los dos primeros incisos son casi identicos en sus movimientos, y 
apenas si se apartan, con ligeras ondulaciones, de la nota recitativa fa, 
que se reproduce al final: induit eum. Contrastan con estos incisos 
los otros et implevit eum Dominus spfritu sapientiae et intellectus, 
stolam gloriae. La melodfa es aqui mas accidentada : toma con rapi­
dez el vuelo y se lanza hasta la nota do superior, bajando despues por 
grados y con un gracioso balanceo hasta el do grave. 

Es de advertir la intima relaci6n mel6dica y atracci6n mutua de 
los sonidos en el interior de los incisos: spiritu sapientiae, et intellec­
tus y stolam gloriae, y aun entre cada uno de ellos. 
de ellos. 

La melodfa es de sexto modo. (Vease la tabla correspondiente en 
la Primera parte.) 

La nota fa, t6nica del modo, conviertese en dominante y cuerda 
recitativa en los dos primeros incisos; en el ultimo, aunque se repro­
duce el movimiento mel6dico de los dos sobredichos, pero, pot' la 
uni6n con el precedente: stolam gloriae, y por cerrar definitivamente 
la frase, la nota I a recobra mas bien el caracter de t6nica. 

C) Ritmo. 
La edici6n vaticana divide la melodfa en tres frases, formadas la 

primera y ultima por dos inciso~, y la segunda por tres. 
El valor de cada una de estas tres pausas esta determinado en el 

curso anterior. Sin embargo, parece interpretarse mejor el pensa­
miento mel6dico de la pieza cautandola como una sola frase y dando, 
por lo tanto, a las dos primeras pausas mayores el valor de pausa de 
miembro. La unidad de la melodfa ganara mucho con ello. 

Es cuesti6n de detalles, pero que, sin duda, contribuyen grande­
mente a la belleza de la frase, y que, por otra parte, en nada se oponen 
a la versi6n oficial. 

Hay dos tristrof as en el primer inciso, la primera de las cuales, 
ademas de la repercusi6n, trae ictus en SU ultima nota. 

El neuma sobre la palabra implevit esta formado por un punctum, 
podatus-quilisma y oriscus en la nota superior : el ictus carga, pues, 
sobre el la, sin prolongarlo, porque no representa el salicus. 

Las dos distrofas de indu,it corresponden en los manuscritos a dos 
bivirgas, como lo son de ordinario dos notas so las al unisono para una 
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sola sflaba. La primera bivirga trae repercusi6n y retardo en cada 
nota, y la segunda simple reperc;usi6n. 

El episema de retardo sobre la palabra os lo indican los manus­
critos li'.tmicos, asf como los demas colocados en otros neumas. 

Adviertase que las tres notas mi-fa-sol de sapientiae. y de in­
tellectus deben interpretarse como salicus, seg(tn indicaci6n de los 
manuscritos. La misma modalidad propia de esta pieza lo pide, la 
cual, salvo rara excepci6n, en los grupos que comienzan en mi tras­
lada el ictus al fa. 

El puntillo al !ado del la de implevit eum suple el chephalicus 
de los manuscritos. Este caso presenta, ademas, no poca analogfa 
con otros muchos en los cuales la voz encuentra inmediato apoyo 
despues del <cpressus» la dodo la . .._, 

Los ictus li'.tmicos que indican las divisiones binarias y ternarias 
estan ya convenientemente sefialados. 

Los ritmos elementales podrfan distinguirse en la siguiente 
forma: 

11"" 1) tr .. O" O'"" tf O"" O" ~ 

~ f:t1}.==g-== A -- =-f-5.--£: - I-: ~=-~......::=..--=J.-~ r~·-•-- ~---..---
im- pte- vit e- u.m. Do- mr.- nus 

Pero en la practica es preciso atender al ritmo generih de la frase 
y examinar los incisos y miembros de que ella se forma. 

Primer miembro. 

!NCISO PRIMERO. 

Dos ritmos compuestos por con~racci6n. El primero, In medio Ee, 
consta de tres arsis y una tesis postictica. - El segundo, clesiae, de 
dos arsis y tres tesis. 

!NCISO SEGUNDO. 

Dos ritmos : el primero simple, con una tesis postfctica. - El se­
gundo, os eius, un arsis y dos tesis. 

Segundo mie11ibro. 

!NCISO PRIMERO. 

Tres ritmos : el et inicial puede considerarse como prolongaci6n 
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de la tesis precedente; asi el movimiento ritmico general resulta mas 
unido. El primero, plevit, con el la de eum, compuesto por contrac­
ci6n : tres arsis y una tesis postictica. - El segundo, eum, desde el 
do, ritmo simple; una tesis £ctica. - El tercero, Dominus, compuesto 
por contracci6n, un arsis y dos tesis; la ultima £ctica. 

lNCISO SEGUNDO. 

Dos ritmos simples y uno compuesto. Los dos primeros, spiritu 
sapi, hasta el mi inclusive, forman uno compuesto por yuxtaposici6n 
con las tesis posticticas. - El ultimo, ientiae, desde el fa, es com­
puesto por contracci6n : dos arsis y dos tesis; la (1ltima ictica. 

Hay una tercera tesis, que inicia el inciso siguiente, la cual, por 
la relaci6n mel6dica con el precedente, puede considerarse como de­
pendiente del anterior ritmo compuesto, a la manera de los dos pri­
m.eros incisos. 

!NCISO TERCERO. 

Un solo ritmo por contracci6n: intellectus, desde el fa; dos arsis 
y cuatro tesis. 

Al llegar al acento t6nico, tengase presente lo dicho en el capi'.tulo 
precedente cuando el acento de una palabra esta en el tercer tiempo 
de una division ternaria. 

Tercer ;niembro. 

!NCISO PRIMERO. 

Dos ritmos. El primero, stolam, simple, con tesis postictica. El 
segundo, gloriae, compuesto por contracci6n. Un arsis y dos tesis; 
ultima, postfctica. 

lNCISO SEGUNDO. 

Un solo ritmo compuesto por contracci6n, como lo pide £1 sosiego 
de la melodfa. Induit eum: un arsis y tres tesis; la ultima, fctica, 
segun debe serlo toda final de frase. 

En el primer miembro el arsis particular corresponde al primer 
sol de Ecclesiae, grupo arsico mas elevado, y el principal a sol de OS. 

Los arsis particulares del segundo miembro corresponden al sol 
de sapientiae y al la de intellectus; y el principal al do de eum. 

En el tercer miembro los arsis estan en glo y en in. Si se mira 
la melodfa, el arsis principal es el primero; si se tienen presentes 
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las indicaciones ritmicas de los manuscritos, podrfa colocarse en el 
segundo inciso. 

La frase. Forman la pr6tasis los tres primeros incisos, y la ap6-
dosis los restantes. 

El punto central de toda la frase, al que corresponde el arsis 
general, determinado por el ritmo, lo forma el «pre.:;sus» la dodo la 
de eum. .._. 

En la pr.ecisi6n de las pausas, y en el orden, equilibrio y simetrla 
con el que deben emitirse los ritmos de esta melodfa, resaltara el lazo 
proporcional. 

La transici6n de unos ritmos a otros debe ser continua, natural, 
celicada y sin sacudidas 0 interrupciones. 

El movimiento general de toda la pieza sera el que conviene a 
una declamaci6n grave, majestuosa y severa, pero exenta de toda 
afectaci6n ampulosa y pesadez. 

El primer miembro debe cantarse con una grave simplicidad, 
como un recitado moderado ; el segundo, a causa del rapido vuelo 
que tom.a desde el principio hasta llegar al punto culminante de 
toda la melodfa, y que contrasta con el aire mas sosegado del anterior, 
requiere alguna mayor viveza en el movimiento. Terminado el segundo 
miembro, la melodfa recobra por grados la forma del primer miembro, 
y el movimiento, por lo tanto, dooe seguirle igualmente en la forma 
en que habfa comenzado. 

La quironimia marcara la sucesi6n de los ritmos, segiln el metodo 
indicado en el curso precedente. 

- II 

ALLELUIA. 0STENDE. 

Al-le· hi· ia. 
1....-...J 

l 
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E~ . ~~ ~::P._!_~-~;:j_ ... :ttfo,;~· ------·------ ~ ~ 
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mi- ne mi-se- ri- c6r-di· am tu­
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270. A) Texto. 
Esta tornado del salmo LXXXIV, v. 8, y es propio del espfritu 

de la Iglesia en el santo tiempo de Adviento, en cuya primera domf­
nica lo usa. 

B) Melodia. 
La disposici6n me16<lica de cada uno de los incisos presenta 

en toda la frase bastante parecido. 
Distinguese en cada inciso la bien dibujada gradaci6n de movi­

mientos qu~ convergen a un punto culrninante, preparado siempre 
con inflexiones inmediatas. 

N6tase la correspondencia me16dica entre los grupos 1, 2, 3, 4, 
5, 6, 7 y 8, indicados en la parte inferior del texto, y cuya relaci6n, 
como diremos al tratar de su ritmo, debe trascender a la practica. 

En la modalidad adviertase la diversa disposici6n de cuerdas 
recitativas y de las finales en cada uno de los incisos. 

En la primera frase, Alleluia, no deja de descubrirse cierta insis­
tencia de los apoyos en el la, convirtiendose el do, dominante del 
modo, como el punto mas culminante de la frase. 

La siguiente empieza por do, dandole claramente el caracter de 
dominante, seg(m el uso actual, y terminando en la nota si, que hiego 
se convierte en dominante del inciso siguiente, iel cual termina en 
la t6nica sol. 

Vuelve a recobrar el do la preeminencia de dominante, cedien-
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dola mas tarde al si, que, bemolizado, hace perfecta consonancia con 
la final fa; cadencia, por otra parte, meramente transitoria, que pre­
para el comienzo del miembro siguiente. Aqu{ la dominante fluctua 
entre do y si, y la frase termina .en la nota modal propia. 

C) Ritmo. 
Conviene hacerse cargo de la relaci6n y parecido r1tmico y mel6-

dico establecido entre los grupos 1, 2, 3, 4, 5, 6, 7 y 8, como lo 
declara mas abiertamente la interpretaci6n r1tmica que presentamos, 
tomada de la segunda de las monograffas publicadas por el P. Moc­
quereau, y que se apoya en los manuscritos. 

-·- --
1 ~ ---= s I ~.r---= 

I ---·-= ,-i¥LI"i ·-2 La._:::Jt! ___ 6 
-·~--- I ,. 

--:::--.---
Ii·~. I ---1--+-A--3 •• 1 
--a:.t.--

1::1~ri lii.~---4 8 
-~ . _,.__ 

En el grupo 9 del alleluia procurese repetir el segundo do, para 
que resalte mas la equivalencia con el otro podatus-subbipunctis que 
le sigue. 

Si hay necesidad de tomar aliento en la frase et salutare tuum, 
puede verificarse rapidamente antes de la tristrofa. 

CUidese"de no cargar la voz en la primera nota de los neumas n, 
12, 13, 14 y 15, segUn nos lo indica la c (celeriter) de los manuscritos, 
que aquf, como en otra multitud de casos, se encarga de avisarnos que 
cantemos aquella nota sin darle mas valor, como en otras circuns­
tancias podrla hacerse. 

Una advertencia referente a la clivis 16. Tambien aqu{ los ma­
nuscritos, por medio de la c, nos encargan que no retardemos el 
movimiento, como, segUn regla general, antes de pausa de frase se 
verifica. 

Puede adivinarse el motivo en que se funda el ritmicista, puesto 
que resultarfa pesado retardar esta nota despues del otro retardo, que 
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tanta gracia presta a los neumas precedentes ; por otra parte, la 
clivis de que tratamos no es sino una repetici6n del la-sol precedente, 
y sirve para redondear el per{odo. 

Todo lo demas que se refiere a la interPretaci6n rltmica esta 
detallado en la tabla quiron{mica que reproducimos. 

En la primera frase, Alleluia, el movimiento debe ser bastante 
vivo; mientras que en el verso Ostende .. . , por su caracter suplicante, 
convida, en general, a un movimiento mas moderado, a un sentimiento 
de santo abandono .en la Providencia Divina, creyendo confiados que 
el Sefior escuchara benignamente nuestras suplicas. 

III 

a. a., t. .... ~ a. a:., t. .-------1----------------·-.-:. "' ---a-i:i--·-._..:.------~~--~··~ • ' i 
--L ----.----· ~~~-----------
Vi-dens Domi-nus • flen" tes so-r6-res La-za-ri ad ltlo-

G--~-t_. -· a. a., _1;. t. 

--- ~--11-8--tl -11•1--.---,.-~ •. -----,.~_-_-----. 
--~- •'' . • t I 8• 

t •• I ----· -··.;..· --·---...:;;.,_,,_ 

t. ..a. t., 

numen- tam, la<;rima-tus est co-ram Jw:lae-is, et· ehuna-

t. °'-.._&. t.a I t. i. a., t. t. t 

a_: ~ -----~ b - I ·--! ___ ---tt! • .. .... :- --- .µ·---------' 
~ .. . . .. . . - . -..-.-t.. -----....-- ----- --T--11-_,!..__ __ . ___ . I 

bat : U- u- re, ve·ni fo- ra.s . et p1 6d- i- it h-g:l.-tis 

a.1 t. a. t a. t. t. tr a , t t' 
e:;--~------------
~:;=...-:::;:=-i----i-;=;--;;::-__ -f• •. --== 
-. t 1• I • ..._j 

1 If"• J I 1 

ma-ni·bus et pc-di-bus, qai fu- e- rat quatri·du- a-nus mor-
t. a. t. t.t. 

~·;j ~£ • I--,. • 
tu- us. ' · 
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271~ A) Texto. 
Cottesponde en la Liturgia al Communio de la Feria Sexta des­

pues de la Doihirl.ica IV de Cuaresma, en cuyo dfa se lee la historia 
evangelica de la Resurrecdon de Lazaro, de la cual tsta tornado. 

B) Melodia. 
Es digno de uotar SU delicada construcci6n. El interes tonal crece 

y se desarrolla progresivamente hasta la clausula Lazare 'Veni fora.~, 
unicas palabras deJ Salvador que aquf se citan, y que son las mismas 
que pronunci6 al obrar el estupendo milagro. Lo que le precede y 
le· sigue, principalmente en la primera parte, tiene el caracter de 
narraci6n altamente expresiva. N6tense las diversas cuerdas recita­
tivas; fa del primer inciso, sol del segundo y fa del tercero. La as­
cc'llsi6n mel6dica de las palabras et prodiit parece describir el acto 
de la resurrecci6n de Lazaro, asf como •el inciso siguiente, con una 
gracia y mesura exquisitas, logra, sin caer en el ridkulo, pintar !as 
hgaduras que envolvfan el cuerpo del que resucita despues de cuatro . 
dfas de haber muerto. Resulta, ademas, muy interesante la contrapo­
sici6n de movimientos en este ultimo miembro. 

C) - Ritmo. 
Tanto las divisiones binarias y ternarias, asf como la contracci6n 

y yuxtaposici6n de ritmos y la fraseologfa, estan convenientemente 
indicadas en la parte superior de la melodfa. 

En flentes y Lazare hemos "indicado la direcci6n por rittnos ele­
mentales a causa del acento t6nico. 

Para cantar debidamente esta pieza, despues de haberla analizado 
y darle la expresi6n que requiere, hay que sentir primero el amor 
que inunda el Coraz6n de Cristo: Ecce quomodo amabat eum; son 
palabras del texto evangelico. Hay que experimentar su intensfsimo 
dolor: lnfremuit spiritu, turba'Vit seipsum .. . , lacrimatus est; hay que 
poseer la serenidad y oportunidad con que al mismo tiempo Jesus 
manifiesta sus sentimientos : V ado ut a somno excitem eum: et gaudeo 
propter 'VOS; ut credant quia tu me misisti; hay que creer, por fin, 
en su poder, y adorar profundamente su Div.inidad: Ego sum re­
surrectio et vita, qui credit in me etiam si mortuus fuerit 'Vi'Vet; et qui 
viderant crediderunt in eum. 

