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METODO PRACTICO PARA EL
ACOMPANAMIENTO DEL
CANTO GREGORIANO

gixisten tres Hrandés escuelas de armonizgacion del canto gregoriano, (a alemana, (a francesa Ly [a ﬁe@a. gﬁ[ presente método
(07’7’651’)0711{6 a esta iiltima escuela 1y s el que se usa en [a «MOrjam’ PHarmonia.
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PREFACIO

[ . TRANSCRIPCION DE LA MELODIA GREGORIANA.

a) La nota o  punctum del canto gregoriano se representa por el signo @

b) la notas liquescentes: Cephalicus y Epiphonus, por un punto redondo negro mas pequefno
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c) Los punctum inclinatum (en forma de rombo) que forman un ancus se representan por puntos
negros del mismo tamano
P_E'
Lol
d) La virga simple se representa por un punto negro seguido de otro mas pequeno @ .
e) La mora vocis se representa de manera similar @ .
f) El quilisma por el signo a~

g) Los grupos de notas que se indican mediante ligaduras se corresponden exactamente con los
neumas del (_gmarua[e Romanum.

h) El pressus minor se indica mediante una ligadura entre la Gltima nota de la del primer grupo y la

primera nota del siguiente
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i) El salicus se diferencia del scandicus por la sub-ligadura sobre la segunda nota del salicus, que es la
nota acentuada



.--?._

s & @

j) El oriscus, que ocurre al final de un grupo, se designa por una nota negra de tamano ordinario @,
por lo que debe distinguirse del «<Mora Vocis» después del grupo
—————
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k) Cuando se encuentra un quilisma en la segunda parte de un grupo compuesto, el segundo brazo
de la ligadura va precedido del quilisma
--...‘:'.’__,._-_
PPV L4

1) La distropha y tristropha, cuando aparecen, se sefalan por dos ligaduras individuales
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II. NOTACION EMPLEADA EN LA REALIZACION DEL
ACOMPANAMIENTO.

a) En el acompanamiento utilizamos para la nota negra @ solo la nota ©, la cual tiene un valor
indefinido duradero hasta la entrada de la siguiente nota en la misma voz.

b) Cuando la voz en el acompahamiento se mueve hacia un unisono con otra, indicamos el
movimiento de esa voz con una linea transversal. Hacemos un uso algo frecuente de estas lineas
transversales, para evitar la duplicacion de partes, y la consiguiente complicacion en el
acompanamiento del 6rgano.

¢) Cuando la fundamental de un acorde pasa al tenor en el siguiente acorde, este movimiento sera
marcado por una linea punteada, solo para llamar la atencion sobre el «legato» requerido.

d) Cuando el bajo y el tenor se fusionan en un unisono, lo indicamos con una nota doble.

e) Cuando luego estas dos voces continten al unisono, empleamos simplemente una nota.



PRIMERA PARTE

[. Los modos gregorianos.
Los origenes del canto gregoriano se remontan varios siglos antes del surgimiento del estilo
polifénico, y en consecuencia antes del uso de la armonia propiamente dicha.
Cada uno de los ocho modos del canto gregoriano, en relacion con nuestro sistema tonal moderno,
puede clasificarse como perteneciente a una de las tres tonalidades Do, Fa o Si), (C, F o B)).

‘Ijeny;fo:

Esta melodia pertenece a la tonalidad de Do.

fi Tonalidad de Fa.

to= . Tonalidad de B)

La figuracion de las frases melddicas tomadas en su conjunto, y especialmente las cadencias, indican
la preponderancia de la tonalidad mayor o menor en cualquier melodia dada.

Los modos 1ro, 2do, 3ro y 4to en su caracter general se corresponden mejor con nuestra tonalidad
menor. El 5to y 6to especialmente, asi como el 7mo y 8vo, corresponden mejor a nuestra tonalidad
mayor.

“Ejemplo:

(Ver pagina siguiente).
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Una melodia por si misma puede pertenecer a varios modos, de ahi el resultado de cambios de
tonalidad o modulaciones, en cuyo caso se denominan modos mixtos.

‘]Q’enbv;fo:

Exemple -Example Dominica infra ectavam Corperis Christi

nﬂmmmn//fr Il mod. T~ /,,Vm ,—X/”hﬂﬂ—
. - - _ﬁ_[SI' = A

[]
]

: N . 4 .
8 i ineur | aj 1la mineur
;0] mineur } rt mineur | do majeur ; :

A minor

¥ N

1 .b -

1 sib majeur
i i ' i - D mi 1 G major
1 Bb major +G minor 1 D minor | G maj
: : 3 T

Dominics IV in Quadragesima
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Antes de armonizar una melodia, su construccion debe analizarse cuidadosamente y determinar
exactamente el lugar donde se produce la modulacion.



[I. Armonias propias del canto llano.

Solo los acordes cuyas notas se encuentran en los modos gregorianos son permisibles.

En primera instancia, tenemos el acorde perfecto 2con su primera inversién §, excepto el acorde de

quinta disminuida (que se encuentra en el séptimo grado de nuestra escala mayor moderna) que no
se usa en su posicion fundamental, sino solo en su primera inversion. Se aplica una restriccion
similar en el caso del contrapunto clasico.

El uso de los siguientes acordes esta prohibido: El acorde § (segunda inversién del acorde perfecto)
debido a su caracter modulador, el de séptima dominante con todas sus inversiones debido a su
caracter profano (por razones técnicas, consulte la parte V. «El estilo del acompanamiento del canto
gregoriano»).

La eleccion de los acordes depende de:

1) La modalidad de la frase que contiene la nota o grupo de notas a armonizar.
2) La posicion y funcion del acento dentro de la frase musical.
3) La influencia de la tonica y la dominante en la melodia.

Con respecto al gran ritmo (o ritmo de frase), a diferencia del ritmo de grupo, se deben distinguir
dos tipos de acordes:

1) Acordes de movimiento (Arsis), o acordes de paso (ver explicacion de adornos).

2) Acordes de reposo (Tesis).

Los acordes de movimiento son, acordes disonantes, acordes de sexta, y fundamentales con la
tercera o quinta en la parte superior.

Los acordes de reposo son acordes en posicion fundamental que tienen la nota fundamental tanto

en la parte mas baja como en la més alta (ver mas adelante los acordes que estan permitidos,
seccion V.).

III. Colocacion de acordes en relacion con el ritmo del canto llano.

La colocacion del acorde depende del caracter y la funcion del acento. El acento ritmico debe
distinguirse del tonico.

La primera nota de cada grupo esta acentuada y requiere un acorde. Las notas o grupos de notas con
acento ritmico y que requieren un acorde son: Podatus, Clivis, Scandicus. Salicus, Climacus.

Torculus, Porrectus (o los grupos compuestos derivados de estos), Virga simple, Pressus, Distropha
y Tristropha.

Ijeny;/o:

(Ver pagina siguiente).
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Un acorde en la primera nota sera suficiente para las cadencias que terminan en un c/ivis oriscus o un

jzoaratus oriscus, cuyos grupos tienen una sola silaba.

‘]Q’eny;/o:

Cadencia de clivis-oriscus

clivis oriscus

Cadencia de Jvo[atuvorisms

podatus eriscus
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Para el quilisma, el acorde se colocara en la nota que lo precede, y si dos notas o un
grupo de notas lo preceden, en la primera nota de esta tltima; nunca en el quilisma

mismo.

Para el salicus, debe destacarse la segunda nota.

