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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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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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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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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 























INTERPR!TACI6N DEL CANTO 

-,,. .. 
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. 









INT!RPRITACI6N DEL CANTO 

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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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. 









186 CUARTA PART!. - LECCI6N XXXV 

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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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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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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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 





198 CUARTA PARTE. - DEL ACOMPANAllIIENTO 

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 �n�e�c�e�~�a�r�i�a� 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 �e�n�t�o�r�p�~�c�e�r�a�n� 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 �e�s�~�c�i�a�l� 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 �m�e�n�o�r�e�~� 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 �p�u�e�d�~�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 �p�r�e�~�e�n�t�a� 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 �~�c�o�r�d�e� 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 �p�r�i�m�~�r�a� 
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 �p�o�s�t�-�~�c�t�i�c�a�s�.� 

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.) 



LAS CADINCIAS 

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. �1�4�.�~� 

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 �A�C�O�M�P�A�~�A�M�I�E�N�T�O� 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 
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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�~�p�t�i�m�a�s�,� 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 �m�e�l�6�d�i�~�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�~�m�i�n�.�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 �c�o�m�p�l�e�~�e�n�t�a�r�i�a� 

es - au 
A 8 -t•: �~�:� J J ; �~�:�~�=�!� 
- di o-ra-ti-

6 - aem no - stram. 

Ejemplo n. 0 30 



216 CUARTA PARTE. - DEL ACOMPANA:IUENTO 

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- �~�o�n�.� 

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. 



�~�u�s� CUARTA PARTE. - DEL AC6MPANAMIENTO 

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 �t�e�~�r�a�c�o�r�d�o� 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 

�A�c�o�M�P�A�~�A�M�r�n�N�T�o� 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 

�L�a�u�~�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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