El movimiento general sera el que corresponde a un. recitado, 
moderandolo discretamente en las palabras: Lazare, 'Veni foras. 

IV 
~- a. t. t. - a. ~ a. f. ;...'j t: a.; t. 
i ·~~--~~--,..,.._____.._.___ ---=1....... .. I .... •itt:i!-1 --~---kA-. -1-.=-----i1~-~-- -"·. - r.B.....t 
---~·~~~~~---.!----~------------~~~ 
Exsur~ge, •qua- re obd6rm1s Ddmi-ne? exsur-

CANTO GRSGORIANO IT 
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ge, et ne re-p~l-las in . fl- llem : qua- re ra.~.ci- em 

I ~ a. t. a. ~., t. ~ • t. &. t, a., t. 

-•1---:iad)lldl--~··--1-.... i}tT •· -=~:t:l:;t~ 
-· µ; • :J ------ ------·----

t\•~ alt' aver-Us, obll-v{- ~:e:-1 :s 

~ 
t a., t. a. t. a. t. t. t. a. .. ___ .. ;. --------J ~ ----·-"· •• .;;-;:a-1-=.l: •. j~~ .__ 

n6-stram? Adhae- sit in ter· ra vl!nter no- ster . cxsurge, 

e a.1 t. a., t. t. ,. a.1 t. 't. ~-------

=--t"-'1£74:rt-yt1 i:tr-lt!t-!~·di -= . . 
D6mt:-ne, adiu-va nos, et U- be- ra 

272. A) Texto. 
La Iglesia lo usa en el Introito del dla. de Sexagesima para implo­

rar el auxilio divino en cuantas tribulaciones nos rodean en este 
munde. 

B) Melodia. 
Salta a primera vista y con toda claridad el diseiio mel6dico 

dibujado por el habil compositor. 
Cuerda recitativa re en el primer inciso, fa en el segundo y la en el 

tercero; desde aqui'. la melodfa vuelve gradualmente al mismo punto 
por el que habfa comenzado. 

El primer miembro de la segunda frase recorre, en sola la palabra 
quare, los mismos intervalos de la frase anterior, y despues de invertir 
el movimiento con la regresi6n mel6dica de la palabra faciem, inicia 
la recitaci6n en fa, la cual, al propio tiempo que prepara la subida al 
do en el miembro siguiente, sirve luego de t6nica al mismo. 

En el ultimo miembro de esta frase el movimiento desciende con 
un suave y delicado balanceo, terminando con la t6nica re, que rima 
con las dos cadencias anteriores mas importantes. 
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-,,. .. 
fl- nem 

;I; •• 
n6stram 

,,. .. 
n6-ster 

Por fin, despues de una rapida subida hacia la dominante en la 
6.ltima frase, que compendia algunos de los giros descritos mas arriba, 
termina la melodfa con una de las f6nnulas mb usadas en canto gre­
goriano. 

C) Ritmo. 
Van indicados en la parte superior los arsis y tesis, que regulan 

la fraseologfa. 
Toda la· melodfa constituye una verdadera plegaria, un llaina­

miento al auxilio divino, que pide con urgencia el alina atribulada 
y casi del todo desfallecida. 

Tambien aqu{ el movimiento y la expresi6n han de estar en 
1 (lerfecta consonancia con la serenidad .de espfritu que debe informer 
siempre la oraci6n del cristiano, y con el sosiego santo que pone a 
:iaya los £mpetus de la pasi6n. 

v 
273. A) Tex to. 
Esta tornado del salmo XCI. 
Se encuentra entero en los manuscritos en el dfa de San Esteban, 

-papa, y citado simplemente en la misa de San Tiburcio. La Iglesia 
lo ha reunido con otras piezas para fonnar la segunda misa del Com<tn 
.de Confesores no Pontlfices. 

B) Melodia. 
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L_ .... / a. t. c.. a.1 t.a. c. a. t.t. t. a. a.1 t • 
.-----~--~---·-· i3--- -
--·.--~-i-· .. ~--- •• ~:!!-~=-- -·-i 
-.ft-1 a I ~ • !== .. ..,,.._.__. - - ----·-

eCdr11s Li-lta-ni 

I=-- a. t. t. 

multi pli-ca­

t.~ a. t. 

10 d6mo D6mi- ni, 

= < H ~II ---:-;;-.---;:--. -
~ i 

n~- stri. 

bi- tur : planta- tus 

a.1 t. a. t. t. a. 

m a- tri: fs d6mus De- ! 

A semejanza del introito In medio, la primera y tercera parte se 
balancean suavemente sobre una misma nota, y en la parte central 
es donde la melodfa despliega con mas amplitud y libertad su vuelo. 

Podemos decir que es por este miembro por lo que se clasi:fica de 
prime1 modo este introito ; pu.es por lo restante del mismo, mas bien 
dirlase ser de segundo modo. 

C) Ritmo. 
Todo va indicado en la parte superior. 
Si siempre respira ol canto gregorJ.ano la santidad, la paz del 

alma, el sosiego santo, no, por cierto, un sosiego inactivo, ocioso, 
muelle, sino la tranquilidad de la·victoria obtenida sobre las propias 
pasiones, es aqui, en este introito en particular, donde se puede 
apreciar mas. 

En esta melodia precisamente se describen los caracteres del 
var6n justo, se canta ptacidamente su gloria, casi, podriamos decir, 
se goza y participa de su misma bienavent'1ranza. 

La melodfa describe en sus primeras notas, Justus, el dominio 
que tiene el var6n justo sobre sus pasiones, el estado de sosiego de 
su alma, la tranquilidad de su espiritu, la humildad, la pureza, la 
mansedumbre, el conjunto de todas las virtudes que son patrimonio 
del hombre santo. 

El justo, no obstante, en la tran'luilidad de su espiritu, trabaja, 
se santi:fica, lucha, multiplica las buenas obras, y esto es lo que 
denotan los neumas en el primer miembro, ut palma florebit. 

El justo es grande ante los ojos de Dios y de los hombres, crece 
en santidad, elevandose sobre lo terreno cual los cedros del Lfhmo, 
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sicut cedrus Libani; y estos pensamientos traduce sin violencia la 
melodfa en el segundo miembro, levantandose majestuosa en las ci­
tadas palabras, desd~ donde, pasando por las graciosas ondulaciones 
de la palabra multiplicabitur, que semejan el suave movimiento de las 
ramas del corpulento cedto, vuelve con naturalidad en la siguiente 
frase a la tesitura primera. 

Esta ultima frase, en virtud de la insistencia en la nota recitativa 
fa, es como una descripci6n de la constancia del justo, de la conti­
nuidad de sus buenas obras y de la inmutabilidad del gozo que, como 
premio, le espera en la eternidad de la vida dichosa en la Casa del 
Senor: In atriis domus Dei nostri. 

En todo esto se revela una inspiraci6n delicada, una meditaci6n 
profunda del texto sagrado ; es como una demostraci6n plastica del 
espfritu que informa el canto gregoriano, y pide, en consecuencia, 
una interpretaci6n meditada, sabia, santa, tranquila, como quien 
canta en presencia de los Angeles para tributar, junto con ellos, el 
homenaje ae adoraci6n y de alabanza a Dios, a quien se debe ofrecer 
Jo. mas perfecto de nuestras obras. 

LitCCI6N 32.• 

Los HIMNOS 

274. Los himnos son i::ompos1crones en verso, divididas en es­
trofas; composiciones armon.iosas por el numero de sfiabas, prefijado, 
y el retorno peri6dico, tambien prefijado, del apoyo o ictus. 

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

En cuanto a su valor, el ictus no se diferencia del que tenfa en 
la prosa. Si a el corresponde un acento t6nico, es fuerte ; si no, es 
simplemente punto de llegada del ritmo armonioso del verso, y no 
impide para nada que las p.alabras conserven su acento propio. Jamas 
hay conflicto entre ambos. 

Asf, por ejemplo, porque el ictus este en la segunda sllaba y la 
antepenultima del siguiente verso, nada impide que se cante, con el 
acento fuera de ictus, como es su natural posici6n : 

Rector p6tens 7Jerax Deus 

El ictus no debe prolongarse. 
Vamos ahora a ver d6nde se debe colocar el ictus en las diferentes 

clases de versos que se usan actualmente en la Liturgia. · 
Adviertase que este ictus de que vamos a hablar tiene lugar sim-
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plemente en la recitaci6n o en el canto silabico, porque en el canto 
adomado es el ritmo de los neumas el que debe ser respetado. 

A. - YAMBICO DIMETRO 

Este verso tiene dos ictus: uno en la segunda silaba y otro 
en la antepenultima. 

Ejemplo: 
Nunc sancte nobis Spiritus, etc. 

B. - YAMBICO TRIMETRO 

Dos ictus: uno en la cuarta sflaba y otro sobre la decima. 
Ejemplo: 

Aurea luce et decore roseo, etc. 

C. - METRO TROCAICO 

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

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

El segundo, cuarto y se:x:to son de siete sllabas, y tienen el ictus 
en la Primera sUaba y en la quinta. 

Ejemplo: 
Pange lingua gloriosi 
Corporis mysterium, etc. 

D. - EsTROFA sA.F1co-AD6N1cA 

Esta estrofa se compone de tres versos de once sflabas, con cesura 
(corte) despues de la quinta y un pequefio verso de cinco sflabas al 
final. 

Los versos de once sflabas (sMicos) tienen el ictus en la cuarta 
y en la decima,· y el verso de cinco sHabas (ad6nico) tiene el ictus en 
la Primera y en la cuarta. 

Ejemplo: 
Ut queant laxis resonare fibris 
Mira gestorum famuli tuorum, 
Solve polluti labii reatum, 

Sancte Joannes. 
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E. - EsTROFA ASCLEPIADA GLIC6N1CA 

Se compone de cuatro versos. 
Los tres primeros son de doce silabas, con cesura despues de la 

sexta, y tienen el ictus en la tercera, septima y decima. 
El ultimo, de ocho sflabas, tiene el ictus en la tercera y la sexta. 
Ejemplo: 

Sanctorum meritis inclyta gaudia 
Pangamus socii, gestaque fortia : 
Nam gliscit animus promere cantibus 

Victorum genus optimum. 

F. - Otras clases hay que son de uso menos frecuente. 
G. - En cuanto al Ave, marls stella, el ictus esta en la quinta 

si'laba y en la tercera. 
Ejemplo: 

Ave, maris stella, etc 

H. - El Stabat Mat er tiene el ictus en la tercera sllaba y la sep­
tima en los versos de ocho sflabas; y en los de siete, en la primera 
y en la quinta. 

Ejemplo: 
Stabat Mater dolorosa 
J uxta crucem lacrymosa, 

Dum pendebat Filius. 

I. - A veces en los himnos se encuentran algunas silabas de • 
mas : <lCUm Patre et almo Spiritu. 0 sola magnarum urbmm.» 

La edici6n vaticana dice no se suprimen estas sl1abas, sino que 
se emiten claramente, como las otras. 

Pero, seg(in decreto mas reciente de la Congregaci6n de Ritos, 
pueden elidirse las stlabas sob-rantes practicando la sinalefa, o supri­
miendo absolutamente la letra final en eI caso de silaba sobrante que 
termine en am, em, im, om, um, cuando sigue vocal ; con la cual se 
practica la sinalefa ; por ejemplo, magnaruurbium, en vez de mag­
narum urbium. Asi se respeta mejor la estructura metrica. de la 
composici6n (Decreto del r4 de mayo de r9r5), seg(in era practica 
de los antiguos. 

EI movimiento del canto en los himnos depende de su caracter 
me16dico, aunque, en general, les convenga mas bien un movimiento 
moderado. 
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Ordinariamente, asi'. en el canto como en el rezo se juntan de dos 
en dos los versos de cada estrofa, haciendo en medio la pausa mayor. 

LECCION 33.• 

Tonos comunes 

Advertencias. -Tonos de lecci6n: comun; solemne; antiguo: 
profec!a; lecci6n breve. 

275. Para las respuestas al «Deus, in q,diutoriutn meum intende», 
«Benedicamus», «Letanias» y otros cantos invariables en stt forma 
mel6dica, debe acttdirse a los libros oficiales de canto gregoriano. 
«Toda Schola Cantorum o Capilla Musical1 este provista de su archivo 
musical para las ordinarias ejecuciones de la Iglesia, y tenga, ante 
todo, un numerosuficiente de libros gregorianos de la edici6n vaticana. 
Para mayor uniformidad en la ejecuci6n del canto gregoriano se 
podran usar los que lleven adjuntos los signos ritmicos solesmenses». 2 

276. Tono comun de lecci6n. 

• • .. ; • •• j[ 
Jube Domne be·ne-dl·ce.re. , , 
1----------11-11 . .--.-.-11--11--a·--:::2=.-.. _. __ ___ 
..------------------~-· -----------1 -- . 

Sic . incl-Di· es et sic fa-ci- es fie- xam , sic autem pun-
sa-pi- ens D6-

propter vos lo- c.i-

~• • • !II •• t • " • :; • ] ---- --=--------- · --ctum. Tu autem D6mi-ne mi-se-re-re n6-b1s. 
mi· Al. 
tus est. 

x. Yen los seminarios partlcularmente, donde deben formarse los j6venes 
clerigos en el estudfo del canto gregoriano. 

2. Palabras del Reglamento de Roma, reproducidas en las Conclusiones 
del Tercer Congreso Espanol de Musica Sagrada. 
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Si la frase es larga se repite la flexa cuando el sentido lo per­
mite. - Se omite la flexa si el punto es corto o el sentido no da 
lugar a ella. 

En los dos puntos antes de : et dixit: - sicut scriptum est, y 
otros semejantes, se omite siempre toda inflexi6n. · · ·· ·· -

Punto interrogativo. 

Fm~. --==:-~-!--=:·+I------~ 
.._ ____ ,!_! __ •-·-· --=--tt---=~ !-_::tt!..~-==ti 

quis est qui condemnet? quis contr&. nos? di- U-ge-re? 

Este tono se usa tambien en las lecciones del Oficio de Difuntos, 
segundo y. tercer Nocturno de los filtimos dfas de Semana Santa 
yen las profeclas, excepto que, en vez del Tu autem, se termina en 
la siguiente forma : 

I I 

'~-·-·~T:=g~~-~~-· •· [; 
~- um non cogn6- vit. D6mi-nus omni-pot-ens. 

Es cadencia de un acento, con dos notas de preparaci6n. _Segun 
la edici6n vaticana, se anticipa otra nota cuando al re debiera corn$· 
ponder una penultima breve. 

. , 
I; _p '~·:-•• R --::-.:---r-
~-------- _..,_ 
ha.bi-ta-ti- 0 e- ius. 

Cuando la profeda acaba anunciando el canto siguiente con 
f6rmulas como estas : dicentes; et dixerunt, se omite la conclusi6n 
y se termina recto tono en la nota dominante. 
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217. Tono solemne «ad libitum». 

(;1-1_-_··_-_··_-:·•_ -_ -_ ---·~=~·-=.,: ... -.... :..----.--.--~w=+_:.:. 
J ube Domne be·ne..Jl-ce-re. 

I 

i--a-....... -11-1-1--1 lllJ Ii ;. . -··-~ -.---:::,--..... , 
'---------------tc)-a.----.-'·~ 

Sic inci-pl- es et sic fa-cl- es fl~- xam, sic ve-"O ~e- trum, 

' 
~--·· ~ • • • -----·· t • • • • ; •. ii --•---(D)-•--"'------------------i-w 

sic autem pun- ctum. Tu autem Domi-ne, mi-se-re-re nO-bis. 

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

El punto interrogante se canta como en el tono usual. 
El final de lecci6n sin Tu autem se canta como en el tono citado. 
278. Tono antiguo. 