Ijenyr[o:

B AT TR G R AN I UG

quilisma

salicus




En principio, el mora vocis no debe estar excesivamente resaltada por un cambio armoénico en el

acompanamiento. Sin embargo, cuando parece ajeno a la armonizacion del grupo al que pertenece,
se puede enfatizar ligeramente.

Fjemplo:

mor[l vocis resa{%ﬂdra ]Aom vocis no resal&aﬁ{a
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Cuando se producen notas repetidas en grupos sucesivos, lo que pasa a menudo en el caso de las

t[l'strg;iﬁae y las tr[strg;:ﬁae seguidas de otros grupos, y especialmente cuando no hay cambio de texto, la
nota repetida debe destacarse (resaltarse) claramente.

{Ijeﬂ’b’)[OSS
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e n o, A

au ténor a 'alte a [a: basse.

in tenor in alto in bass.

- 2 7 e &~ =5 -1 |
Fa ﬂ: S 'E: = [
} Q‘_H_ “ 7 v S

Este énfasis debe ser natural y no exagerado.

Cuando debido a un giro de la melodia cambia la posicién de un acorde, esto en si mismo sera
suficiente para el ligero énfasis del acento.




IV. Colocacién de los acordes en relacion con el texto latino.

El acento ritmico por si solo no decide la colocacion del acorde en el acompanamiento del canto
gregoriano.

Con respecto al texto latino distinguimos: a) Cantos silabicos, b) Cantos melismaéticos, ¢c) Himnos.

Las caracteristicas del texto latino, el ritmo natural de la palabra y la relacion entre los acentos
primarios y secundarios juegan un papel preponderante en el acompanamiento del canto
gregoriano, y sobre todo en el caso de los versos de los salmos, asi como en las melodias silabicas.

Los puntos mencionados anteriormente deben tenerse en cuenta cuidadosamente al seleccionar un
buen acompanamiento.

Un acento secundario que sucede a un acento primario, tonico o ritmico, no requiere un cambio de
acorde.

A menudo sucede que, en una silaba débil, la melodia mantiene un grupo de notas mas complejo de
lo habitual, en cuyo caso es deseable que se enfatice el sentido de la musica colocando un acorde en
el acento del neuma, para darle prioridad, en detrimento del acento ténico precedente que lleva
una sola nota.

Femplos
(eﬁaﬁ@nafo [i;;eramente el acento Guérgyam[o [z’gemmente el acento
tonico en el tenor) (sin eﬁatizgr el acento tonico) tonico en el ﬁgjo).
um Dé_mi - ne e Ds _m1 - ne et bra.chi - um
A [ ) A
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7 ol p i — 77 v o ®

Ver @aﬂat[o VIII (Revision general, licencias arménicas etc.)

El texto latino debe ser respetado tanto como sea posible, y las tensiones naturales de la diccion
mejoradas por una adecuada colocacion de acordes.

‘Ijeny;fo:

(Ver pagina siguiente).
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V. El estilo del acompanamiento del canto llano.

El arte del organista consistira sobre todo en encontrar, mediante acordes bien elegidos, un
acompanamiento cﬁ'sc_z';:[z’nac[o J/fful'aro; debe evitar saltos y cambios irregulares de acordes, que
estropeen la flexibilidad del acompanamiento, asi como el «legato» al tocar el 6rgano.

Para que la armonizacién sea tranquila y fluya suavemente, la experiencia sugerira que es inatil
enfatizar cada acento tonico y ritmico por un acorde separado, lo que daria como resultado una
pesadez indebida. El canto gregoriano debe preservar toda su flexibilidad, por lo que debe estar
respaldado por una armonizacion sobria y moderada, aunque musical, para enfatizar discretamente
el caracter expresivo de la melodia.

El acompanamiento siempre debe ser modal de acuerdo con el caracter propio de cada «<Modo».

{Qué acordes son permisibles?

Como hemos dicho antes, en principio solo el acorde perfecto y su primera inversion son
permisibles. Este principio no debe aplicarse con demasiada rigidez. Una de las caracteristicas
distintivas del canto gregoriano es su extraordinaria flexibilidad. Por lo tanto, el acompanamiento
deberia ayudar a mantener esta elasticidad y no restringirla. Por si mismo deberia ser lo mas flexible
posible. De donde concluimos que todos los ornamentos posibles no solo se toleran, sino que son
deseables siempre que no entren en conflicto con el caracter del modo. Se deduce que todos los
acordes de séptima, con sus inversiones, que pertenecen al esquema de los modos antiguos son permisibles, con

la excepcion del acorde de séptima dominante, y el acorde de séptima en el séptimo grado debido a
su relacion directa con el acorde de quinta disminuida. Sin embargo, las tres inversiones de esta
Gltima estan permitidas.

‘Ijerrbv/o:

(Ver pagina siguiente).
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(Perm itidos.
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= i‘__ : :§:’ CProbibidos.

Se debe evitar el acorde de séptima dominante con sus inversiones y toda la armonia resultante, asi
como los acordes del novena dominante. El empleo del acorde de séptima dominante, desde un
punto de vista histérico, constituye una frontera que nos separa de las caracteristicas esenciales de
los antiguos modos, que desde dicho punto de vista provocé un empobrecimiento en la evolucion
de la mausica, ya que toda la escuela barroca (desde Monteverdi y més tarde Bach) empleé como
base de la estructura nuestras mas uniformes escalas mayores y menores. En segundo lugar, y sobre
todo, debe evitarse debido al muy pronunciado caracter profano de este acorde. Nétese que en el
séptimo modo, el acorde de séptima en el primer grado es nuestro acorde moderno de séptima

dominante, el cual debe evitarse.

De la misma manera, se debe evitar el acorde de § (segunda inversion del acorde perfecto) debido a
su tendencia moduladora y al consecuente atractivo de una cadencia moderna.

Este acorde no debe emplearse en la tonica ni en el acento musical, sino como la resolucién de una
appoggiatura en una silaba o nota débil (como un acorde de paso).

rIjé’"yJ[OSZ

fac - 6 .rem co= - L1 et ter- res.

Lo S R - S S - B

#—— 1
! -
v 2 note de passage dans la mélodie. 4 accord de passage.
Paasing note in the melody. Passing chord.
0\{01'(1 JEJ’NISO en [21 mﬁ[o‘ﬁa. qforari' I[EJ’NISO.

VI. Adornos

Los ornamentos melddicos utilizados en el acompanamiento del canto gregoriano son los

siguientes:

1) Notas de paso, 2) Bordaduras o notas auxiliares, 3) Appoggiaturas (mas bajas o mas altas que
preceden a la nota real), 4) Retardos, 5) Anticipaciones, asi como las notas de pedal, que se emplean
con frecuencia y con buenos resultados; estos adornos prestan al acompanamiento la serenidad

necesaria y preservan para el canto gregoriano toda su libertad y flexibilidad.

11



1) NOTAS DE PASO

Las notas de paso se encuentran no solo en la melodia sino también en el acompahamiento. Si se
encuentran en el bajo, favorecen de manera muy efectiva el movimiento tranquilo de la parte, y
ayudan a evitar, o al menos a redondear, la sacudida resultante de un bajo que se mueve
disyuntivamente.

(Ijeny)[os:
Notas de  paso en [a melodia.
44 h | - X ¥
A? K. 8T | LY ) —
i X 4 ~ ) - S - — -
Z 8 —o——au—] S— o
a w\\v/ D\_/G
A. D
OE = - z——e (Bpio— —— &
- i 11 ~—— - '_,/f — } “‘L"? — - e —

-

Nota: El acorde de séptima dominante como nota de paso también esta prohibido.

2) BORDURAS O NOTAS AUXILIARES.

En la melodia encontramos continuamente borduras, mas bajas o mas altas en relacion con la nota
principal prevista por la armonia. Cuando se emplean borduras en la melodia, a veces sucede que la
naturaleza del acorde cambia; asi, un acorde perfecto puede convertirse en una primera inversién,
etc. Tenga cuidado de que no se forme un acorde de séptima dominante de esta manera. Incluso en
el acompanamiento se encuentran borduras en las diferentes partes, pero rara vez en el bajo.

"Ijé'”];)[.os:
Malo.
Mauvais - Bad'

r o8
L T - —
MTL“_LS—G_E: ki ¥ zi:g ) 7 v— o= ~ - — L
Y A S i > L P F—> o 4 7 |
SR » S S 1. > = 1
5 6 5 56 76
3 3 3 33 ';‘ 3

12



Bon[ura en el tenor.

s = g -
o >
\____‘_.______,/
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El siguiente ejemplo nos muestra una bordura en movimiento
una pequena desviacion de la linea melédica normal, fuera de

@orafuraj)or sa[to en [a me[oc{z'a.

e

— - : ¥ o=
Ej r“--__.--:a.

o X S— A— —

o r _

disyuntivo hacia abajo. Consiste en
las notas principales de la armonia

prevista por la melodia. La bordura en este sentido es un ligero «desvio», en lugar de un movimiento

metodico en un paso progresivo regular de intervalos de segundas.
Fomplo:
H .
£ E—— ' 4
S —
T_T T & =
A —
6y ® & & o T R = I} e
z TIH — . r g{g rl
3) APPOGGIATURAS.

Todos los diferentes tipos de appoggiaturas pueden emplearse en el acompanamiento. Estas se
encuentran en el acorde mismo, es decir, en el acento musical o ténico, mientras que las notas

pasantes y auxiliares se encuentran solo entre dos notas de un a
consecuencia siempre caen en el ritmo débil.

Aqui siguen algunos casos diferentes que pueden ocurrir.

1) Appoggiatura con resolucién en la nota inferior.

corde o sucesiones de acordes, y en

Eemplo:
:ﬁ%" = '?{"—-'*""—“t""‘"‘—_v <
b1 ”"H . - [ . S ,:._'
Gf‘—-\b-_-_._'_'_'-'__'."_'% -:_ —

o5— -




2) Appoggiatura con resolucion en la nota superior.

“Ejemplo:
A x
.
_9/"_‘“\_5_ N

3) Appoggiatura doble, ascendente o descendente.

Appoggiatura triple, ascendente o descendente, a veces ascendente y descendente al mismo tiempo.

fﬂjeny:[os:
gj)jr%qiatura doble ascemﬂznte_y descendente. j})fgz'atura doble descendente.
x -—
'r e ! 4 ]
< P~ '#f—-—m —
% i S
5, —° v o =
X
- 2 e : a
R— - & SR =
A bl [#]

qj}j)ogiatura trnge ascendente .y descendente.

x
-] b 3
4) RETARDOS

Los retardos se encuentran casi exclusivamente en el acompanamiento, rara vez en la melodia, salvo
en las cadencias del 3ro y 4to modos. Este adorno le da al acompanamiento un caracter sostenido,

que contribuye a una sensacion de descanso; al mismo tiempo, favorece el estilo ﬂ;qato de tocar el
Rod

organo. El retardo no se limita necesariamente a uno, sino que se puede extender a dos o varios
grupos de notas. Un acompanante de buen gusto evitara toda exageracion.

14
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Todos los retardos (asi como sus resoluciones) que resulten de acordes o constituyan acordes
permisibles basados en la estructura modal de los diferentes modos, pueden usarse en todas sus
formas.

5) ANTICIPACIONES.

La anticipacion en el canto gregoriano se efectta casi de la misma forma que en la masica moderna.
De manera similar, anticipa una nota que pertenece al siguiente acorde. A veces se emplea muy
libremente, a modo de salto, lo que hace que se parezca al escape (i. e. la nota auxiliar que se mueve
disyuntivamente), del que difiere, no obstante, por el hecho de que anticipa una de las partes del
acorde que le sigue. Notese que este no es el caso del escape.

‘Beny;/o:
Qnti(g)aa'én ordinaria. qnti@aa’én (fz’ﬁre) que s asemgja al es%ve.

6) NOTAS DE PEDAL

Las notas de pedal se usan con mayor frecuencia, pero no exclusivamente, en el bajo. Se pueden
utilizar acordes disonantes y consonantes en la nota del pedal.

a) Con mayor frecuencia, el primer y Gltimo acorde sera consonante.

Ijeny)[o:

f) &
o — — ]
e e e —
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b) Es evidente que solo se permiten los acordes propios de la modalidad.

I}enyr[o:
T . — — ,'1_;
e I R I S
e N
= gl* & g 2
- j e = 1

c) Deben evitarse las resoluciones duras, que conllevan fricciones desagradables y movimientos
desproporcionados.

d) Es aconsejable emplear en la nota de pedal alternativamente en un numero equivalente de
acordes consonantes y disonantes. La nota de pedal puede entrar libremente. Debe usarse con gusto
y sin abuso, para evitar toda monotonia.

7) ESTILO LEGATO.

Un estilo [e,qato que es tan necesario para un buen acompanamiento dependera en gran parte de:

a) Empleo frecuente de notas comunes en acordes sucesivos (a menudo notas de pedal).

Tjeny[o:

[LIS notas (omunesforman una nota l[t’J’)L't{d[CTl E[R’TIOI”

ve wve_rum Cor.pus na-tum de Ma - o . a Vir - g - ne
- - = m—
\Vs| notes communes {ormant une note de pédale au ténor,
Common notes forming Pedal-note in Tenor.
— e ——  —————————— i ——

r vy "W - f M e e =g
/2 S— > % —e

2 € ! - >

b) El bajo sostenido. Sobre todo, deben evitarse los escapes (movimientos disyuntivos) y los saltos.
En caso de necesidad, su efecto se atenuara mediante la adicion de disonancias a las partes medias.
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Aqui las principales reglas de contrapunto prevalecen. Un buen acompanamiento debe
caracterizarse por un bajo que no solo sea sostenido sino que esté construido de manera que forme
una linea simétrica suavemente evolucionada, que se logra mejor mediante el empleo de intervalos
sucesivos de segunda. Esta observacion se aplica también a las partes medias, y especialmente en el
bajo si hay una nota de pedal.

Tjeny;[o: O\(étese fafina (inea melddica en el tenor.

Is - te Con.fés.sor Dé-mi_-n co_lén _ tes
—— §
e . A - ==
w g - - i_._'._._r-,
!) e ® A‘{t.,_,.-‘
Vil | — |
F"-—-——:_
. - o 5 2 <
%@.._,— S S S — - S o ~———
b —_—

VII. Cadencias

Se deben distinguir dos tipos de cadencias: la cadencia temporal o media, y la cadencia final o
perfecta. Las cadencias finales requieren el acorde perfecto, si es posible con la octava en la
soprano, salvo para los modos 3ro y 4to. La cadencia final en el curso de una composicion es posible
solo cuando da la impresion de una frase completamente terminada, o antes del comienzo de un
cambio pasajero del modo. Un tratamiento delicadamente moderado de la nota final en las
cadencias es de capital importancia.

Por esta razon, generalmente no se empleara un acorde en la altima nota, sino solo en el altimo
acento tonico o ritmico.