L-.-.-=;=;= II ====- ..... 
J ube Domne be-ne-dl-ce-re. 

' , r. .... ·--·-------~--;- . ---.---+-<a> •. Ii 
------ -(0)-+ • 

Sic ind-pi- es et sic fa·ci- es fie- xam, sic ve-ro me- trum, • 
~-:=__;_-31~.!-a 

--(C)·-• 

•••• 
sic autem pun- ctum. Tu autem Domi-ne, 

I • • ·• - .. • • • 

It-II • • • •• ~ 
mi-se-rC-re o6-bis. 

. .. quis est qui c:oodemnet ? quis contra nos? 
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La flex a y el metrum pueden repetirse de la man era dicha en el 
tono anterior. - Se omite la flexa si el punto es corto o el sentido 
no lo consiente. 

Final sin Tu autem. 

I 
I , , 

: . • II • • • II • • 
i ___ • 

If •• • • • • • •• •• 
De- o vi-ven-ti. non fit remissi- ·o. ha-bi-ta-ti- o e- ius. 

279. Tono de leccion bre'Ve. 
El ]ube Domne, como en el tono comun. 

' ' 
·l--·,__j·--··--; ... ;--t.1--4 ........ 11-1.ll-l·l-~·--~-----·----.~~~•t-~~t •-'--------·-------1.:a111-.,,..i;.·----=--11- -~-

Sic ind·pi· es et sic fa-cl- es ft.S. xam, sic ve-ro me- trum, , 
• • • (Q) •• ~ ~ -'---·-·-·-·-· __ ._ -·-·-·--··-.-i-wij 

sic autem pun·ctum. Tu 'autem Domi-oe, 

Si el punto es corto se omite la flexa 
No se repiten la flexa y el metrum. 
El interrogante como en .el tono comun. 
A) Modo de cantar los 'lJerstculos. 

mi-se-re-re n6-~is. 

En el tono llamado cum neuma por la edici6n vaticatia, corres­
ponde siempre la ultima sflaba al iubilus final. 

El tono sencillo es cadencia de un acento. 

, 

~-~-------·---·---~~~~~~~:fEH--tD) 8 tt= 

280. B) Tono de absoluciones y bendiciones. 
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A bsoluci6n. 

' I a ••• -.--!--... -~---_+-_-.-.-.--... -___ -. (a) •• I • ·-------.- ~~ 
----(C) •. -.. . ~(a) 
~-~------------~-__;;..,._ ______ _ 

t • 

Amen. 

281. Bendici6n. 

' I 

~~ •• ~(a)·· ~--------- II •· ·j : 
---- (Q)i-·~· __.... ___ __,_,__ __ 

• .Arnen . 

282. C) M odo de can tar la cccpitula. 

I P I' 

~--------------~+-;-• • •-.--e-\al-+-1-e • .~ -JP 
=-----(a)-ea-------a--...:....__+--- •_(g)_ . 

i • 
~-- ~. --- ~·-L.:.....:----. ~ --------- --· ·----- -~----· 

Dl-" gra-ti- ~s. 

Se omite la flexa si el texto es muy corto. 
El interrogante se hace como dijimos para los tonos de lecci6n. 

Fero si ocurre al final, se conserva .el tono de punto. 
283. D) Tonas de epistola. 
Puede recitarse recto tono, excepto el punto interrogante, que 

·cebe usarse el acostumbrado. 
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Si se canta se hace en la siguiente forma : 

I ; . . • • • • • • • • ._,_. __ ._._· __ • __ ;=;:::;:~ 
~--------------------------------~ 
I..tcti- "O Epi.tolae Be- a-ti Pauli ApcSsto-li ad Roma-nos. 

1 1 Metrum ~an~!IL _ 

I •_• _•_•_._ ... _(e_)-_•_•_10_> _·_· _1, _._._-1-_.-_.(9) • • <~--

Punto interrogante, el acostumbrado. 

Finar ' 

284. E) Tonos de e'Vangelio. 

I. 

E __ ._· __ ·_·_·_··_11 .... -_:_· __ ·_· -_· • ~4 :· .::1 
Y. Domi-nus vo-b/scum. ~ Et cum spf- ri'- tu tu o. Sequen-

r;-; • ·----- • • ·-- • • • •. ']?-;-;-~ 
ti- a sancti Evange-H- i se-cr.indum Lu-cam. Glo-ri- a tl-

bi Domi-ne. 

Pun to 

f:l=ia • -. *" • • • H-_ 
----------~·----------tttl 

e- stis sal terrae. 
ab ho-ml- ni- bus. 
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Como se ve, no es cadencia de acento, sino cadencia inTariable, 
que comienza siempre en la cuarta sHaba final, sea cual fuere su 
cualidad tonal. 

Punto interrogante, el acostumbrado. 

Final / / 

Cadencia de dos acentos. 

II. 

Y/. Ddmi-nua vo-~m. it. Et cwa spi·ri-tu N,.o. 

---- I ------~i=---f 
;~~ :__:_ ~~ • • 1\17 jC ~-..., 

ti· a sancti Evange- li- f se-cundum L6- caln. Gl6-ri- a 

.-:--f=lE 1:::.:;~_. = 
-----· 

tl-bi D6mi-ne. 

Metnm ' ' Punto / 

~....,__ .. ta,.-.-caHt:.r.::; • nH 3-. = 
- • \':!}-- -+- D) -· 

-------- I 

Punto imerrogante y final, como en la ep{cola. 

III. 

"f. D6mi·nw W>bls-cum. ~ Et cum spl- ri-tu '11- o. Sequen-
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I • ·~-----.. --~·--~.__,,.,,-1•11-••·---.. •1-11•::;--;.-;;4C.~-~~ 
~ ----

ti- a, stblcti Evang6- ti- i se-cundum Lu- cam. GJ6. ri- a 

·-~ • • • !.::::::'.:::H=_· 
ti-bi D6mi·ne. 

I Metrum / 1 Punto / 

•• • •• 

285. F) Tonos de oracion. 
Para que el canto de las Oraciones, principalmente el tono solemne 

ad libitum, haga resaltar la cadenciosidad de las finales en cada divi­
si6n literaria, construfdas segun el estilo llamado eclesiastico, y mas 
particularmente iconiano, daremos aquf a conocer la estructura de 
estas cadencias, por medio de la ley del Cursus t6nico, o manera 
de finalizar armoniosamente, combinando el numero de sfiabas y 
el acento. 

El ~ursus eclesiastico es de cuatro maneras : 
Ctrasus PI,ANUS, final de cinco sflabas, con acento en la Prim6f'a 

y la penultima, y cesura o corte despu~s de la segunda. 
Ejemplos: 

n6stra 'deHcta. 
cle - menter ' exaudi. 

adversi - tate 'cust6di. 
dexteram tuae maie - stitis ' extende. 

mun - demur ' in mente. 
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CuRsus TA:aDus, seis silabas, acento en la primera y antepen­
ultima ; cesura d.espues de la segunda. 

Ejemplos: 
cele - bramus ' ex6rdium. 

men - tesque 'sanctifica. 
observati - 6ne ' purificas. 

perve - nire ' quo tendimus. 

CURsus TRISPONDAICUS, seis silabas tambien, pero con tres 
acentos, en la primera, tercera y quinta ; cesura despues de la 
segunda. 

Ejemplos: 
illustrati - 6ne ' d6cuisti. 
consolati - 6ne ' respiremus. 

esse ' mereamur. 
sequi ' mereamur. 
malis ' et futurae. 

CuRSUS VELOX, siete silabas, acento en la primera, cuarta y 
sexta.; cesura despues de la tercera. 

Ejemplos: 

Festivo. 

miseri - c6rditer 'Hberemur. 
serviat ' Hbertate. 
vinculis ' absollltos. 
gl6riam ' in futuro. 
c6nsequi' mereamur. 

G--· • • • •. [j .. ~ •· ·~· • -~~~ 
"fl. D.?mi-nus vo-bfscum. ~· Et cum spl-ri-tu tu- o. Oremus. 

I I 

I • • • • • 111-ca>-··--··-·---· let!=-~~~~[~ 
• t 

i·-·t--·•r-i•-.. •·--·•---••--ot1•1--t•---·--·---- • - +-:i 
---------~-----~~------------------!:~--
'Per D6mi-num n6strum J e-sum Chrfstum Fi- Ii- um tu- um, t 
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---------------------·. -----<t I • • • .. ...,._ .. _______ .. __..-... ~··1-11·--•1-1•1-1•--.----• -----·---------
qui tkum v/.vit et regnat in u-ni-ta-te Spl- ri-tus Sancti 

i . .. I =· .... · ~ ·::·~--=-._.:::-9f? •. j[·--
D e- us, •per omni- a saecu-1~ saecu-16-rum. Amen. 

' 
Este tono se usa en la Misa, Maitines, Laudes y Vlsperas de los 

d1as dobles, semidobles y domlnicas, as! como en la Tercia Pontifical. 
Tono ferial. 
Se conserva la voz recto tono durante toda ella. Se usa siempre 

en todas las Horas meoores y tambien en la Misa, Maitines, Laudes y 
Vlsperas de los dfas simples, feriales y Misa de Difuntos. Asimismo, 
sirve para el Oficio de Difuntos en las oraciones con conclusi6n larga. 

Ton9 semifesti'Vo. 
Tambien es todo recto tono, excepto el final, que termina en 

tercera men.or. 

, I 

. . ..... y:---;-.---. . -·::::·:::·:~~"'",_-_-_-_-_-_--
• •. re-surp.. "Dllt. fer Chdstum Domi-num o6strum. 

Se usa en las oraciones de las antffonas finales de la Santfsima 
Virgen, en la oraci6n Dirigere de Prima, en las oraciones de difuntos 
con conclusi6n corta, en las letanfas, aspersi6n del agua bendita, en 
la bendici6n de candelas, etc. 

T onos ad libitum. 
Solemne. 

Y/. D6mi-nus vo-b£s-cum. RJ. Et cum spi- ri-tu tu- o 

I 

Oremus. 

' 

II 
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I'----·--
• • a II • II • II II • • • • . •· fi --------

Per' D6f!!i-num n6strum Je·sum Chrlst•m Fl-Ii- um bi- am, 

G'"'"::::::;.;::;.;:::: ..... ......i •• -...,.--.__,.__.1-••-• ....... •·-·---·-...... ~-::::J 
___ ! ·~--------- • .!...... 

qui te-cum vl-vit et r~gnat in. u-ni-ta-te Spl-ri-tsH Sancti 

1 • •· I • • ~~ • • • • r· •· IFi· •· w== 
D6- es, per 6mni- a saecu-la saecu-tcS- rum. Amen 

Se puede usar si~mpre en la Misa (excewo en la oraci6n Super 
populum), Maitines, Landes y Vfsperas, sin distinci6n de rito, y 
timbien en la Tercia Pontifical, asi como en las oraciones antes de 
las Profecias en las oraciones solemnes de la Feria IV In Paresceve, 
y siempre que siga Flectamus genua. 

Si la oraci6n es muy larga, pueden alternar la fiexa y el punto, 
con tal que antes de la clausula ultima se haya hecho fiexa. 

T ono simple. 

F . . ·----=~·-------- • • . fEit_.:::;+: 
-----===-~li=---------~D=---~---
.,.. D6mi-ous vo-biscum. ~- Et cum spf- ri-tu tu- o. Oremus. 