De esta forma se facilitara la terminacion suave de la frase y se completara con un buen
acompanamiento. Es aconsejable, al emplear una suspension o appoggiatura deslizada entre las
partes medias, hacer que la Gltima nota coincida en la medida de lo posible, con la resolucion de
estos adornos.

Esto de ninguna manera impide la conclusion elegante de la frase musical siempre que no haya
movimiento en la parte del bajo.

17



Ijer(z]o[o:

Da ro-bar for au _xi_- . um, A _ n,

I

me
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et e = =T ok

VIII
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En las semi-cadencias, se recomienda terminar en el acorde del sexto grado, o en la primera
inversion de la tonica.

Ejemplo:
O sa - lu - 3 - ns Hésti-a Que cee.li pan-dis 6s - ti - um
I B
if)u — o> - ) - | B_._ ‘:—.E’_:ii“ —
% d‘ o et v o w — =)
VI —
e m— S P ‘o ) o
3 m— & 2 _g *— _: = = —< )
i = & =

Cuando no encontramos una resolucion natural a una semi-cadencia, se tolera el empleo de un
nuevo acorde en la Gltima nota, con la condicién de que se prolongue a la siguiente frase.

3 et cum L& _ za_ro quon.dam paupe.re o _tér_mnam ha.be_as ré.qui-em.
1
VIII
/——_‘-‘_\QQ—G——'—
“'_‘.-'-___-‘-“-\- e =
CEm z e e 4
- # — o1& [ o] - e
Ll - & [#] [ ] A ot S—— —

La cadencia es una sintesis del modo de la melodia, es decir, una expresion breve pero precisa de su
caracter distintivo, y por lo tanto es de capital importancia asegurar que cada modo de canto
gregoriano tenga su final apropiado.

VIII. Resumen general: licencias de armonia y varios consejos
practicos

1) Evite en principio la colocacién de acordes en silabas débiles, o notas débiles de la melodia. Sin
embargo, es permisible cuando la melodia se desarrolla de manera tan débil en una silaba débil que
el acento del neuma adquiere predominio.
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También es admisible en el caso del movimiento de partes ocasionado por la formaciéon de una
bella linea contrapuntistica en el bajo o en las voces medias, o para redondear las resoluciones de
acordes mediante el uso en la armonizacion de adornos, por ejemplo suspensiones, appoggiaturas y
acordes de séptima tonales.

2) Preferentemente, el acompanamiento debe permanecer ininterrumpido. La falta de armonizacién
de algunas notas iniciales o notas en el curso de la melodia rompe la atmdsfera tranquila y provoca
lagunas indeseables en el acompanamiento.

(Ijer(ljf)[os:
Con lagunas. Megor asi.
Y o}
Gl6_vi- 6 - sus Glé_ri .6 _ sus
Ab _
U o f;i -
# e — ot ——
[y, v v ¥ g o "
" — — ) /--——-...,‘__ . -
CE i = = T e ——— T &
— F
1t Y 1
_ _ _gt i.ni _mi _ . git * iomi-mi. .
1

Cuando después de la barra mayor, la melodia comienza con una o varias notas en una silaba no
acentuada, seguida de un acento o un grupo, es preferible comenzar doblando la melodia en la
octava inferior, o con un acorde incompleto, en lugar de dejar la nota o las notas iniciales sin
armonizacion.

‘IJEIW[OSZ

in - tén - de et mn né - mi - ne
fo [ i .
B ——— o
. i B} ., ]
Exemples: : o ~ - i " ——
' ' ') x = —
v * 11 I
o yp Py S S
. | raEEN I E—— B s — _..fU »- ] &
Examples: 7 - ZI 75 -

3) Cuando surge la oportunidad de formar notas comunes, incluso entre diferentes voces, desde el
alto al tenor, o desde el tenor al bajo, estas se vincularan tanto como sea posible, especialmente en
los cambios de acordes.
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(I-']'ET’KIY’J[OZ O\(ota comiin a [21 fl’nea arc[tenor_y e[a[to.

A .
LY ) . — —
Exemple: Q 2 *"—S : S e e e P :
v e ~—~ ° LT
[#] Ln . O-.. En
Example: A - - m— = ==

4) Evite hacer que la mano derecha toque mas de cinco notas ascendentes sucesivas entre la
melodia y el alto, porque para una mano normal la ejecucién seria demasiado dificil y la digitacion
demasiado complicada.

“Ejemplo:
. difficile mieux
Exemple: ! a jouer ainai
I
- flee—= e diffieult ‘5}_:__:1_15("' e better
Example: \|2—— - — to play e e — = thus

Ademas, es indispensable que un buen acompanante domine la técnica de sustitucion de los dedos,
un rasgo caracteristico de tocar 6rganos, sin el cual un buen legato es imposible.

5) Como cuestion de principio, no debe producirse un cambio de acorde en la altima nota de una
cadencia final, sino sobre el Gltimo acento musical o ténico.

Tjeny[o:

Mal Bien
pre-ti - é - so . pre. 1 - 4 . so
Emmpf.e; - — o > ] mauvais - & g]..—_.\ <> i bon
S ... L i !) E - 7 &
T ——— e ———— S
V1 e
= < l L [#] © ":‘ !:
Example: ‘)15 &2 - — ! bad % e — \ good

—— —

6) El uso de un acorde en una sola nota sin acentuar de la melodia, durante la frase musical,
naturalmente se debe evitar, porque rompe la atmoésfera tranquila del acompanamiento. Es menos
objetable colocar un acorde después de la linea de compéas completa (o de la doble) en la primera
nota aislada de la melodia, porque esta Gltima, desde un punto de vista practico, adquiere un valor
prolongado, y esta prolongacion se marcara mejor en el acompanamiento que en el canto.
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Sin emﬁago, lo que
siguc es j)rgceriﬁe...

.. jvoniue el 5_@'0 se
mueve en ,qraz[o
folzjunto.

7) Es preferible no interrumpir el acompanamiento cuando hay una barra minima (la de un cuarto
de pentagrama o de tetragrama) o media, sino solo con la barra mayor o la doble de compas.

Cuando el organista no interrumpe su acompanamiento en la barra minima, el cantante se ve

ayudado para mantener el tono, y el acompanamiento es mas tranquilo.

8) Para obtener un mejor legato en el acompanamiento, estd permitido resolver dos acordes sin
interrupcion en la barra minima o en la media, o resolver la frase anterior solo al comienzo de la
siguiente frase:

1°. Agregando la primera nota de la melodia después de la barra minima o de la media (ya

que no requiere soporte) al acorde anterior, y al enfatizando con un acorde sélo el acento
que le sigue.

‘Ijeny;fo:

suam

I

[ ]
\8
(

h

PO

2°. Resolviendo el retraso que ocurre antes de la barra minima en el tenor, s6lo después del
resto, uniendo las dos frases. Esta practica confirma las reglas para la ejecucion del canto, ya
que las lineas de barra minima sirven menos para la subdivision de la frase musical que para
las respiraciones breves. La practicabilidad de esta regla dependera de las capacidades de los
cantantes. Es decir, es posible que no se tengan en cuenta segin las posibilidades de

ejecucion.
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Ijer(z]o[o:

111

9). Puede suceder, sobre todo en la barra minima, que la Gltima nota de la melodia sea una nota
ajena al acorde, y cuando no se resuelve, sirve como una nota de enlace melédico con la siguiente
frase.

T_jeny?[o:

Vi

10). La misma armonizacion para dos formulas melddicas sucesivas similares debe evitarse tanto
como sea posible.

“Ejemplo:
Pro_pter ve_ni _ ta . _ - - - - - - - - - - tem
_G 1 o L I
L 1I _ . - L ]|. /';'--,. =] — T —
=== f
: ~— 7 e G\._../O\J
v ~
FaEm.) = = = 2”/_—“?_0_ = e ——3 —=2 & 7
B =

11). Se debe evitar la repeticion de la misma sucesion de acordes, ya que causa monotonia y debilita
la tension en el acompanamiento.

Ijeny)[o:

(Ver pagina siguiente).
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12). Evite el empleo monétono y ordinario de las cadencias perfectas. Estas sucesiones son
excelentes en tonalidades menores, exactamente debido a su adaptacion modal, obviamente sin

aumentar el séptimo grado.

Ejemplo:
h i un ton
# .4} [, A one tone
\ar — — ‘*,
Cadencia en modo f; El In modo menor - P -
, - -
mayor Cevitar). | Ccorrecto). | ]
6= z
" 2 . .
1 _‘r.‘ p )
- i

13). En general, es preferible evitar los adornos contrapuntisticos en las partes intermedias en la
segunda o tercera nota débil de un grupo simple, especialmente cuando se mueven paralelos a la

melodia, siendo el «salicus» una excepcion.

14). Las octavas y las quintas consecutivas son desaconsejables. Esta regla es relativamente poco
importante cuando la segunda de dos quintas consecutivos es atenuada por una disonancia, o una

nota ajena al acorde.
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En vista de los muchos acentos suplementarios y subordinados en la estructura melédica del canto
gregoriano, se permiten las octavas y quintas consecutivas sobre todo cuando, por ejemplo, en una
de las partes intermedias (tenor o alto) se forma a intervalos cortos de octavas con la melodia,
principalmente en acentos secundarios, incluso cuando el bajo se forma con las otras partes
antecedente u octavas posteriores.

Se permiten octavas posteriores entre la melodia y el bajo en acentos secundarios o notas débiles.

“Ejemplo:
ut lo-qua - ris prono_bis
- e
i& ‘g ; J y
\;“}f - i — ha & *
~ o
IV ! J —
J" . i
2 ’; " I’;
ez ki
Rt = =
\‘ﬁ_-f"’
8 8

Las octavas entre la melodia y el tenor son permisibles cuando ocurren entre el primer acento
secundario y un punto donde tiene lugar el cambio de posicion del acorde (primera inversion)
seguido de un acorde de séptima tonal en el mismo bajo. Como realmente no hay una resolucion de
acordes, tales consecutivos son justificables.

‘Ijerry[o:

qui e - rant m mun - do
HH
P e —
'HT*—_'rC:;_g:;_
K
v
1 2,
H—= & & &
.. ¥

P
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Se permiten octavas entre el tenor y la melodia en los acentos seguidos de notas débiles.

ha . bt - td - oy
_ |
G tD — — 1
P ‘;_ﬂff'_ikﬁ'IJEl
* 7 o B
;\,_‘_._____/ :J'
A & ?3’8
1
-G N i -
=
—6:}'1}) =Y -
Z 1 [ el -
1”2 el

Se permiten octavas entre la melodia y el bajo que coinciden con las quintas entre el alto y el bajo,
como en el siguiente ejemplo, debido a la insercién del acorde E}, (sexta en el bajo) en su primera
inversion, lo que cambia la naturaleza del acorde, evitando asi inmediatamente octavas y quintas
[alternativas y] consecutivas. Son igualmente permisibles porque el acorde de F es seguido por un

«Pressus Major» en G en la melodia. Debido al acento, esta nota es prominente, mientras que el F es
solo una nota secundaria.

- - - - . bunt
h |
1
— —
¢ f N [ G .
VIII 8: 5 g T3
g el elo |
,‘_}' I kY 7~ [] *_‘..;_5._82
L] 7. 3 s ey -
A —

Los siguientes son algunos ejemplos adicionales de licencias armoénicas:

Se permiten quintas cuando se ocultan como consecuencia de séptimas consecutivas entre el bajo

y el alto.
f

& o“.c bkl
5l FoFiid

HI

o)
.

oy |

Las quintas consecutivas (cadencia final del 4to modo) se permiten sobre un bajo sostenido.
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Las quintas se permiten cuando se redondea por movimiento contrario de las voces, como por
ejemplo las de tenor y soprano en el siguiente ejemplo:

e
- = ;i ]
I /5 15
& —a;‘ : - G—'rl
o o

Una comprension segura de las relaciones ritmicas de los acentos secundarios y un gusto estético
desarrollado determinaran la actitud personal de uno hacia el empleo de licencias arménicas.

15) De conformidad con el caracter modal y arcaico, y el espiritu general del canto gregoriano, el uso
de acordes menores perfectos es aconsejable cuando sea practicamente posible. En el caso de los
acordes mayores perfectos, a menudo se prefiere la primera inversion, excepto en las cadencias.

16) La libertad tonal (o tonalidad indeterminada) es una de las caracteristicas especificas del arte del
canto gregoriano. Como prueba encontramos varias melodias que comienzan en una tonalidad
determinada y terminan en otra. No se pueden asignar otras melodias a una tonalidad definida
porque su rango es demasiado restringido e indefinido. A veces es dificil saber si una pieza de canto
gregoriano pertenece a una tonalidad mayor o menor.

Varias melodias gregorianas estan en modos mixtos, en los que el paso de una tonalidad a otra es
dificil de definir. Esta dualidad y esta falta de precision en la tonalidad constituyen en el canto
gregoriano elementos de una delicada belleza que el alumno debe aprender a apreciar.

En piezas extensas, la seccion media regularmente modula hacia un tono vecino y muy a menudo
hacia el dominante, que es el quinto grado, especialmente en los Graduales.

17) Observaciones sobre el ritmo. — La relacion de palabra con el neuma en el canto gregoriano de
la Edad Media parece no haber sido la misma que en la actualidad. Sin embargo, anado algunas
reglas generales sobre el ritmo:

a). Los cantos silabicos y los cantos neumaticos, cuyos textos estdn en verso, mas
especificamente los himnos y las secuencias, deben tratarse de acuerdo con el ritmo del
verso: el soporte dado a la cadencia debe determinarse por el metro del verso: pie yambico

«—, trocaico -, o dactilico —w~.
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“Ejemplo:

Je_.#u, co . rd _na

Vir.gi -num, Quem Ma-ter il la

con_el - pit,

Quae so . la

|
| /] . _
—p =g - - p——
% - e —— ) A —
a -s_/g o
7 e o i )
7 e . = - ] &
Vir-go pér-tu_rit: Heae vo . ta cle - mens dc - e - pe
Al _ .
' %;’:ﬁcg_:a_,__¢—w—,_ g -
. b 7 i
g ) 2 g
—
e 4 i o o - g -
oy ——— = o =~
A —~ = 77

b) Los acentos ténicos pierden gran parte de su significado en las «Vocalizaciones»
(melismas).