;' I F 

E9-;-;:;--:-+----• a-~=;:;l a· r---.:::;::;:;--J~ 
·-------<al-+-t---G·---- ----
--- -- fa'l ..... ~ ·-t • 
Condusi6n / 
.-:-:---+-+ -- ---~ L"'=~ Ill • • ........ • • .~d} •• I ._._.--=-
----------{a) ..... --- • • - . ------- ------- -t 

~~~---~--- ----== 
Amen. 

Puede usarse en las oraciones de las Horas menores, en las de 
despues de las antifonas finales de la Santisima Virgen, letanfas, asper-
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-si6n del agua bendita, en todo el Oficio de Dtfuntos, excepto en 1 •• 
Misa, a no ser en la oraci6n Super populum." 

En la oraci6n Deus qui salutis, despues de la antifona Alma Re­
-demptoris Mater, el punto final se hace en tercera menor. 

Si la oraci6n es muy larga pueden alternar la :flexa y el metro. 
Si la oraci6n se divide en varios puntos puede hacerse la clausula 
~orrespondiente en cada uno de ellos. 





CUARTA PARTE 

Historia del canto gregoriano 

f'eriodo de formaci6n. - Periodo de perfecci6n. - Periodo de decadencia. 
Pertodo de restauraci6n. 

286. Es imposible detallar en el reducido espacio de un capi'.tulo 
de Metodo la historia documentada de un arte tan antiguo. Formula­
remos en pocas Hneas un resumen sumamente compendiado, que 
de alguna idea para poder ampliar, a gusto del profesor, la historia de 
este canto. 

Dividimos su historia en cuatro peri'.odos. 
287. El primer PeT£odo, titulado dt3 formacion, comprende desde 

-el final d~ las persecuciones (312) hasta el ponti:ficado de San Gregorio 
Magno, 0. S. B. (590-604). 

Poqui'.simo o casi nada es lo que se puede saber con certeza acerca 
del canto en este peri'.odo, si bien, por lo que nos dicen los Santos 
Padres y tradiciones eclesiasticas, no podemos dudar que los cristianos, 
1'eunidos para celebrar los sagrados misterios, hacfan USO de la musica 
para enfervorizar sus corazones y alabar al Senor con sus canticos. 

De todos modos la repetici6n de las Colectas u oraciones, que 
recogfa en alta voz el Ponti'.fice, el Canto del Prefacio, del Pater 
noster, los dialogos entre el pueblo y los Ministros, el Canto de los 
Salmos, alternados o del solista, las lecturas en alta voz, el deseo na­
tural de aprovecharse de los mismos elementos musicales profanos, 
quiza ciertos temas que se introdudan insensiblemente, debieron ir 
creando un repertorio mas o menos uniforme y propio. 

Antes de San Gregorio vemos como San Ambrosio organiza el 
canto de los Salmos y de los Himnos en Milan, la Antifonfa y otras 
partes liturgicas. 

Todo nos induce a pensar en una epoca de formaci6n. Tanto mas 
cuando la Historia nos habla de Papas que ya comenzaban a codificar 
las partes del canto liturgico, bien que el canto fuese poco estilizado 
aun. 

El canto ambrosiano, empero, puede representar una prueba de 
<:6mo el repertorio musical es mas antiguo de lo que se cree. 

No hay lugar a duda que la Iglesia Romana posefa, aun antes de 
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San Gregorio I, melodfas que ella usaba en la celebraci6n de las 
augustas ceremonias. Pero es muy difi'.cil poder afinnar nada concreto 
acerca del particular. • 

288. Segundo Periodo, ode perfecci6n, desde San Gregorio hasta 
el siglo xrn. 

Hoy la cri'.tica hist6rica ha logrado ya reivindicar con argumentos 
internos y externos la obra prescriptiva, organizadora y compiladora, 
cuando menos, de San Gregorio Magno, raz6n por la cual al canto 
eclesiastico se le ha concedido el nombre de gregoriano. 

Ademas de lo que sabemos de sus dotes musicales, de los cargos 
que ocup6 en la Iglesia Romana, la Historia nos ofrece documentos 
no ya los de Juan Diacono (870), no de Le6n IV (850), ni de Stra­
b6n (807), o del mismo Papa Adriano (772), sino que con ellos 
llegamos a los Concilios de Inglaterra, tal el de York (732), de epoca 
tan cercana al santo Pontifice, en que se nos habla de su obra 
Su A ntijonario. 

Asi'., que podemos afirmar que, recogiendo el tesoro antiguo, lo 
codific6, centoniz6, fij6 y aument6. 

Despues de San Gregorio, el segundo peri'.odo podemos subdivi­
dirlo en edad de oro, desde el citado Papa hasta el siglo XI, y en 
edad de conservaci6n o de transici6n, desde el siglo XI hasfa el XIII. 

Durante la Primera epoca llega iJ canto gregoriano a SU esplen­
dor; la obra de San Gregorio se esparce velozmente por Italia, es 
llevada a Inglaterra por su disclpulo San Agusti'.n (596) y sus com­
pafieros; es introducida en las Galias por Pepino, a quien el Papa 
Pablo I (757-767) envi'.a uno de sus cantores, y es alli'. mismo, mas 
tarde, difundida p,rofusamente por Carlomagno (768-814), y se fundan: 
las celebres escuelas de Metz y de San Gall. 

Al final de este peri'.odo la notaci6n neumatica y quironimica cede 
el Ingar a la notaci6n diastematica, en la que, por raz6n de los inter­
valos usados en ella, y mas aun por el empleo de las Hneas y las 
claves, se fija de un modo invariable la melodia. Corresponde ia 
mayor parte de este perfeccionamiento al monje Guido de Arezzo 
(t l 1050 ?). 

Nada digamos de los tratadistas de la Edad media, que a prin­
cipios del siglo VIII, y especialmente desde el x, se cuentan en gran 
numero, pero desgraciadamente contribuyen, a lo menos algunos, 
n una grande confusi6n didactica, especialmente queriendo aplicar 
teori'.as modales y ri'.tmicas mal entendidas de los griegos; teorfas 
que a medida que se iban repitiendo influfan cada vez mas en la 
mala interpretaci6n del canto gregoriano. 

En la segunda epoca se transmite y aun se aumenta el repertorio 
gregoriano ; mas las composiciones de esta epoca ya no respiran 
aquella simplicidad y expresi6n natural y sincera de las anteriores. 
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Se emplean con mayor frecuencia intervalos de extension amplia, 
y, en general, la fomia es mas rebuscada. 

289. Tercer perfodo, 0 de decadencia, desde ultimos del siglo XIII 
hasta la mitad del siglo XIX. 

En esta epoca es 'cuando el discantus, la diafonfa, influyo no 
poco en la decadencia qel canto ; pue~ a mas de la diversidad de 
valores y medidas que introdudan en el ritmo y los retoques melo­
dicos y modales, habituaban a los cantores al canto pesado, al mar­
tille.o, y, consecuootemente, al reco!rte de los pasajes melodlicos 
mas ricos. 

El entusiajmo exclusivista por los atractivos fascinadores de la 
armonfa, el influjo de las teorfas mensuralistas y las ideas del Rena­
cimiento, que .echaron por tierra la tradici6n gregoriana ; el mal 
gusto en el modo de cantar, y el procedimiento de abreviacion, mas 
propiamente llamado de mutilacion, de las melodfas gregorianas, son 
los tristlsimos recuerdos que nos ha dejado esa era.de decadencia. 

En r614-1615 la imprenta del cardenal de Medicis, en Roma, 
publico una edicion, que fue llama!;}a Medicea, y no es otra cosa que 
una mutilacion desdichada de la melodfa tradicional, cuya obra se 
atribuy6 falsamente y por largo tiempo al genio de Palestrina. 

En 1871 el editor Pustet, de Ratisbona, public6 una nueva edici6n 
de la misma, que fue declarada oficial en 1873. 

Durante esta misma epoca despertabase en varias partes el amor 
a los estudios paleograficos que debfan conducir al feliz pedodo que 
vamos a resefi.ar. 

290. Cuarto perfodo, o de restauraci6n, desde la mitad del 
siglo xix hasta el dfa de hoy. 

No podemos desconocer la gran parte que en los citados estudios 
ban tornado muchos religiosos de diversas Ordenes, sacerdotes y segla­
res de gran erudicion ; pero h~mos de confesar que la mayor parte 
y la mas trascendental de esta restauraci6n ha sido obra de los Be­
nedictinos del Monasterio de Solesmes, restaurado en 1833 por su 
primer abad Dom Prospero Gueranger, muerto en 1875. 

Bajo su direcci6n se comenzaron los trabajos preliminares de 
restauraci6n gregoriana, y al cabo de algunos afios el P. Pothier, 
ayuClado de algunos de sus hermanos, publicaba el Liber Gradua­
lis (1884), al que habfa precedido sus Melodies gregoriennes, en 
que demostraba los sabios principios establecidos por Dom Gueranger. 

En 1889 el P. Mocquereau, del mismo Monasterio, ideaba y 
comenzaba su grande obra monumental Paleographie Musicale, ver­
dadero arsenal para el pale6grafo, el musico y el esteta que desean 
conocer la legftima tradicion musical de la Iglesia. 

No hay por que ocultarlo. A esta grande obra se debe, sin duda, 
el haber demostrado la solidez y seriedad en que se basan los tra-
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bajos realizados, y en haber logrado ofrecer suficiente garantfa para 
los que debian sucederse. 

Tiene dos series : la una documental y d8 estudio a la 'Vez, de 
publicaci6n peri6dica ; y la otra puramente documental, sin tiempo 
fijo de publicaci6n. · 

En 17 de mayo de 19or Le6n XIII P\lblic6 el memorable Nos 
quidem, dirigido al abad de Solesmes Dom Pablo Delatte, y desde 
aquella epoca las antiguas ediciones solesmenses se comenzaron a 
usar en multitud de iglesas. 

El dfa 4 de agosto de 1903 subfa al trono pontificio, con el 
nombre de Pfo X, el que habfa sido cardenal Jose Sai;to, ya conocido 
como amante de la restauraci6n del verdadero canto de San Greg-orio. 
Lo que ha sucedido desde aquella fecha no hay por que contarlo de 
nuevo. 

Sena imposible detallar la rica historia contemporanea de la 
restauraci6n, ya ~ea en la labor cientlfica, reconstructiva de los 
Monjes de Solesmes, de los estudios de tantos que han profundizado 
en esta materia, de los hechos que han contribuido a su divulgacl6n, 
como del entusiamo con que los fleles de todas las naciones han 
acogido este canto y del bien .espiritual que de el han reportado. 

Hoy, en Roma, existe, ademas de la Sagrada Congregaci6n de 
Ritos, que vela por la dignidad del canto, y para que continuen 
siempre en vigor las directivas de los Sumos Pontlfices, el Pontificio 
Instituto de Musica Sagrada, •que ,Pfo XI elev6 a la categoda de 
Universidad, y en la cual se confieren tltulos en las tres facultades 
de canto gregQriano, composici6n sagrada y 6rgano. Ademas, es, de 
liecho, el unico centro que recoge providencialmente todas las formas_ 
musicales del culto cat61ico, aun las de rito oriental. 

LECCION 35.a 

Legislaci6n eclesiastica 

A 

Motu p_roprio. - Decreto de 8 de enero de 1904. 

291. Despues del celebrado Breve Nos quidem que Le6n XIII, 
de feliz memoria, dirigi6 al abad de Solesmes, con fecha 17 de mayo 
de 1901, ningiln otro documento se habfa publicado de tanto interes 
general para el canto como el M otu Proprio de Pfo X, que cons­
tituye el Codex can6nico de la Musica Sagrada, y que transcribimos 
aqul. 
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MOTU PROfRIO . 

Pio, Papa X 

Entre Ios cuidados propios del oficio pastoral, no solam'ente de 
~sta Catedra, que por inescrutable disposici6n de la Ptovidencia, 
aunque indigno, ocupamos, sino tambien de toda Iglesia particular, 
sin duda uno de los principales es el de mantener y procurar el 
-<lecoro de la Casa del Senor, donde se celebran los augustos mis­
terios de la Religi6n y se junta el puebio·cristiano a recibir la gracia 
-de Ios Sacramentos, asistir al santo Sacrificio del Altar, adorar al 
augustfsimo Sacramento del Cuerpo d,el Senor y unirse a la comfut 
-oracion de la Iglesia en Ios publicos y solemnes oficios de la Liturgia. 
Nada, por consiguiente, debe ocurrir en el templo que turbe, lli 
·siquiera disminuya, la piedad y la devoci6n de los fieles ; nada 
<.IUe de fundado motivo de disgusto o escandalo ; nada, sobre todo, que 
tlirectamente ofenda el decoro y la santidad de los sagrados rito~ y 
por ec;te motivo sea inigno de la Casa de oraci6n y de la Majestad 
Divina. 

Ahora no vamos a hablar uno por uno de los abusos.qbe pueden 
<>eurrir -en esta materia: N uestra atenci6n se fija hoy solamente en 
Uno de los mas generales, de los mas diffciles de desarraigar, en UllO 

que tal vez debe deplorarse aun alll donde todas las demas cosas son 
dignas de la mayor alabanza por Ia belleza y suntuosidad del templo, 
por la asistencia de gran numero de eclesiasticos, por la piedad y 
gravedad de los ministros celebrantes: tal es el abuso en todo lo 
concerniente al canto y la musica sagrada. Y en verdad, sea por la 
naturaleza de este arte, de suyo fl.uctuante y variable, o por la su­
-cesiva alteraci6n del gusto y las costumbres en el transcurso · del 
tiempo, o por la infl.uencia que ejerce el arte profano y teatral en el 
sagrado, 0 por el placer que directamente produce la musica, y que 
no siempre puede contenerse facilmente dentro de justos Hmites, o, 

, en ultimo termino, por los much-os prejuicios que en esta materia 
insensiblemente penetran y luego tenazmente arraigan hasta en el 
animo de personas autorizadas y pfas, el hecho es que se observa una 
tendencia pertinaz a apartarla de la recta norma, seiialada por el 
fin con que el arte fue admitido al servicio del culto y expresada 
con bastante claridad en los canones eclesiasticos, los decretos de los 
Concilios generales y provinciales y las repetidas resoluciones de 
las Sagradas Congregaciones rotnanas y de los Sumos Pontlfices, 
N uestros Predecesores. 

Con verdadera satisfacci6n del alma Nos es grato reconocer el 
mucho bien que en esta materia se ha conseguido durante los ultimos 
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decenios en Nuestra ilustre ciudad de Romay en multitud de iglesias 
de Nuestra patria; pero de modo ·particular en algunas naciones, 
donde hombres egregios, llenos de celo por el culto divino, con la 
aprobaci6n de esta Santa Sede y la direcci6n de los Obispos, se 
unieron en :florecientes sociedades y restablecieron plenamente el 
honor del arte sagrado en casi todas sus iglesias y capillas. Pero aun 
dista mucho este bien de ser general, y si consultamos Nuestra per­
sonal experiencia y oimos las muchlsimas quejas que de todas partes 
se Nos han dirigido en el poco tiempo pasado des<le que plugo al 
Senor elevar Nuestra humilde Persona a la suma dignidad del Apos­
tolado romano, creemos que Nuestro primer deber es levantar la voz 
sin mas dilaciones en reprobaci6n y condenaci6n de cuanto en las 
solemnidades del culto y los Oficios sagrados resulte disconforme con 
la recta norma indicada. Siendo, en verdad, Nuestro vivisimo deseo 
que el verdadero espfritu cristiano vuelva a :florecer en todo y en 
todos los fieles se mantenga, lo prirnero es proveer a la santidad y 
dignidad del templo, donde los fieles se juntan precisamente para 
aaquirir ese espfritu en SU prirnero e insubstitufble manantial, que 
es la participaci6n activa en los sacrosantos rnisterios y en la publica 
y solemne oraci6n de la Iglesia. Y en vano sera esperar que para 
tal fin de!;cienda copiosa sobre nosotros la bendici6n del cielo, si 
nuestro obsequio al Altisimo no asciende en olor de suavidad, antes 
bien pone en la rnano del Senor el latigo con que el Salvador del 
mundo arroj6 del templo a sus indignos profanadores. 

Con este motivo, y para que de hoy en adelante nadie alegue 
la excusa de no conocer claramente su obligaci6n, y quitar toda duda 
en la interpretaci6n de algunas cosas que estan mandadas, estirnamos 
conveniente senalar con brevedad los principios que regulan la musica 
sagrada en las solemnidades del culto, y condensar al mismo tiernpo, 
como en un cuadro, las principales prescripciones de la Iglesia contra 
los abusos mas comunes que se cometen en esta materia. Por lo que, 
de motu proprio y ciencia cierta publicamos esta Nuestra Instrucci6n, 
a la cual, como si fuese «C6digo juridico de la musica sagrada», 
queremos que con toda plenitud Nuestra Autoridad Apost6lica se 
reconozca fuera de ley, imponiendo a todos por estas Letras de 
Nuestra mano la mas escrupulosa obediencia. 

INSTRUCCION ACERCA DE LA l\l(TSICA SAGRADA 

I 

292. Principios generales. 
I. Como parte integrante de la Liturgia solemne, la mus1ca 

sagrada tiende a su misrno fin, el cual consiste en la gloria de Dios 
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y la santificaci6n y educaci6n de los fieles. La musica contribuye a 
aumentar el decoro y esplendor de las solemnidades religiasas, y asf 