Tjerry)[o:

et se.men e . - - - - jus
 —— ——— e ——
ﬂﬁ——*‘—-’—'——!’_mjv o~ = ?t' ot = -—*‘ﬁ,’iﬁ:
: v Y] = . = ~——
Grad. - Df\b/-———--n.\a . . /_\Df’—__‘_-h\ _g_ ]
P+ & < = = o} — 1
L i

Vocalice en ¢ sin acentuar la ¢ de «g’us».

c) No hace falta decir que el acento ténico adquiere mas importancia en los cantos sildbicos
0 neumaticos con texto en prosa. En el acompanamiento, este acento tonico se enfatizara de
acuerdo con su importancia, es decir, su relacién con los acentos secundarios de toda la

frase.

ij_zyvfo:

"Quod di-co vo-bis® in té_mne.bris, di-ci-te in lG_mi_ne, di.-ecit Dé.mi.nus:

late

-t
COTI!]ILIV e — /_d___—_\_\\\-__.-/
L “'\.
o
Fa XN ] (] 77 i ) - i
(,l'!'g 2] & 2 ‘-"L = I
# - L T
cta.
o

o2 4
e T
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18) El acompanamiento no constituye una parte integral del canto gregoriano, y por este motivo su
anico papel es apoyar el canto con discrecion. Se debe tener en cuenta el estilo de la melodia que se debe

acompanar. Por lo tanto, un buen acompanamiento pondra en relieve el caracter del estilo,
mediante una adecuada armonizacion flexible, ritmica y melddica.

[X. Registro y estilo de acompanamiento.

En general, el canto gregoriano debe cantarse en un estilo [egato ﬁlueffgya suavemente. El estilo del

acompanamiento debe estar estrechamente entretejido, para evitar la aparicion de disonancias que
sean duras y desagradables para el oido, utilizandose las disonancias simplemente para obtener una
mayor unidad de ritmo.

Para el registro, se debe dar preferencia a los registros de 8 (8 pies) de color de tono neutro, por
ejemplo, Bordon 8, Gemshorn 8, Cor-de-nuit 8, Clarabella 8, Flauta chimenea 8, Flauta dulce 8" (no
la Flauta armoénica 8) o un Principal 8" antiguo y suave, con un Bordon de 16" en los pedales, todo
esto muy bien adaptado a la fuerza del coro que debe ser acompanado.

Para el acompanamiento del coro de ninos o mujeres, se puede agregar un registro suave de 4, que
también es recomendable para un pequeno coro mixto.

Para un gran cuerpo de cantantes (una congregacion) o para un coro mixto grande, el organista
puede agregar, de acuerdo con la fuerza de las voces, la posicion del 6érgano y el tamano del edificio,
registros fuertes de 8"y 4, como asi como de 2’ incluso Mixtura en el gran 6rgano, y a veces también
un registro suave de 16" en uno de los teclados secundarios.

Los registros muy cargados no se utilizaran como acompanamiento; estos apoyan menos bien,
llaman demasiado la atencion y carecen de la dignidad y la reverencia propias de esta musica
sagrada por excelencia.

Un pedal suave de 16" mas un discreto de 8 sostiene mejor las voces y, por lo tanto, mantiene el
tono. Quizas es preferible, en el caso de las melodias melismaticas mas elaboradas, no utilizar el
pedal, o al menos hacerlo con gran moderacién. Si el cantor alterna con el coro, es bueno usar el
pedal solo en cada entrada del coro.

En el caso de 6rganos grandes y coros grandes, el movimiento serd mas lento, en cuyo caso también
se permite menos sobriedad en el uso de acordes. En érganos pequenos o en un armonio, y para un
coro muy pequeno es suficiente un acompanamiento muy sobrio con un solo registro. En cuanto a
la intensidad del registro, el objetivo deberia ser un minimo adecuado para evitar un ahogo indebido
del canto.
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SEGUNDA PARTE

I. Los diferentes modos.

PRIMER MODO

En el primer modo el B}, se encuentra muy a menudo. Dado su rango de D a D es por eso que, por
lo general, se concibe en la tonalidad moderna de D menor. Para adquirir el espiritu esencial del ler
modo, se debe hacer un esfuerzo concienzudo para armonizarlo con Bg en la melodia. Encontramos
casos en los que la nota inicial del primer modo es A, y el modo, en consecuencia, se escribe un
quinto mas alto.

Tal modo es un noveno modo, su rango se extiende de A a A, siendo la dominante E. Este método de
escritura se emplea generalmente porque el E), que es impracticable en el primer modo, se

convierte en Bj En el noveno. Asi pues, el uso de este signo de alteracion encuentra su razon de ser.

'Ijerry[o:

impossible dans un ¥mode Se convierte ast
[ ———— — e o
Zermodo  Fe —_— e U en e[ Sno modo B S — —_ -
s

: D}

impossible in the 13'Mode

jrrywszﬁe en el Zer modo

Este transporte al quinto superior se produce mediante el mismo procedimiento en los modos 2do,
3ro, 4to, 5to y 6to, que se convierten respectivamente en los modos 10mo, 11mo, 12mo, 13ro y 14to.
En el ejemplo que figura a continuacién se encontraran los acordes principales que pueden
emplearse en el ler modo.

Y 2
5 § &

s - o

A;_’V___T__. P~ o — % = = i
= b= = <~

« — 5

o T — e ) A o] & —=

e i (o) = =
% - o =
I Vi 1 Vi 1 v v |

Para familiarizarse con el caracter distintivo del primer modo, es util aprender a tocar en todos los
tonos posibles, las cadencias de la siguiente manera:

4 Sa— Y . (e ,

1 | - s d”’}f‘—j i —— —]
D) B = Y F e = . T
~T r T ? T o 111]??' : [
o e A e s e
.ia I?: o %?5 r;.f 2 fn# l.z_f:' f‘j r (}‘{, ;J i il
| [ ) 1 ! | | ! _ | T

VI VvV \VAY BV VIV VI | vV o
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Un conocimiento mejor y mas seguro del caracter de los diferentes modos se puede adquirir a
través de la salmodia que se construye sobre la dominante la cual contiene sintéticamente el
caracter de cada tonalidad, debido a sus caracteristicas especificas para con cada modo
(especialmente con la entonacién, mediacion y final).

rJ—E_'jeny?[o: Gloria Patri.

Glé.ri - a Pa_tri, et Fi_.h _o, et Spi - f - tu - i San . cto.
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{ v ——— ‘
2 2 . 2 = o ba &
) - - !
\ = — = |
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Sic - ut e.rat in prnn-cl- pl - 0O el nunc et sem.per, et in sge -cu - la ..

see.cu - lo.rum, A - men, E u o u a o E u o u a e
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‘Ijmbv[o: Salmodia (Visperas).
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Los siguientes son algunos giros y cadencias caracteristicos propios del primer modo.
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SEGUNDO MODO

La mayor parte de las melodias del segundo modo se mueven dentro del intervalo de quinta que se
extiende desde la nota final hasta la nota superior de su rango. Por esta razén, este modo se
considerara en Re menor (con B}).

Se debe hacer una distincion para la melodia que se mueve dentro del cuarto inferior de su rango,
especialmente cuando se produce el Be. En este ultimo caso, que es bastante raro, la melodia se

considerara en La menor (Am),

‘Beny;[o: Offertorium Dominica XXIII post Pentecosten.

Modos auténticos: los modos 1ro, 3ro, 5to y 7mo, generalmente terminan sus cadencias mediante la
adicion de una nota interior. En el primer modo, esta nota es do.

‘Ijerryfo: ler modo con nota inferior.

— e,
Y - w

&
- - --

En los modos plagales, es decir, el 2do, 4to, 6to y 8vo, la nota complementaria es siempre la nota
mas alta. Como esta nota es B}, en el segundo modo, la melodia del quinto superior puede
considerarse en Fa (0 D menor).

I}eny:[o: 2do modo con nota superior.

i X
== ge—
W ——— —
o <
(3] ---

h -
P E— = c =
v = 2 b7 =
— z “ - e 2z ’
L) — z e — ;
il vV IV VI I A v
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A continuacion se presentan algunas féormulas de cadencia que se pueden transportar a todas las
tonalidades.

f g B 4
é +— T i £ an | { ! 1 l__j_
1 1 | A - ‘:’4 —
HEGET s s T2
- LI e .-J| jraxs 7'! 5: % $J| | Y L!
G = 23 g
v ! Vv 1 v
h
AN --{“
- vz
Txcgrciona[mente: v g9 =

“w

q

Asi como el primer modo con E como dominante es el noveno modo, el segundo modo se convierte
en el décimo si se transporta un quinto mas alto, con un rango de E a E, con C como dominante y A
como nota final.

f _ J—

B —

25{0 mo;{o % e P 70mo = P —" o
Qj : -3 .-l Ly mod'o ry I —

Haciendo un examen superficial, uno estaria tentado a creer que el B}, es el unico accidente
encontrado en el canto gregoriano. En realidad, también el E} y a veces el F2, estan implicitos.

En ambos casos, la melodia en cuestion sera: a) transportada una quinta arriba (modo derivado) para
que el Ep pueda convertirse en B); b) una quinta abajo (modo derivado) para que el F# pueda

convertirse en BE.

Por ejemplo, es imposible escribir en el 10mo modo una frase como la siguiente (Clamavi ad te

“Domine), sin que el F& no ocurra:
“Ejemplo:

4 — — —

21[0 X ——— — — X
T ——#hmﬁ,-.“d
modo %‘*“‘—-*"'” e So¥, e e @ S —
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modo W

Es lo mismo para E), que deberia usarse en el segundo modo si el décimo modo no permitiera tales
giros melédicos dentro de su propio rango.

‘Ijenyifoz Cantabo Domino (Communio Dominica infra octavam Corporis Christi)

/0mo
modo
Posible dentro de la tesitura del décimo modo.
Y ) x
2do _ﬁ‘ i ete
1 o | e — | -~ - - A
< Ao L e e g N g —g= ' o SN wCw_ W
modo s F - - Py e FTF ¥ -

Imposible en el 2do modo debido al E)

Al final de la Edad Media, el 2do modo se llamaba «Modus Tristis», pues las melodias daban a veces
la impresiéon de un personaje triste y quejumbroso. Pero esta concepciéon no se mantiene
invariablemente. Los medios de expresion lirica son muy amplios y no se pueden resumir en una
sola palabra sin poner un cierto «a priori» subjetivo, como algunos gregorianistas y musicélogos del
final de la Edad Media intentaron hacer equivocadamente.

Téngase en cuenta que una gran parte de las melodias del (Pr(yrium de las fiestas importantes estan

escritas en el segundo modo y expresan alegria, amor, felicidad, grandeza, fuerza; en lugar de
tristeza, duelo o lamento.

Los siguientes sirven como ejemplos:

a) Los Aleluyas de:
Navidad: Dies sanctificatus.
Epifania: Vidimus stellam.
Pascua: Haec dies (Gradual).
Pentecostés: Veni Sancte Spiritus.

b) Los Introitos de:
Navidad: Dominus dixit.
Epifania: Ecce advenit.

c) Los Graduales de:
Misa de confesores: Justus ut palma.
Misa de medianoche de Navidad: Tecum principium.

Tenga en cuenta también que el caracter del Gradual (2do modo) de la Misa del Réquiem no es en

realidad triste, a pesar de nuestra interpretacion habitual, que es bastante subjetiva e inconsciente
con el significado litargico del texto. El texto se vuelve brillante, confiado, incluso alegre, seguro de
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la victoria, ya que habla de la fug ﬁlﬁ/}'fiafazf eterna, el descanso de [os “Bienaventurados y canta la viftoriaf[naf de
[osjustos.

Esto de ninguna manera excluye la idoneidad del segundo modo, quizas mas que cualquier otro
modo, para expresar también estados de tristeza del alma, como el impresionante y conmovedor
Proprium de la Misa de los Sicte “Dolores (15 de septiembre), de las cuales casi todos las partes estan

compuestas en el 2do modo.

El segundo modo, que es el mas bajo de todos los modos gregorianos, siempre debe transponerse
mas alto. Aqui puede verse una armonizacién del (g[oria Patri - y de la salmodia:

Glé_ri - a Pa.tri,et Fi_li_o, et Spi-ri - tu - 1 San.cto.* Sic . ut  e_rat

(
{

LR

[#]

(i) ¢

in prin.ci . pi -0, et nunc et sem.per, et in s&_cu-la sm._cu_lé6. rum. A.men.
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 S—— & —t 77 g = & 5 o—e
— = g
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“

Salmodia para las Visperas.

. ) .y * . e
Se.cun.dus to.nus sic In - ci.pi.tur, sic flé_ctitur,T et sic me.di_ &-tur: at-que sic fi- ni_tur.
TR : R '
T — ——
— ¥
l ¢ - (&) e
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e — } 2 }
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TERCER MODO

En el tercer modo, como en la mayoria de los modos auténticos, la nota (suplementaria) mas baja se
usa a veces, pero con menos frecuencia que en los otros, en la cadencia final.

Tjerry)[o:

Hay una cierta relacion entre el octavo y el tercer modo, porque ambos tienen la misma dominante
y también contienen las mismas férmulas melédicas. Algunos antiguos 3ros modos tienen B como
dominante. Ver, por ejemplo, el Kyrie de la XVI Misa. Como esta es la Gnica nota variable posible en
el canto gregoriano, la nota C fue elegida mas tarde como la dominante.

El siguiente ejemplo muestra los acordes principales que pueden emplearse en el tercer modo.
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A continuacion se presentan algunas cadencias caracteristicas que pueden transponerse a todas las
tonalidades posibles.

%
— . . A A A

EmEme e e (e (==
e e = o =\ O
O [~ e o e)ovf-ﬁ- v JZ--F )] o

<d e o dJ B .

ry =y . R wor Ly &7 el Ly = [ ERE i a7 L}

bl - I3 L '-‘U I. ;'5 ']'-G i
i 1Y - (4 ' — r4 ) Y

1 V I l v I v |1 v Vv

Las cadencias del 3er modo por preferencia terminan en Am (o C mayor), rara vez, pero
correctamente, en Em (ver * en el ejemplo). Al elegir uno de estos tres acordes, Am, (C mayor) o Em,
debe tenerse en cuenta el general caracter, el estilo, la estructura y el sentimiento de la melodia en
cuestion, en relacion con el caracter especial de cada una de estas tres terminaciones. La cadencia
en Am parece algo devota, incluso mistica, para nuestro sentido arménico moderno; la de C mayor
calidao, ardiente incluso y melodiosa.

La cadencia en Em debe aplicarse con precaucion, en vista de su caracter decidido, inesperado y
severo. De preferencia, debe usarse para piezas de caracter grandioso y solemne (véase, por
ejemplo, el “Le “Deum).

Las cadencias plagales pueden usarse muy a menudo (también en el 4to modo). Estas cadencias
plagales se recomiendan con notas de paso alrededor de B en las partes intermedias, a veces incluso
alrededor de B} si se trata del 1lmo modo, escrito un quinto mas bajo con C como dominante, o
nuevamente cuando en la cadencia final el B}, precede al acorde final.

Ijeﬂy)[os:
A 4 4
— e Cainn -
ﬁﬁﬁ; W - m— a - == -
—— = (S — e — 3 cE——
— o - —— e) 3 £ z i
—— Y ——

En los tonos de los salmos (visperas), el tercer modo se transportara mas bajo; en melodias
ordinarias se puede cantar sin transposicion.
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I}eny)[o: Gloria Patri.
et Spi_ri_tu_i San._cto. Sic - ut e.rat in prin.