coma su oficio principal consiste en revestir de adecuadas melodfas 
el texto liturgico que se propane a la consideraci6n de las fieles, de 
igual manera su propio fin consiste en afiadir mas eficacia al texto 
mismo, para que par tal medio se excite mas la devoci6n de los 
fieles y se preparen mejor a recibir las frutos de la gracia, propios 
de la celebraci6n de los sagrados misterios. 

2. Par consiguiente, la musica sagrada debe tener en grado 
eminente las cualidades propias de la Liturgia, que son precisamente 
la santidad y la bondad de las formas, de donde nace espontaneo 
otro caracter suyo, a saber: la uni'Versalidad. 

'i)ebe ser santa, y, por lo tanto, excluir todo lo profano, y no 
s6lo en si misma, sino en el modo con que la interpretan las mismos 
cantantes. 

Debe tener arte 'Verdadero, porque no es posible de otro modo 
que tenga sobre ·el animo de quien la oye aquella virtud que se 
propone la Iglesia al admitir en su Liturgia al arte de las sonidos. 

Mas a la vez debe ser universal en el sentido de que, aun con­
cediendose a toda naci6n que admita en sus composiciones religiosas 
aquellas formas particulares que constituyen el caracter espedfico de 
SU propia musica, este debe estar de tal modo subordinado a los 
caracteres generales de la musica sagrada, que ningun fiel p.rocedente 
de otra naci6n experimente al ofrla impresi6n que no sea buena. 1 

II 

293. Generos de musica sagrada. 
3. Hallanse en grado sumo estas cualidades en el canto grego­

riano, que es, par consiguiente, el canto propio de la Iglesia romana, 
el (mico que la Iglesia hered6 de las antiguos Padres, el que ha 
custodiado celosamente durante el curso de los siglos en sus c6dices 
liturgicos, e.1 que en algunas partes de la Liturgia prescribe exclu­
sivamente, el que estudios recentisimos han restablecido felizmente 
en su pureza e integridad. 

Por estos motivos ~l canto gregoriano fue tenido siempre como 
acabado modelo de musica religiosa, pudiendo formularse con toda 
raz6n esta ley general : una composicion religiosa sera tanto mas 
sagrada y liturgica cuanto mas se acerque en aire, inspiracion y sabor 
a la melod{a gregoriana, y sera tanto menos digna del templo cuanto 
diste mas de este modelo soberano. 

1. Como forma concreta del canto gregoriano, para obviar privilegios de 
editores, Pio X, con Mott£ Proprio del 25 de abril de 1904, d16 norma~ para. 
editar, redactada por los Monges de Solesmes, una edici6n oficial. 
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Asi, pues, el antiguo canto gregoriano tradicional debera resta­
'blecerse ampliamente en las solemnidades del culto, teniendose por 
bien sabido que ninguna funci6n religiosa perdera nada de su so­
lemnidad aunque no se cante en ella otra musica que la gregoriana. 

Procurese, especialmente, que el pueblo vuelva a adquirir la cos­
tumbre de usar el canto gregoriano, para que los fieles tomen de 
nuevo parte mas activa en el oficio liturgico, como solian antigua­
mente. 

4. Las supradichas cualidades se hallan tambien en sumo grado 
-en la polifonfa clasica, especialmente en la de la escuela romana, 
que en el siglo XVI lleg6 a la meta de la perfecci6n en las obras de 
Pedro Luis de Palestrina, y que luego continu6 produciendo com­
posiciones de excelente bondad musical y liturgica. La polifonfa 
clasica se acerca bastante al canto gregoriano, supremo modelo de 
toda musica sagrada, y por esta raz6n mereci6 ser admitida, junto 
con aquel canto, en las funciones mas solemnes de la Iglesia, como 
son las que se celebran en la Capilla Pontificia. Por consiguiente, 
tambien esta musica debera restablecerse copiosamente en las solem­
nidades religiosas, especialmente en las basilicas mas insignes, en las 
iglesias catedrales y en las de los seminarios e institutos eclesiasticos, 
donde no suelen £altar los medios necesarios. 

5. La Iglesia ha reconocido y fomentado en todo tiempo los 
progresos de las artes, admitiendo en el servicio del culto cuanto 
en el cur'So de los siglos el genio ha sabido hallar de bueno y hello, 
salva siempre la ley liturgica ; por consiguiente, la musica mas mo­
derna se admite en la Iglesia, puesto que cuenta con composiciones 
de tal bondad, seriedad y gravedad, que de ningiln modo son indig­
nas de· las solemnidades religiosas. 

Sin embargo, como la musica moderna es. principalmente pro­
fana, debera cuidarse con mayor esmero que las composiciones mu­
sicales de estilo moderno que se admitan en las iglesias no contengan 
cosa ninguna profana, ni ofrezcan reminiscencias de motivos teatrales, 
y no esten compuestas tampoco en su forma extema, imitando la 
factura de las composiciones profanas. 

6. Entre los varios generos de la musica moderna, el que aparece 
menos adecuado a las funciones del culto es el teatral, que durante 
el pasado siglo estuvo muy en boga, singularmente en Italia. Por su 
misma naturaleza este genero ofrece la maxima oposici6n al canto 
gregoriano y a la polifonfa clasica, y por ende a las condiciones mas 
importantes de toda buena musica sagrada, ademas de que la estruc­
tura, el ritmo y el llamado convencionalismo de este genero no se 
acomoda sino malisimamente a las exigencias de la verdadera musica 
liturgica. 
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III 

294. Texto liturgico. 
7. La lengua propia de la Iglesia romana es la latina, por lo cua1' 

esta prohibido que en las solemnidades liturgicas se cante cosa alguna 
en lengua vulgar, y mucho mas se canten ~n lengua vulgar las partes 
variables o comunes de la Misa o el Oficio. 

8. Estando detenninaoos para cada funci6n liturgica los textos 
que han de ponerse en musica y el orden en que se deben cantar, 
no es Hcito alterar este orden, ni cambiar los textos prescritos por 
otros de elecci6n privada, ni omitirlos enteramente o en parte comC>· 
las rubricas no consienten que se suplan en el 6rgano ciertos versku­
los, sino que estos han de recitarse sencillamente en el coro. Pero es 
permitido, conforme a la costumbre de la Iglesia rom.ana, cantar un 
motete al Sant1simo Sacramento despues del Benedictus de la Misa 
solemne, como se pennite que luego de cantar el ofertorio propio de­
la Misa pueda cantarse, en el tiempo que queda hasta el Pre/acio, 
un breve motete con palabras aprobadas por la Iglesia. 

9. El texto liturgico ha de cantarse como esta en los libros, sin 
alteraciones o posposiciones de palabras, sin repeticiones indebidas, 
sin separar silabas, y siempre con claridad tal que puedan entendei-lo 
los fieles. 

IV 

295. Forma externa de las composiciones sagradas. 
ro. Cada una de las partes de la Misa y el Oficio deben con­

servar musicalmente el concepto y la forma que la tradici6n ecle­
siastica les ha dadc, y se conservan bien expresados en el canto 
gregoriano ; varias son, por consiguiente, las rnaneras de componerse 
un introito, un gradual, una antffona, un salnio, un himno, un Glorifk 
in excelsis, etc. 

II. En este particular observense las norn1as siguientes: 
A) El Kyrie, Gloria, Credo, etc., de la Misa deben conservar 

la unidad de composici6n que. corresponde a su texto. No es, por. 
tanto, lkito componerlos en piezas separadas, de manera que cada. 
una de ellas forme una c'omposici6n musical completa, y tal que pueda 
separarse de las restantes y reemplazarse con otra. 

B) En el Oficio de Visperas debe seguirse ordinariamente las. 
disposiciones del Caeremoniale Episcoporum, que prescribe el canto 
gregoriano para la salmodia y .Permite la musica figurada en los versos. 
del Gloria Patri y en el himno. 

Sin embargo, sera Hcito en las mayores solemnidades altemar 
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.con el canto •gregoriano del coro, el llamado de contrapunto, o con 
versos de parecida manera, convenientemente compuestos. 

Tambien podra permitirse alguna vez que cada uno de los salmos 
se pongan enteramente en musica siempre que en su composici6n se 
conserve la forma propia de la salmodia, esto es, siempre que parezca 
·que los cantores salmodian entre sf, ya con motivos musicales nuevos, 
ya con motivos sacados del canto gregoriano, o imitados de este. 

Pero quedan para siempre exclufdos y prohibidos los salmos 
llamados de concierto. 

C) En los himnos de la Iglesia conservese la forma tradicional 
de los mismos. No es, por consiguiente, Hcito componer, por ejemplo, 
.el Tantum ergo de manera que la primera estrofa tenga la forma de 
romanza, ca'Vatina o adagio, y el Genitori de allegro. 

D) Las anUfonas de Vfsperas deben SC.'1" cantadas, ordinaria­
mente, con la melodfa gregoriana que les es propia ; mas si en algiln 
caso particular se cantasen con musica, no deberan tener, de ningiln 
modo, ni la forma de melodfa de concierto, ni la amplitud de un 
motete o de una cantata. 

v 
296. Cantores. 
12. Excepto las melo<!fas propias del celebrante y los ministros, 

las cuales han de cantarse siempre con musica gregoriana, sin ningiln 
acompafiamiento de 6rgano, todo lo demas del canto liturgico es propio 
del coro de levitas, de manera que los cantores de iglesia, aun cuando 
-sean seglares, hacen propiamente el oficio de coro eclesiastico. Por 
-consiguiente, la musica que ejecuten debe, cuando menos en SU ma-
xima parte, conservar el caracter de musica de coro. 

Con esto no se entiende excluir absolutamente los solos, mas 
·estos no deben predominar de tal suerte que absorban la mayor parte 
del texto liturgico, sino que deben tener el caracter de una sencilla 
irase mel6dica y estar intinramente ligados al resto <le la composici6n 
·coral. 

13. Del mismo principio se deduce que los cantores desempefian 
en la iglesia un oficio liturgico, por lo cual las mujeres, que son 
incapaces de desempefiar tal oficio, no pueden ser admitidas a formar 
parte del coro o la capilla musical. Y si se quieren tener voces agudas 
de tiples y contraltos, estas deberan ser de nifios, segun el uso anti­
-quisimo de la Iglesia. 

14. Por ultimo, no se admitan en las capillas de musica sino 
hombres de conocida piedad y probidad de vida, que con su modestia 
y religiosa actitud durante las solemnidades liturgicas se muestren 
~ignos del santo oficio que desempefian. Sera, ademas, conveniente 
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que mientras cantan en la iglesia, los musicos vistan M.bito talar y 
sobrepelliz, y que si el coro se halla muy a la vista del publico se 
le pongan celosfas. 

VI 

297. Organo e instrumentos. 
15. Si bien la musica de iglesia es exclusivamente vocal, esto 

no obstante, tambien se permite la musica con acompafiamiento de 
6rgano. En algiln coro particular, en los terminos debidos y con los 
debidos miramientos, podran asimismo admitirse otros instrumentos; 
pero no sin licencia especial del Ordinario, segiln prescripci6n del 
Caeremoniale Episcoporum. 

16. Como el canto debe dominar siempre, el 6rgano y los demas 
instrqmentos deben sostenerlo sencillamente y no oprimirlo. 

17. No esta permitido anteponer al canto largos preludios, o 
interrumpirlo con piezas de intermedio. 

18. En el acompafiamiento del canto, en los preludios, inter­
medios y demas pasajes parecidos, el 6rgano debe tocarse seg(ln la 
fodole del mismo instrumento y debe participar de todas las cualidades 
-le la musica sagrada recordadas precedentemente. 

19. Esta prohibido en las iglesias el uso del piano, como asi-
1uismo de todos los instrumentos fragorosos o ligeros, como el tambor, 
el chinesco, los platillos y otros semejantes. 

20. Esta rigurosamente prohibido que las llamadas bandas de 
musica toquen en las iglesias, y s6lo en algiln caso especial, supuesto 
el consentimiento del Ordinario, sera permitido admitir un numero 
juiciosamente escogido, corto y proporcionado al ambiente, de instru­
mentos de aire que vayan a ejecutar composiciones o acompafiar al 
canto con musica escrita en estilo grave, conveniente y en todo pare­
cida a la del 6rgano. 

21. En las procesiones que salgan de la iglesia, el Ordinario 
podra permitir que asistan las bandas de musica, con tal que no 
ejecuten composiciones profanas. Seda de desear que en tales ocasio­
nes estas musicas se limitasen a acompafiar algiln him.no religioso, 
<escrito en lat£n o en lengua vulgar, cantado por los cantores y las 
piadosas cofradfas que asistan a la procesi6n. 

VII 

298. Extensi6n de la musica religiosa. 
22. No es Hcito que por raz6n del canto o la musica se haga 

esperar al sacerdote en el altar mas tiempo del que exige la Liturgia. 
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Segiln las prescripciones de la Iglesia, el Sanctus de la Misa debe 
terminarse de cantar antes de la Elevaci6n, a pesar de lo cual en este 
punto hasta el celebrante suele tener que estar pendiente de la musica. 
Conforme a la tradici6n gregoriana, el Gloria y el Credo deben ser 
relativamente breves. 

23. En general ha de condenarse como abuso gravi'.simo que en 
las funciones religiosas la Liturgia quede en lugar secundario y como 
al servicio de la musica, cuando la musica forma parte de la Liturgia 
y no es sino su humilde sierva. 

VIII 

299. Medios principales. 
24. Para el puntual cumplimiento de cuanto aqui'. queda dis­

puesto, nombren los obispos, si no las han nombrado ya, comisiones 
especiales de personas verdaderamente competentes en cosas de musica 
sagrada, a las cuales, en la manera que juzguen mas oportuna, se 
encomiende el encargo de vigilar cuanto se refiere a la musica que se 
ejecuta en las iglesias. No cuiden s6lo de que la musica sea buena 
de suyo, sino de que responda a las condiciones de los cantores y 
sea buena la ejecuci6n. 

25. En los seminarios de clengos y en los institut0;s eclesiasticos 
se ha de cultivar con amor y diligencia, conforme a las disposiciones 
del Tridentino, el supralabado canto gregoriano tradicional, y en 
esta materia sean los superiores generosos de esti'.mulos y encomios 
con SUS j6venes subditos. Asimismo, promuevase con el clero, donde 
sea posible, la fundaci6n de una Schola Cantorum para la ejecuci6n 
de la polifoni'.a sagrada y de la buena musica liturgica. 

26. En las lecciones ordinarias de liturgia, moral y derecho ca­
n6nico que se explican a los estudiantes de teologfa, no dejen de 
tocarse aquellos puntos que mas especialmente se refieren a los prin­
cipios fundamentales y las reglas de la musica sagrada, y procilrese 
completar la doctrina con instrucciones especiales acerca de la estetica 
del arte religioso, para que los clerigos no salgan del seminario 
ayunos de estas nociones, tan necesarias a la plena cultura eclesiastica. 

27. P6ngase cuidado en restablecer, por lo menos en las iglesias 
principales, las antiguas Scholae Cantorum, como se ha hecho ya con 
excelente fruto en buen numero de localidades. No seTa dificil al 
clero verdaderamente celoso· establecer tales Scholae hasta en las 
iglesias de menor importancia y de aldea, antes bien, eso le proporcio­
nara el medio de reunir en torno suyo a ni:iios y adultos, con ventaja 
para si'. y edificaci6n del pueblo. 

28. Procurese sosteneT y promover del mejor modo, donde ya 
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existan, las escuelas superiores de musica sagrada, y concurrase a 
fundarlas donde aun no existan, porque es muy importante que la 
Iglesia misma provea a la instrucci6n de sus maestros, organistas y 
cantores conforme a los verdaderos principios del arte sagrado. 

IX 

300. Conclusi6n. 
29. Por ultimo, se recomienda a los maestros de capilla, canto­

res, eclesiasticos, superiores de seminarios, de institutos eclesiasticos 
y de comunidades religiosas, a los parrocos y rectores ~e iglesias, a 
los can6nigos de colegiatas y catedrales, y, sobre todo, a los Ordinarios 
diocesanos, que favorezcan con todo celo estas prudentes reformas, 
desde hace mucho deseadas y por todos unanimemente :pedidas, para 
que no. caiga en desprecio la misma autoridad de la Iglesia, que 
repetidamente las ha propuesto y ahora de nuevo las inculca. 

Dado en Nuestro Palacio Apost61ico del Vaticano, en la fiesta 
de la virgen y martir Santa eecilia, 22 de noviembre del afio 1903, 
primero de Nuestro Pontificado. 

PIO, PAPA x 

B 

301. Desde el dfa 24 de junio de 1905 la Comisi6n Pontificia 
dej6 de funcionar como hasta entonces lo habfa hecho, y Dom Po­
thier, por carta del cardenal Merry del Val, dirigida al mismo en dicha 
fecha en nombre del Romano Ponti'.fice, qued6 encargado de la edici6n 
vaticana. Esta edici6n debera quedar como tfpica'., dejando, por otra 
parte, libre el campo para los estudios de los sabios gregonanistas. 

302. Asf, en consecuencia, se public6 el Grq.duale Vaticano, al 
que acompafia un Decreto de la Sagrada Congregaci6n de Ritos, 
fecha 7 de agosto de 1907, en que dice : «Haec autem Editio, ut in 
l!SU apud omnes ecclesias hie et nunc deveniat ita sancitum est, ut 
ceterae quaelibet Cantus Romani Editiones, ad tempus tantummodo 
iuxta Decreta praedicta toleratae, nullo modo iam in futurum iure 
gaudeant, quo typicae substitui possint.» 

303. Tambien se public6 oficialmente el Officium Defunctorum 
y mas tarde el Antiphonale Diurnum, imponiendolo la Sagrada Con­
gregaci6n de Ritos, por Decreto del 8 de diciembre de 1912, a todas 
las iglesias que usen el rito romano, y mandando «Ut in posterum 
melodiae gregorianae in futuris editionibus contentae, praedictae ty­
pici editioni sit conformandae, quin derogetur, ipsius Sacre Rituum 
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Congregationis decretis datis diebus xr aprilis MCMXI, n. 4263, super 
editione Vaticana eiusque reproductione quoad libros liturgicos gre­
gorianos, et VIII iulii MCMXII circa modulandas monosyllabas vel he­
braicas voces in lectionibus, versiculis et psalmis». 

304. He aquf los dos Decretos de referenda que la Sagrada 
"Congregaci6n confirma en favor de los signos ritmicos solesmenses, y 
del no uso de las mediantes rotas que ensefia la Escuela Solesmense 
y tal com,o hemos propuesto en este Metodo. 

Asi'. la Santa Sede, amante siempre del progreso legi'.timo de las 
artes, permite se aprov.echen los ultimoe adelantos s6lidamente pro­
bados. 

DECRETUM 

seu declaratio super editione vaticana 
eiusque reproductione quoad libros li­
turgicos gregorianos. 

Cum postulatum fuerit, an Episcopi 
possint propriam approbationem dona­
re libris cantus ~regoriani, melodias 
Vaticanae editionis adamussim repro­
ductas continentibus, sed cum signo­
rum rythmicorum indicatione, privata 
auctoritate additorum ? 

Sacra Rituum Congregatio, ad maio­
rem declarationem Decreti n. 4259, 25 
ianuarii vertentis anni, respondendnm 
censuit: 

DECRETUM 

circa modulandas monosyllabas vel he­
braicas voces in lectionibus, versiculis 
et psalmis. 

A qu<i.busdam cantus gregoriani ma­
gistris sacrea Rituum Congregationi se­
quens dubium pro opportuna solutione 
expositum fuit ; mmirum : 

An in cantandis Lectionibus et Ver-
1iculis, praesertim vero in Psalmorum 
mediantibns ad asteriscnm, quando vel 
dictio monosyllaba vel hebraica vox 

Editionibus in subsidium scholarum 
cantorum, signis rythmicis, uti vocant, 
privata auctoritate ornatis, poterunt 
Ordinarii, in sua quisque Dioecesi, ap­
ponere Imprimatur, dnmmodo constet, 
cetera, quae in Decretis Sacrae Rituum 
2ongregationis iniuncta sunt, qnoad 
cantus gregoriani restaurationem, fuis­
se servata. 

Quam resolntfonem Sanctissimo Do­
mino nostro Pio Papa X, per Sa<oro­
rum Rituum Congregationis Secreta­
rium relatam, Sanctitas Sua ratam ha­
buit et probavit. 

Die II aprilis 19n 

occurrit, immutari possit clausula, vel 
cantilena projerri sub modulatione 
consuetaf 

Et sacra eadem Congregatio, appro­
bante sanc«ssimo Domino nostro Pio 
Papa X, rescribere statuit : Ajjirma­
tive ad utrumque. 

Die 8 iulii 1912. 

L.~S. 

Fr. C. CARD. MARTINELLI, 
S. R. C. Praefectus. 

t Petruq La Fontaine,- Episc. 
Charystien., Secretarius. 

305. Terminado el A ntil?honale, y reformada la constituci6n de la 
S.C. de Ritos, cuida esta directamente de la preparaci6n de los libros 
de canto, dejando de existir, por lo mismo, la Comisi6n institufda 
en r904. La Sagrada Con,gregaci6n desde entonces confi6 el trabajo 
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de redacci6n de los nuevos libros a los Monjes del Monasterio de Soles­
mes, los cuales bajo la direcci6n de Dom Mocquereau han publicado· 
el Fassio y la Quincena de Pasion y de Pascua, seg(m la versi6n cdtica 
.de los manuscritos, y tiene ya casi terminada la redacci6n del volu­
minoso libro Responsoriale per annum. 

306. Notable es tambien, en cuanto confirma lo prescrito por 
Pio X e insiste en lo tocante al canto popular, la Constituci6n Apo&­
t61ica <~Divini Cultus sanctitatemJ> de Pio XI, fechada en 28 de 
.diciembre de 1928. 

c 

307. Los Congresos Nacionales Espafioles de Valladolid (1907), 
Sevilla (1908), Barcelona (1912) y Vitoria (1928) dieron disposiciones 
muy oportunas para el mayor esplendor del canto y la musica sa­
grada en nuestra Patria. 

Sohre el canto de las mujeres y coros mixtos di6 el Congreso 
<le Vitoria las siguientes y muy justas normas: 

«Artkulo 2.0 Disciplina .eclesiastica. 
Sohre el canto de las mujeres en la Iglesia. 
Conclusion Primera. - Sohre el canto de las mujeres como parte 

del pueblo :fiel. 
a) La Santa Iglesia no s6lo permite, sino tambien recomienda 

·.a las mujeres que, formando parte del pueblo - es decir, en uni6n 
de los nifios y hombres, aunque desde el lugar separado que lauda­
blemente ocupan en la iglesia -, canten las divinas alabanzas, alter­
nando con el coro o al unl'.sono, y en todas las iglesias, iucluso en his 
-que tienen oficiatura coral y en todas las funciones sagradas, lo mismo 
liturgicas que extraliturgicas. (Motu prop., n. 0 3; Deer. Angelop.) 

b) Este permis& y recomendaci6n subsiste auil en el caso en 
.que s6lo haya mujeres en la iglesia o en que los hombres permanezcan 
mudos y como.si no sintieran su fe, ni quisieran escuchar las repetidas 
exhortaciones de la Iglesia a orar y alabar a Dios con ella en la 
.celebraci6n de los sagrados misterios. 

c) El Congreso recomienda encarecidamente a todas las insti­
tuciones dedicadas a la formaci6n de la juventud, y de una manera 
-especial a las Comunidades religiosas de ense:iianza, que «reciban com.o 
cosa propia, segiln se establece en el Reglamento de Musica Sacra 
de Roma (art. 17), la instrucci6n de sus alumnas en el canto litilrgico 
popular, a :fin de que las ni:iias y j6venes, tomando parte en las fuu­
ciones religiosas, canten tambien ellas la parte que toca al pueblo y 
.sean estlmulo y ejemplo para los demas :fielesn, y que, en cuanto lo 
permitan sus constituciones, asistan con sus alumnas a la Misa pa-
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rroquial y a V£speras, para tomar parte en el canto y as£ introducirlo 
en el pueblo. 

Conclusion segunda. - Sohre el canto de mujeres solas, forman­
do a modo de coro o capilla musical. 

a) Por regla general estan prohibidos los coros o capillas for­
mados por mujeres solas, y en toda clase de funciones sagradas, li­
t<irgicas o extralitUrgicas, aun en las que celebren las Asociaciones e> 
Cofradfas formadas por mujeres solas, si las celebran a puertas abiertas 
y con asistencia general del pueblo. (Motu prop., n.• 12 y 13; Deer. 
Angelop.) 

b) Por excepcion, se permite el canto de mujeres solas, a mopo 
de coro o capilla musical, y en forma que pueda cantar tanto en 
las funciones lit<irgicas como en las extraliturgicas, y en aquellas, las 
partes invariables y las variables: 1) En las capillas u oratorios de 
Religiosas que viven en Comunidad, con laS que podran cantar sus 
alumnas, salvo ley de clausura (Deer. Cong. Obisp. y Reg. citado en 
el Reglamento de Roma, art. 12). 2) En cualquiera otra iglesia u 
oratorio en que no hubiere hombres y nifios que puedan cantar con­
venientemente como coro o Schola de cantores, siempre que, a juicio 
del Ordinario, a quien debera acudirse en cada caso, exista esta causa 
u otra grave para permitir el canto exclusivo de las mujeres, y espe­
cialmente sera necesario este recurso al Ordinario si se trata de iglesia 
que. tiene oficiatura coral. (Deer. Angelop.) 

c) Estos coros formados por mujeres solas, en defecto de hom­
bres y nifi.os que puedan cantar convenientemente, y con la mira 
principal de ir introduciendo el canto del pueblo: a) Tiene caracter 
transitorio, estando obligado el Parroco o Rector de la iglesia a pro­
ctirar que se forme la Schola de nifios y adultos de que trata el ar­
tfculo 27 del Motu propio; b) No deben cantar a la vista del pueblo 
ni en el coro ni en las tribunas; c) En ellos se han de suprimir los so­
los; d) No deben tenex acceso a ellos los hombres ni siquiera para diri­
girlos o tocar alg(tn instrumento; e) Deben cantar cosas faciles para 
que los coros puedan ser numerosos y repetir frecuentemente iguales 
cantos, con preferencia de m(1sica gregoriana o :figurada unisonal para 
que el pueblo los vaya aprendiendo. 

d) El Congreso, en vista de los abusos que se cometen, reco­
mienda a los Parrocos y suplica a los Ordinarios que procuren con 
gian empefio restringir cada vez mas los casos de que trata el art. b, 
y que consideren de perentoria necesidad la formaci6n de otros coros, 
-seg(tn los principios sentados en el art. c. 

Conclusion tercera. - Sohre los coros mixtos de hombres y 
mujeres. 

a) Los coros mixtos propiamente dichos - o sean, las capillas • 
. musicales formadas por hombres y mujeres - estan absolutamente 
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prohibidos, y la prohibici6n se extiende no s6lo al caso en que los 
hombres y mujeres que formen el coro estan juntos en el mismo lugar, 
sino tambien al caso en que entre unos y otras se establezca la con­
veniente separaci6n, estando. v. gr. los hombre& en el coro y las 
mujeres abajo en su lugar, si en definitiva se forma de esta suerte una 
unica capilla o coro musical, en que las mujeres ~antan la voz aguda 
de tiple o contralto y los hombres las demas de la partitura. (Mot. 
prop., n.0 13; Deer. Angelop. et Neo-Eboracen, n.• 4210 y 4251.) 

b) No forman las mnjeres coro mixto propiamente dicho, unico 
prohibido, cuando cantan con ellos como parte del pueblo y desde el 
lugar que ocupan en la iglesia ; ni cuando en uni6n con el mismo 
pueblo-o representandole cuando los hombres y nifios no lo hacen­
cantan al unfsono con el coro de cantores, o alternando con el, lo que 
el pueblo no puede cantar. (Mot. prop., n. 0 3; Decret:. Angelop.) 

308. Desde el Congreso de Barcelona se incorpor6 a nuestra 
l.egislaci6n musical el Reglamento para la Musica Sagrada, fechado'en 
Roma a 2 de febrero de 1912, prescribiendo.para sus parroquias el uso 
de las ediciones vaticanas con los signos ritmicos solesmenses para 
mayor utilidad de los cantores. El exito innegable ha justificado ple­
namente tan oportuna disposici6n. 

DEL ACOMPANAMIENTO 

I 

l:MPOR'l'ANCIA DE SU ESTUDIO 1 

El presente capftulo tiene por objeto dar a nuestros lectores al­
gunos consejos practicos sobre· el acompafiamiento de las melodfas 
gregorianas, presentando al mismo tiempo las principales dificultades 
que la realizaci6n del mismo ofrece al que se propone verificarlo 
digna y artlsticamente. 

El acompafiamiento es, sin duda alguna, entre tO'das las artes 
que intervienen en el culto, la mas descuidada y la tratada mas a la 
ligera. Son muchos los que !POr falta de conocimientos musicales no 
osarfan acompafiar una pieza de musica, y acompafian empero, sin 
ning6n esarupulo, el gregoriano y lo que aun es peor, a falta de 
acompafiamientos escritos inventan una serie de ruidos que asociados 
a las melodfas, tal vez ejecutada~ ya en forma mediocre, ofrecen un 
lamentable conjunto realmente impropio de la casa de Dios y digno 

1. Debemos este cap!tulo, como ya hemos dicho en el Pr6loll'o, al Rdo. P. Mipel 
Altisent, Sch. P. 
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del desden de todos los que tienen un poco de gusto artfstico. No 
faltan otros que, dotados de cultura musical, revisten de armonl'.a& 
el canto litfugico sin haber hecho de antemano un detenido estudio 
de la melodfa en sus aspectos modal y rftmico, con lo que desnatu­
ralizan su verdadero caracter. 

No es lo mismo acompaiiar que armonizar. Acompafiar quiere 
decir servir, ayudar, nunca dominar o esclavizar. Un buen acompa­
fiamiento no puede limitarse a sostener las voces, a cubrir defectos 
de un coro mal preparado, ni mucho menos a pretender aumentar la 
belleza de las melodfas ya que estas se bastan por si solas. El acom­
pafiamiento debe ser como una proyecci6n, una trasposici6n, una 
versi6n de la melodfa al campo arm6nico. Y si toda versi6n supone en 
el traductor la posesi6n del lenguaje original, facilmente se compren­
dera que quien no tenga un profundo conocimiento de las melodfas 
gregorianas en todos sus aspectos, quien no analice previamente cada 
pieza, con dificultad lograra acompafiar como se debe. Esta regla 
tan nece~aria cuando se trata de una versi6n literaria, lo es mucho 
mas en nuestro caso ya que el texto original y la versi6n deberan ser 
ejecutados simultaneamente, cosa que no sucede en las versiones li­
terarias. 

Otro peligro es el querer corregir o modificar el sentido mel6dico 
o modal del texto primitivo acomodandolo a nuestro gusto personal 
y a las ensefianzas de escuela. EI pregoriano posee una estetica pro­
pia, una tecnica de composici6n particular y unas leyes. muy distin­
tas de las que se ensefian actualmente en las escuelas, siendo por con­
siguiente preciso prescindir de toda idea preconcebida y deducir de 
su estudio intrfnseco los principios basicos que deberan regir nuestro 
acompafiamiento. 

La empresa es realmente difkil y en algunos puntos la creemos 
hasta irrealizable sin modificar la verdadera fisionomia del canto, por 
lo que estamos convencidos que el gregoriano no deberia ser acom­
pafiado. No faltan numerosos maestros que se han ocupado en resol­
ver estas dificultades, hacienda con ello un gran servicio al decoro 
del cnlto sagrado. No podemos menos de citar entre ellos al ilustre 
maestro Julio Bas, autor de la mayorfa de acompafiamientos escritos 
que se ejecutaban en nuestras iglesias, e igualmente de un tratado 
sobre los mismos. A el se debe el capitulo que sobre esta materia 
figuraba en las anteriores ediciones de este metodo. 

Los recientes estudios llevados a cabo sobre la modalidad gre­
goriana y un mas exacto conocimiento de la sintesis del ritmo gene­
ral exigen en el acompafiamiento nuevas y mas apropiadas soluciones. 

Dom J. H. Desrocquettes, 0. S. B., las ha ofrecido mejores, a 
pesar de que se encuentra en sus acompafiamientos un uso excesivo 
de Ia nota modulante, cuando no la da la melodfa, y un exceso de 
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armonfa que hace pesado el ritmo. A nuestro humilde entender, 
quienes proponen, hasta el presente una soluci6n mas conforme, son 
el maestro E. Potiron, especialmente en SUS ultimas publicaciones, 
y el Rdo. P. Dom E. Cardine, organista de Solesmes. Sus ensefian­
zas nos ban guiado de una manera especial en la realizaci6n del 
presente cap£tulo. 1 

II 

EL ACOMPANAMIENTO DEBERfA ESTAR ESCRITO 

Son muchos los partidarios de la improvisaci6n en los acompa­
fiamientos. Esta seda, realmente, Ia forma ideal de acompafiar, ya 
porque en ella el organista mas facilmente puede acomodarse a las 
diversas circunstancias, ya porque el factor ojo, verdadera obsesi6n 
y peligro en los acompafiamientos escritos, no entra en ella para 
nada, pues el autor, sobre todo si ha de editar su trabajo, no quiere 
y tal vez no puede prescindir de este factor, bien por el temor a las 
crfticas academicas, bien por sn costumbre de escribir segiln normas 
fijas que entorp~ceran a veces el libre vuelo de! ritmo. Una ventaja 
innegable de la improvisaci6n es, sin duda, la de que en ella pueden 
facilmente soslayarse ciertos detalles de dif:icil y a veces imposible 
soluci6n, cosa completamente inadmisible en todo acompafiamiento 
escrito. 

La principal dificultad de la improvisaci6n estriba en que para 
que ella sea buena, se requiere un profundo conocimiento de la me­
lodfa en sus aspectos modal y dtmico, y una practica constante, cosa 
facil, por ejemplo, en los monasterios, pero no en la mayor parte ae 
nuestras iglesias. 

En consecuencia, para la inmensa mayori'.a de organistas no 
dudamos en aconsejar el acompafiamiento escrito completamente o, 
al menos, en sus puntos principales, pues aunque resulte mas dgido, 
facilmente podran modificarlo si las circunstancias lo exigen. 

III 

CUAI.IDADES GENER.ALES DEL ACOMPANAMIENTO 

El acompafiamiento : 
a) Debe ser rigurosamente diat6nico. 
b) Debe, a nuestro entender, reproducir el canto en la ,p11rte 

I. Los ejemplos que se:ll.alaremos con un asterisco los hemos tomado de nuestro 
buen amigo el Mtro. E Potiro:a. 
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superior. Los acompafiamientos a base solo de largos acordes sin re­
producir el canto, son completamente arritmicos y dejan de desem­
pefiar una de sus principales .funciones. 1 Tal vez . podrfan tolerarse 
en ciertos fragmentos en que la melodfa tiene un caracter semejante 
al de u'll simple recitativo, como en el siguiente ejemplo : 

i 
Ejemplo n.o 1 

Los acompafiamientos que podrfamos Hamar libres o concertan­
tes, mas que acompafiamientos en el sentido que hemos indicado 
mas arriba, son armonizaciones, que, sobre no ayudar ni poco ni 
mucho ritmicamente, se exponen a disminuir el valor·y el interes de 
la melodfa gregoriana. 

c) En las funciones del culto debe ocupar un lugar secundario. 
Queremos decir con esto que ha de procurarse no acusar demasiado 
la presencia del organo por media de efectos rebuscados y artificios 
exagerados. La sencillez debe ser una de sus cualidades principales. 

d) Cuando la meloclia empieza con un tiempo desprovisto de 
ictus serfa mejor que el acompafiamiento entrara en el primer ictus 
y, a ser posible, que el acorde fuera una inversion. 

e) No se deje sola la melodfa ni ~e interrumpa el acompafia­
miento en las pausas, en es~cial en la cadencia mediana de los 
salmos. 
· f) No· hay que preocuparse de la variedad, particularmente 
cuando no varfa el canto. 

g) Es necesario que el acompafiamiento respete absolutamente 
el caracter modal y ritmico de la melodfa. 

rv 
ESCRITURA ARM6NICA 

En el acompafiamiento no deben figurar · otras notas que las que 
admite la melodfa, y tan solo en la proporcion en que esta las admite. 
Al hablar de la modalidad concretaremos algo mas esta idea. 

. r. No hablemos de los inconvenientes que puede ocasionar a la melodla cl lllscantus 
producido por el soprano de tales acordes. 
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Se adoptaran sin restricci6n los acordes fundamentales mayores 
y menore~ y los acordes de sexta. 

El de cuarta sexta solathente podra usarse sobre un pedal de 
base. (Ej. 2.) 

.Sub tu-

} 1n 

Ped. 

Ejemplo n.0 2 

Los acordes de septima pueden usarse en su posici6n fundamen­
tal y en SUS inversiones primern y tercera. El llamado acorde de seP­
tima de dominante, dado el sistema modal gregoriano, es un acorde 
de septima como otro cualquiera. Mas teniendo en cuenta la tenden­
cia atractiva de la quinta dismin.ufda, sera mejor no usarlo. Por la 
misma raz6n el acorde de quinta disminufda no se utilizara mas que 
en su primera inversi6n y con tal que la atracci6n de sus notas no 
se resuelva en el acorde de t6nica. En el gregoriano no existe la 
sensible. 

Las notas de Paso, retardos, apoyaturas, etc., seran de mucha 
utilidad en las partes acompafiantes. Lo mismo debe decirse del 
pedal inferior o interior sobre la «t6nica» principal o momentanea 
de la pieza. 

En general diremos quc en el acompafiamiento pued~n utilizarse 
todos los recursos q"ue ofrece la tecnica moderna con tal que nos 
sirvan para poder refl.ejar mejor el movimiento de la melodia y quede 
a salvo completamente el caracter modal de la misma. Nada, por col.1-
siguiente, de consonancia Per/ ecta exclusiva como venia diciendose 
hasta no ha muchq. Las disonancias bien empleadas podran ser de 
mucha utilidad en la conservaci6n del movimiento, como sucede, 
por ejemplo, en la nota que precede al quilisma. De todos modos, 
aconsejamos mucha discreci6n, para evitar el peligro de crear un 
ambiente extrafio a la melodia. Procurese, a ser poiible, que los 
acordes sean siempre un resumen de las notas principales del grupo 
que se quiere armonizar. 

En cuanto a las quintas y octavas directas y a las consecutivas 
es mejor atenerse a las reglas tradicionales. Mas en un sistema pura­
mente modal como es el del gregoriano, en el que todas las notas 
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pueden tener el caracter de «t6nica» cabe mas tolerancia, sobretodo 
respecto de las quintas y octavas directas. 

Finalmente, creemos que deben ser observadas cuantas reglas 
academicas se dan en los tratados sobre la escritura arm6nica, SIRM­
PRE Y CUANDO NO OCASIONEN DETRIMENTO ALGUNO A LA MELODIA ItN 
CUALQUIERA DE SUS ASPECTOS. En caso de con:flicto, DEBERA CEDER 
SIRMPRE la armonfa. No se olvide que el acompafiamiento debe ser 
juzgado «en funci6n», es decir, acompaiiando el canto y no en un 
analisis de laboratorio. 

v 

EL .\COMPANAMIENTO y EL RITMO 

Se puede decir que el lugar donde deben colocarse los acordes 
viene determinado por el ritmo, ya que solamente en los ictus podra 
cambiarse de armonfa. Facilmente se comprendera que no teniendo 
todos los ictus la misma importancia, tampoco todos deben llevar 
acorde, pues se entorpecerfa grandemente la marcha graciosa de 
las melodfas. . 

El determinar cuales son los ictus que deben llevar acorde es, a 
nuestro entender, uno de los problemas mas difkiles que pre~enta el 
acompafiamiento y que exige un profundo conocimiento de cada pieza. 
Difkilmente colocara bien los acordes quien no sepa analizar e in­
terpretar correctamente el canto que se quiere armonizar. 

Como norma general no debera cambiarse la armonfa sino en 
las cadencias, dando a este termino un sentido muy lato. 

No importa que el acompafiamiento quede muy simplificado y 
hasta pueda parecer pobre y arido a quienes lo analicen sobre el papel. 
Lo que interesa es que conservando su verdadero caracter de acom­
paiiamiento no entorpezca para nada la libertad de los cantores en 
Ia ejecuci6n alada de la melodfa. 

Seda convenientlsimo que antes de escribir un acompafiamiento 
se marcaran todos los ictus, se cantara repetidamente la melodfa, 
procurando realizar la sfntesis del ritmo general y hasta se dibujara 
su quironimia. De esta manera se darfa uno mejor cuenta de cuales son 
los ictus principales que como pilares deberan sostener los grandes 
arcos que trazara el ritmo. 

Posiblemente la realizaci6n escrita nos obligara a modificar en 
algo nuestro trabajo preliminar ; mas, aconsejamos que, por motivos 
de la escritura armonica, se modifique lo menos posible. 

Tambien el hacer una o varias pruebas acompafiando a otros, 
sobre todo si cantan bien, da mucha luz en esta materia y lil.OS obli-
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gara a introducir ciertas modificaciones que en este caso las creemos 
utilfsimas. 

Si alguna vez, aunque muy rara, debido a difi.cultades en la 
escritura se debiera colocar un ~corde en una nota desprovista de 
ictus, evftese el producir un efecto de sfncope arm6nica, que des­
truirfa el ritmo. 

Supongamos, por ejemplo, que queremos armonizar el ritmo. 

~ 
J J J J 
I 

Si poi cualquier motivo colocaramos un acorde sobre la nota que 
sigue al ictus 

el ritmo quedarfa modificado en esta forma : 

PnJ 
I 

es decir, muy diferente de como era. 
Por consiguiente : 
a) Si en un grupo binario o ternario se debiera armonizar la. 

ultima nota, debera necesariamente cambiarse la armonfa en la Pri­
mera nota del grupo siguiente : 

.n n hh 
v Tr 
·.hl h 
·r -r. r 
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b) Si en un grupo ternario se coloca un acorde en su segunda 
nota, debera ponerse otro en la tercera, y otro tambien en la prim~ra 
del grupo siguiente. 

I I 

J J J ~ J J J ~ 
v TY I I 

Estas reglas no s6lo se refieren al cambio arm6nico del bajo, 
sino tambien a cualquier movimiento en las voces intermedias. Sola­
mente podrfa tolerarse este efecto de s1ncope en una de las voces 
intermedias, en el caso en que el movimiento del bajo que sigue a 

·continuaci6n corrigiera o disimulara su efecto. (Ej. 3.I) 

.J 

+ -
T 

I 

+ 
F,iemplo n. 0 3 

Aprovechense con preferencia las notas largas para el cambio 
·de armonfa. 

Son muchos los que despues de un acorde colocado sobre una 
dlota larga, sobre todo si se encuentra delante de una pausa, sienten 
la necesidad de cambiar la armonfa. Nos parece mucho mejor, par­
ticularmente en los salmos, conservar la misma armonizaci6n siem­
pre que la melodfa lo permita. Da una impresi6n de legato mas per­
fecta. (Ejs. 33 Y 34.) 

VI 

LAS CADENCIAS 

Para mayor claridad, dividiremos las cadencias en: simples, 
.compuestas, redundantes y post-~cticas. 

I) Entendemos por cadencia simple aquella en la que J.a ultima 
-s{laba del texto tiene un solo ictus, sobre el cual se establece un 
Teposo definitivo. (Ej. 4.) 
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4+#J 
+ + 
' II • \) u ':J , II I Ii l 

Pu- er impri- rr-· urn 

Ejemplo n. 0 4 

Estas cadencias, deberan tener todas un acorde propio {Ej. 5),. 
pues de lo contrario producirl'.a el efecto de que se cae en el va ... 
do. {Ej. 6.) 

Pu- er 
+ 

Ejemplo n.0 5 * 

+. 

Ejemplo n.0 6 

I I 

Este defecto no queda corregido con un simple cambio de posi­
ci6n de un acorde, sobre todo si se conserva el mismo bajo ; ni tam­
poco es Su:ficiente el movimiento de una voz intermedia en el ictus­
precedente, a no ser que la base este eJerciendo ya la funci6n d" 
pedal. (Ej. 7.) 

in ae- ternum, ?>i- cit Do- mi- nus. 

;oea. + + 
Ejemplo n. 0 7 
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2) Entendemos por cadencias compuestas, aquellas en las que 
la ultima sllaba del texto tiene 11arios ictus, en el ultimo de los cuales 
se establece un reposo definitivo. En su conjunto entraran, pues, 
siempre varios tiempos compuestos, y este es el motivo por que se 
les suele llamar compuestas. (Ejs. 8 y 9.) 

.... 
vi- ta 

Ejemplo n. 0 8 

+ 

' 
A p Im I J J II • • • 

La- :z:.a- rum. 
Ejemplo n.0 9 

El tratamiento arm6nico de estas cadencias es como sigue: 
a) El Primer ictus de la cadencia debera tener armonia proPia, 

la cual debera a su vez armonizar consonantemente el ultimo ictus 
<le la formula cadencial. (Ej. ro.) 

+ 

I as I 
E~ I ., . 

ia-nu-

Ejemplo n. 0 10 

b) Si al llegar al ultimo ictus de la cadencia, sobre todo cuando 
es un poco larga, se cambia la posicion· del acorde anterior, no se 
rompe la unidad de la misma. (Ejs. II y 12.) 
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t~ 
I 

. 
VI· I 
f) ~3> J 

Ejemplo n. • II 

Ejemplo n.0 12 

c) Cuando la cadencia compuesta esta formada por una cli-vis o 
podatus con las notas dobladas, la armonfa que mejor le cuadra es 
la que armoniza en consonancia las dos notas a la vez (Ej. 13) o la 
que trata la primera en af>oyatura de la segunda. (Ej. 14.~ 

Ejemplo n.0 13 . 

Ejemplo n.0 14 
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d) Si la cadencia compuesta estuviera formada por una voca­
lizaci6n algo extensa, podra considerarse la melodfa como reempren­
diendo un nuevo vuelo, y al final del mismo establecer una nueva 
cadencia que debera ser analizada y tratada seg(m su naturaleza. 
(Ej. 15.) 

ter-
+ I\ 

j·___. r 

Ejemplo n. 0 15 * 

En el caso que la vocalizaci6n no fuera demasiado extensa, no 
dudarfamos en aconsejar que a ser posible se armonizara toda sobre 
un pedal de t6nica, conservando el interes por medio/ del movi­
miento de las voces intermedias. 

3) Llamamos cadencias redundantes las que terminan con dos 
notas dobladas que se encuentran en el mismo grado de la escala 
y corresponden a las dos ultimas sHabas de una palabra espondai­
ca. (Ej. 16.) 

+ 

&sh .PJJ:1db . . . 
in ae- tirnwn. 

Ejemplo n. 0 16 

Muchas veces el primer punctum de la cadencia viene sustitul'.do 
por un t6rculus o podatus en los tuales su primera nota conserva el 
mismo grado de la escala que tenl'.a el punctum. Estas cadencias 
pueden considerarse tambien como redundantes. (Ej. 17.) 

+ + 

f~ T1 .I .1 J J 
no - sf-er: 

II 
1- I 
.F"l ~ II 

San-cl-us. 
Ejemplo n. 0 17 
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Igualmente consideramos como redundante la cadencia que, en 
la Edici6n Vaticana, desglosa el primer punctum para acomodarlo 
a una palabra dactflica. (Ej. x8.) 

+ 

11l 
II • 

iusrus Domi-nus. re - dempti -o. 
Ejemplo n.0 18 

Finalmente, por extension y por conservar el mismo espfritu de 
las redundantes, podran tomarse como tales ciertas formulas, con o 
sin quilisma, que parece quieren adomar la nota final. (Ej. x9.) 

- i'I" 

J J J J J JQdt 
Ejemplo n.0 19 

El mejor tratamiento arm6nico para estas cadencias redundantes 
es el de un retardo con resoluci6n en la ultima nota. (Ejs. 20, 21, 

22 y 23.) 

CANTO GlllGOJtlANO 

. 

+ 
ernum. 

---1 r. 
..J..-..J 

Ejemplo n.0 20 

1n 
I 

Ejemplo n.0 21 * 

nem. 
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se-cre- ta cae- JesH- a. 

Ejemplo n. 0 22 * 

+ 

Ejemplo n.0 23 

4) Cadencias post-icticas, o como las llaman otros, femeninas, 
son las que ordinariamente estan formadas por una clivis o podatus 
desprovistos de ictus en su ultima no ta. No son nunca conclusivas 
y generalmente se encuentran delante de una pausa minima o en el 
interior de Ios incisos. (Ejs. 24 y 25.) 

Do-
. 

mi- ne. I- l , 

Ejemplo n.0 24 
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a .•. 

Ejemplo n.0 25 

Como podra verse en los ejemplos anteriores, el principio que 
regula el acompafi.amiento de las cadencias post-icticas es analogo al 
de las cadencias compuestas. 

Acompafi.ando las cadencias en la forma indicada, se respeta com-
. pletamente el orden ritmico mediante la colocaci6n del acorde en el 
lugar que le corresponde y tambien se deja a salvo el orden mel6dico, 
pues tratando la Ultima nota del grupo como nota real, viene a indi­
carse arm6nicamente la continuaci6n me16dica de la cadencia. 

VII 

Et ACOMPA~AMIENTO Y LA MODALIDAD 

Hemos indicado repetidas veces, en el presente cap{tulo, la ne­
cesidad de que el acompafi.amiento respetara siempre el caracter 
modal del gregoriano. Guardemonos bien de aplicarle teorfas modales 
que no le corresponden ; procuremos analizar cada pieza no solo en 
SU conjunto sino en SUS mas pequefi.as particularidades que mirare­
mos de reflejar en nuestro acompafi.amiento. Son. muchfsimas las 
piezas que carecen de uniformidad modal y solamente siguiendo paso 
a paso sus diferentes modulaciones evitaremos un sin fin de errores, 
que se oyen por doquier, y que torturan las bellas melodfas litUrgicas. 
Ante todo observemos a que tetracordo pertenece la melodfa ; si es 
puramente exacordal o no ; si la nota modulante tiene caracter de tal 
o es simplemente una nota de Paso o adorno; si hay modulaciones 
de un. exacordo a otro. 

Ya que debemos hacer una version de la melodfa al campo ar­
m6nico, procuraremos que la escala arm6nica corresptJnda lo mas 
exactamente posible a la escala mel5dica. 

Sabemos que el elemento basico en la modalidad del canto litur­
gico es el tetracordo y que no son raras las piezas gregorianas y mas 

CANTO GRJ!GORIANO 



212 CUARTA PARTE. - DEL ACOMPANAMIENTO 

aun ambrosianas que en SU desarrollo no pasan mas alla de este H­
mite. Es evidente que la armonia necesita un ambito mas ancho para 
moverse, pero es preciso que en su realizaci6n no modifique el sen­
tido modal de la melodia que se quiere acompa:iiar. Este sentido queda 
a salvo usando una gama exacordal formada por el tetracordo, mas 
dos tonos mayores que tendran el caracter de notas puramente me-
16dicas: 

Tendremos pues, t como material arm6nico fundamental, 1 los si­
guientes acordes: (Ej. 26.) 

PARA EL HE><ACOR/JO JvnRIOR. 

/ ; • 
11 : ~ • 

~ 
~ • fi • • 

• • 

PARA eL HEXACORDO CENTRAL 

~~~ ~ 11 00 ·i 
00 

• 
~ • 

~ • ~ • • • 
~ 

PARA EL HEXACORDO INFERIOR 
n 
II 

I\ "" , v • .. \.I ~ • ..... 
.J • .. 9 -... 

~ 
... ...... ... . 

~ • ...., .. 
I loo 

~ v 

Ejemplo n.0 26 

No todos estos acordes seran, sin embargo posibles, pues debe­
ran descartarse aquellos de los que entra a formar parte la nota 
modulante no admitida por el exacordo mel6dico. As!, por ejemplo, 
en el exaco'Nlo superior, los acordes de re menor y fa mayor, deberan 
evitarse a causa del fa; en el exacardo central deberan evitarse los 

x. No o\•1idcmos la posibilidad de las inversiones, s~ptimas, etc. 
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acordes que tengan un mi en su constituci6n y en el exacordo infe­
rior no podran usarse los acordes de si bemol y el de sol menor. 

Muchas veces el canto admite en el desarrollo mel6di~o la nota 
modrulante, es decir, la septima nota que suele presentarse bajo tres 
formas o aspectos diferentes : 

a) como nota de paso o adorno de caracter momentaneo y de 
consiguiente no determina modulaci6n de ning(tn genero ; 

b) como nota complementaria del exacordo sin ponerse nunca 
en relaci6n de semitono, es decir, evitando toda modulaci6n. Tal 
sucede, por ejemplo, en muchas cadencias del tetrardus que tienen 
un tono entero debajo de la «t6nica». En estos casos podrfa decirse 
que las melodfas usan una gama eptacordal. (Ej. 27.) 

' I " I • 
Ml II e 0 e 

I 

~·b I 0 I • II (.) CJ 0 0 

Ejemplo n.0 27 

c) como nota de caracter modulante, esto es con relacion insis­
tente de semitono y determinando el paso a otro grupo modal.. 

En el acompafiamiento se debera tener en cuenta este caracter 
de la septima nota siempre que aparezca en la melodia, y por con­
siguiente: 

a) podra usarse como nota de paso cuando asi lo haga la 
melodia, pero no antes de que aparezca en el canto ; 

b) podra utilizarse coma no ta complementaria, si como a tal la 
da la melodia ; 

c) se aprovechara como no ta modulante para pasar de un exa­
cordo a otro. 
· Con tantas restricciones, y otras precauciones que omitimos por 
no permitirlo la fndole de un simple capitulo, (es posible poder 
acompafiar el canto gregoriano? No s6lo respondemos que sl, sino 
que estamos ademas persuadidos de que es la forma que mas res­
peta y mejor refleja el verdadero ambiente de las melodias lit6rgicas. 

Algunos ejemplos practicos nos convenceran mejor de ello y ser­
viran para dar mayor daridad a todo cuanto acabamos de decir. 
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Melodia sin la no ta modulante 

i J • i 
qui in .D~min.o 

!' -D I I 
• • unb..ir. mori-

Ejemplo n.0 28 

. . ~ . . 
BJ-a-ri morl-u- 1, 

II 

Analizando esta hermosa antlfona se vera c6mo toda ella se 
mueve dentro del exacordo inferior, del cual aprovecha solo el am­
bito de una quinta. En el acompafiamiento no podra aparecer fa. 
septima nota si (en nuestra trasposici6n mi). (Ej. 29.i) 

Au - di - vi VO - Ct'ffi * de c.e - lo m - cln - tem· 

Be - a - ti mOr-tu · 'i qui in DO - mi - no m>-.Ji - im - tur. 

Ejemplo n. 0 29 

Permitasenos, antes de pasar a otro ejemplo, una pequefia digre­
si6n. l Es buena la armonfa que hemos propuesto? Refleja bien el 
ambiente modal·; ritmicamente las cadencias estan bien tratadas Y. la 
melodfa fluye naturalmente sin entorpecimientos inutiles. Con todo 
creemos que la inversion del acorde de fa que figura en las cadencias 
simples da un ambiente ex6tico al que la melodfa tiene en aquellos 
incisos. Mas, siendo imposible el uso del mi, no hay mas remedio que 
aceptarlo como un mal menor. Una prueba mas de que la melodfa 
liturgica no deberia ser acompafiada. 
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M elodfa con la nota comple~entaria 

es - au 
A 8 -t•: ~: J J ; ~:~=! 
- di o-ra-ti-

6 - aem no - stram. 

Ejemplo n. 0 30 
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Esta melodi'.a pertenece al exacordo superior y en ella aparece 
cuatro veces la nota modulante fa sin que nunca sea puesta en rela­
ci6n con el mi en cuyo caso determinari'.a un cambio al exacordo in­
ferior. Es de notar tambien el mi que se hace ofr como adorno al 
final del penultimo inciso, y c6mo el artista evita el ponerlo en con­
tacto con el fa. 

En la armonizaci6n no podra aparecer el fa hasta despues que 
lo haya dado la melodfa, es decir, en el segundo inciso. 

M elodla que pertenece a dos tetracordos 

l<y-ri- e 

fS ? If? ~· PTI x~ ~.-1 fJ f 

e~ le- 1- ~on. 

Ejemplo n.0 '31 * 

• ......... r 
I •.. 

Empieza la melodi'.a en el tetracordo superior determinado por 
el si becuadro. Viene luego una modulaci6n al tetracordo inferior 
que se efectua por medio de la nota modulante mi que al final del 
primer inciso es puesta en relaci6n con el fa. Desde este momento en 
la armoni'.a se evitara sistematicamente el si que no pertenece al te­
tracordo inferior. En rigor el si podrfa utilizarse otra vez cuando en 
el segundo inciso la melodfa vuelve al tetracordo superior, pero dado 
que la modulaci6n es momentanea, pues la frase termina finalmente 
en el tetracordo inferior por medio de la cadencia, sera mejor abste-
nerse de usarlo. · 

A prop6sito de esta cadencia en mi ( deuterus), l por que m> se 
ha puesto en el acompaiiamiento el acorde de mi menor como hacen 
muchos organistas? Porque las cadencias de los llamados tercero y 
cuarto modos no son conclusivas y el acompaiiamiento debe respe­
tar esta indecisi6n. Recuerdese cuanto sobre este particular se dijo 
en el capitulo de la Modalidad sobre las notas finales y las «t6nicas» 
especialmente sobre las finales en mi. 

No sera por demas aiiadir otra observaci6n que nos ayude a 
<:omprender el caracter particular de esta cadencia. 
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Supongamos que el llamado deuterus, en vez de moverse en 
el tetracordo inferior, como en el ejemplo precedente, estuTiera es­
crito en el superior. Entonces, la nota de la cadencia, serfa el si 
becuadro. Ahora bien, como que a toda equivalencia mel6dica debe 
corresponder una equivalencia arm6nica, al acorde de mi menor co­
rresponderfa el de si menor, el cual es inadmisible a causa del fa 
sostenido. 

En vez del acorde de mi, es decir, doblando el canto en el bajo, 
se debera armonizar con el acorde de la menor o con el de do mayor 
segun lo reclame el contexto. Salvo una indicaci6n precisa a favor 
del acorde de do aconsejamos se utilice el de la porque el mi mel6-
dico va mejor a la quinta que a la tercera de la fundamental. 

Melodia con los tres tetracordos 

Ejemplo n. 0 32 * 

Aunque probablemente los pale6grafos tendrfan algo que obje­
tar sobre la autenticidad del si bemol que se encuentra ·al principio 
de este introito, de hecho no nos queda mas remedio que admitirlo 
pues lo da la Edici6n Vaticana, y por consiguiente podemos decir 
que empieza dentro del tetracordo central donde se evitara completa-
mente la presencia del mi. ' 

Al llegar al final de la palabra testamentum, la melodfa nos da 
un mi relacionado con el fa, con lo cual modula al tetracordo inf e­
rior. Desde ahora desaparece de la armonfa la nota modulante si que 
se habfa usado al final del primer inciso y principio del segundo. 
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En la palabra principem aparece otra vez el tetracordo central 
dando origen, si se quiere, a una nueva modulaci6n, pero es tan 
corta que casi puede dejarse de tener en cuenta y por esto no hay 
inconveniente en queen el tenor aparezca un mi al llegar al podatus 
de la palabra eum. 

Cuando empieza el cuarto inciso se nota claramente que la me­
lodfa va a modular al te~racordo supe'l'ior. Ordinariamente el ataque 
directo de la tercera menor la - do, o de la cuarta sol - do deja 
entender ya un cambio de tetraco.rdo. Lo mismo se diga de la tercera 
menor re - fa, de la cuarta do - fa en el tetracordo inferior y de la 
tercera sol - si bemol, y de la cuarta fa - si bemol en el tetracordo 
central. 

La modulaci6n hacia el tetracordo superior insinuada ya en las 
palabras ut s# encuentra SU confirmaci6n al final de la palabra sacer­
dotii donde aparece expreso el si becuadro. En rigor deberfa pres­
cindirse ahora del fa hasta que lo indicara la melodfa, pero como ya 
se ha hecho ofr repetidamente en los incisos- anteriores y por otra 
parte tambien la melodfa lo dara otra vez al modular de nuevo al 
tetracordo inferior puede facilmente tolerarse su uso. 

En el ultimo inciso se afirma otra vez el tetracordo inferior en 
el cual termina el introito. En este inciso no es posible el si si no es 
como nota puramente de paso como se puede ver en la sllaba ter de 
aeternum. 

VIII 

AcoMPA~AMrnNTo DK LOS SALMos 

Si alguna pieza gregoriana exige en el acompafiamiento una 
maxima sencillez, sobriedad y trasparencia, es, sin duda alguna, 
la melodfa -de las formulas salm6dicas. 

Los cambios de armonfa o ·movimiento de las voces que, por 
motivos de 'Variedad, se introducen con frecuencia en la cuerda reci­
tativa, no solamente son innecesarios sino que en la mayorfa de los 
casos son perjudiciales pues ademas de distraer o destorbar a quien 
canta conforme al ritmo, contribuyen no poco a bacer perder la tesi­
tura del canto. 

l Es que los cambios arm6nicos pueden hacerse ad libibum? l Es 
el mismo el ritmo de una cadencia parositona que el de una propa­
rositona ? Evidentemente, no. Por eso el organista debera tener en 
cuenta este caracter de las cadencias cuando quiera o deba variar la 
armonfa. 

No dudamos de que la tendencia que se nota en muchos coros a 
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alargar la penultima breve de ciertas cadencias proviene del acorde 
que pone11 muchos organistas sobre aquella sUaba. . 

Seda mucho mas facil y mas conforme usar un solo acorde para 
el tenor, y otro para las cadencias mediana y final. Y si esto no es 
posible, aprovechese para ~l cambio la nota inicial de un neuma, 
cuando lo tenga la f6rmula mel6dica. (Ej. 33.) En los demas casos se 
debera atender a la naturaleza de la cadencia, variando la colocaci6n 
del acorde segiln las circunstancias. (Ej. 34.) 

c f f._O_U 
&)=Juli § r::: ~> s; -z ---- z f .... f?lil 

Ejemplo n.0 33 

Lau~a- te 

t; ~ f 3 ~I 

lauMte nomen. Domini 

Ejemplo n.0 34 

Comprendemos la di:ficultad de tener de preocuparse de si es 
dactllica o espondaica la palabra con que terminan las cadencias, por 
lo que si el organista no canta es casi imposible que acierte en todos 
los casos. 

Tal vez encontraria soluci6n este problema si en lugar de atender 
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al ritmo del texto se diera un ritmo fijo a la musica de la cadencia 
igual para todos los versos. Ejs. 35 y 36.) Queremos decir que. 
en vez de: 

pu· e-ri 

+ 
11' I 
r J'! J 

Do-mi· num 

+ 
;! • !.:s 4'!1' 
~ Ii • · 

be-ne-bidum. 

Ejemplo n. 0 35 

Podrfa rimarse siempre as{ : 

~ 
1$ }I } 'l ) J JI 

pi.A - e - ri Do- mi- num. 
be- ne- i}i- ct-um. 

EjemJ'llo n.0 36 

Nos atrevemos a proponer esta soluci6n. 

IX 

EJECUCION DEI, ACOMPANAMIENTO 

Las principales reglas para la ejecuci6n del acompaiiamiento, 
son las siguientes : 

a) Debe ser rigurosamente legata. Las notas comunes a dos 
acordes no deberan repetirse. 

b) No se interrumpa el sonido del 6rgano mientras dura el 
canto, ni tampoco en las pausas, sobre todo en las de la salmodfa. 

c) Nose ataquen los acordes antes de que entre el coro, como 
si se quisiera darle un empuj6n. De hecho no se corrige el retardo 
del coro, produce un efecto de mal gusto y se acusa demasiado la 
presencia del 6rgano. Tengase muy en cuenta esta regla al empezar 
el tenor, despues de la cadencia media de los salmos. 

d) En las respuestas al celebrante serfa mejor prescindir siem­
Pre del acompaiiamiento. Se evitarfa aquel efecto desagradable que 
se produce muchas veces, cuando el organista esta buscando la nota 
sobre la cual debe dar la respuesta, o cuando no se responde exacta­
mente en la misma tesitura. 
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e) Tambien deberfa evitarse el dar el tono al celebrante para. 
las Oraciones, Prefacio y Pater noster. En cambio tal vez es conve­
niente darlo en las entonaciones del Gloria, Credo y en el Ite Misstb 
est para que el coro pueda continuar despues el canto sin modi:ficar 
la tesitura. 

f) Los registros mas apropiados para eJ acompafiamiento son 
los bordones y las flautas de ocho pies. Un 6rgano de acompafiamiento 
puede ofrecer tambien con ventaja un salicional, un diapas6n ocho­
pies, y una flauta de cuatro pies. 

g) Es de mucha utilidad, sobre todo en los pasajes elevados 
de la melodfa, un pedal con un suboajo muy suave de dieciseis pies. 
Mas, usarlo continuamente serfa pesado. 

h) No se usara nunca el dieciseis pies en el manual, ni tam­
poco la voz celeste. 

i) Mejor sera prescindir siempre de la expresi6n. 
j) Procure el organista moderar la fuerza del acompafiamiento. 

en forma tal, que no ahogue las voces. Es suficiente que lo oigan 
los cantores. 
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