Glé.r1 - a Pa-tri, et Fi.li.o,
i
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El tercer modo, aunque en general tiene un caracter menor, parece sugerir un caracter mayor en la

primera parte del tono de los salmos.

I_'jenyifoz Salmodia (visperas).

at.que sic fi-ni_tur.

. . R ’ . . . 1 . . I
 Tér-ti - us to.-nussic in.ci-pi.tur, sic flé.ctitur, et sic medi .a - tur:
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<
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Algunos giros y cadencias caracteristicos propios del 3er Modo.
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CUARTO MODO

Como es evidente en este modo, siempre hay un vinculo estrecho entre los modos auténtico y los
plagales; no solo tienen el mismo acorde final, sino que muy a menudo también tienen las mismas
férmulas cadenciales. En cuanto a la armonizacion, a veces se pueden tratar en la misma tonalidad.

En realidad, el 4to modo difiere bastante del 3ro, 1° porque su rango esta limitado a A o B, 2° porque
el B, ocurre con bastante frecuencia en él. Puede suceder que el 4to modo exceda su rango al pasar
al tetracordio superior del 3er modo, en cuyo caso el modo es mixto. Se debe tener cuidado al
armonizar, para distinguir las secciones que pertenecen respectivamente al 4to o al 3er modo.

Desde el punto de vista melédico, el 4to modo tiene un caracter menor mas marcado que el 3ro,
sobre todo si comparamos las dos melodias para la salmodia. Cuando una melodia, que por su
cadencia final parece pertenecer al 4to Modo, contiene un B}, de paso. Se percibe alli una analogia
con el ler modo, o mas excepcionalmente con el 6to. Esta relacion se ve reforzada por el rango de
estos dos modos, y por ciertos contornos melddicos, que también se encuentran en el 4to modo.

En este Ultimo caso, los modos mixtos se encuentran, con frecuencia, como consecuencia de la
recurrencia continua de B} o B&.

Aqui hay un diagrama de los acordes que se pueden utilizar en el cuarto modo.

[a)
r — -
P ]
$ 7 £ = =
e —i- < )
&) & = T o)
==~ z bl -
-5
LV 1 W 1wV

En aras de la practica, recomendamos la transposicion de las siguientes cadencias a todas las
tonalidades posibles.

b
o
b

I (4 ] — [
2R VI !
sib ou sil gelon' le contour de la mélodie finale

Bbor Bl according to the contour of the final melody

B} 0 B segun el contorno de la melodia final.
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A menudo, el 4to modo se escribe una quinta mas arriba en el rango del 12mo modo. Véase el
«Sanctus» y el «Agnus Dei» de la Misa de Pascua «Lux et Origo».

Al volver del rango de F a F (12mo modo) al rango de B a B (4to Modo), el B} se convierte en una nota

esencial (y no accidental) en la Melodia; es alli donde se establece la diferencia fundamental entre el
caracter y la armonizacién de estos dos modos.
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Tjerrbf)[o:

%—ﬁ——ﬁ‘ e Se— —
79mo modo - e
3]

Be .- ne - dic - tus qui ve - nit

Transportado al 4to modo:

)
=

Cuando el B}, aparece varias veces como nota accidental, puede emplearse como nota de paso en la
cadencia final del 4to modo, que luego se vuelve similar a la del 12mo.

“Ejemplo:
A]. - le - - - - 1{1 - 1a
A
P st e — P —— — —

to modo _o - - = bz -
oy — © Z  — -
__L._._..b_- 5 i S—— [ar]

e e—

La misma cadenciaen '\ o 4

79mo modo.

Aunque, en principio, el canto gregoriano deberia ir acompanado modalmente en sentido estricto,

el uso accidental del B, en la armonizacion a veces es permisible, incluso si no aparece en la
melodia.

No hace falta decir que esto debe hacerse con tacto y con gusto musical, y que el B} en el
acompanamiento no debe usarse en contacto cercano con el B, esto para evitar una relacion falsa.
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(Ijerr_l]fifo de unafa[;a relacion entre Bh vy Bg:

af- fe - rén - tur ti - bi

af.fe . rén _ tur i . b

Mal: demasiada cercanta. (Prg@riﬁe asi.

En el siguiente ejemplo (el Introito de Pascua) no se encuentra el B}, sin embargo, se recomienda el
B para el acompanamiento, porque estd l'rrz;lff(l'to. Al armonizar, debemos darnos cuenta de la
diferencia entre B} y B, sobre todo cuando estos no se encuentran en la melodia, sino que solo
estan inyz[z’a’tos en ella.

{Ijmbvfo:
f
- —— = T e —
- = 7 P
@ 4 — = E -
& 75 ———e——
&) — 7 A @ el
< ) o —— 2 o L
——> —— &

‘Ijmbv[o: Gloria Patri.

Glé.xr - a Pa.tri, et Fi_li.o, etSpixi - tu. i San.cto ® Sic-ut e.rat in prin.ci-pi-o,

—

/,.-—-_\/_...-—..__‘\ —
" g s 4 o % o T o o ;
od I = — et — e
7 I~ B~ B =
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et nunc, et sem.-per, et in sk.cu.la secu.lé. um. A.men. E u o u a e
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(Ijer(ljbfoz Tono de salmodia (Visperas).

-+
D . . . 1 . . » . . .
Quﬂr- tus to.nus sic In- ci- pr-tur, sic flé.cti-tur,’ et sic me.di- a-tur: at.que sic H - ni -tur.

at-que sic fi - ni - tur.
-
> —
) G/’F—__R\‘?
7 ol - __II}

Tono de salmodia del antiguo modo 12 transportado con A como dominante (una cuarta mas baja).

L

'f"

Du-o - dé_ci.mus to-nus si¢ in -c¢f - pi-tur, sic flé_ctitur,' et sic me.di - 4 - tur:

at - gue sic fi - of - tur. at-que sic fi - nf - tur.
- [ S— S—— =
[ --...-"<.. /': © [ ﬂ

3
G

N R

* * (Una cadencia  final muy
caracteristica del modo 72

El ejemplo citado anteriormente es un tono de salmodia en el modo 12 con el antiguo D dominante
en lugar de E.
Hacia el siglo X1, la dominante

B del 3er modo se convirtié en C,

y el G dominante del 4to modo se convirtié en A.

En el Vesperale varias antifonas estan escritas con D como dominante (modo 12).

A continuacién hay algunos giros y cadencias caracteristicos del 4to modo.
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En este modo, debemos distinguir cuidadosamente los modos antiguos con Bg de los modos mas
modernos en los que el B} es una nota esencial. El tono de salmodia en si esta concebido con Bg, y

~— z

7 i g9 —

Q\-::'__./ G\_./Q\.._./.‘m —
QUINTO MODO

pertenece mas bien al antiguo 5to Modo.

En varios casos, el Bf y el B se encuentran en la misma melodia, ¢ incluso a intervalos cortos,

especialmente en las frases mas elaboradas de amplio rango. Cuando el Bg y el B} se encuentran
juntos, el acompanamiento debe usarlos tanto como sea posible como notas de paso, y no como

notas esenciales propias de la melodjia.
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En el siguiente g’enyJ[o se encontraran los principales acordes fundamentales.
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Algunas férmulas para cadencias finales en el 5to modo haran que dicho tono sea mas familiar. Se
pueden transportar a todas las tonalidades.

G T ir 1 i ; + 4| F—— T G ! T % — - ’ Tt
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Tenga en cuenta que el quinto y el sexto modos mixtos son de uso frecuente, especialmente en
graduales y tractos. Cuando el 5to modo se escribe una quinta mas alta, como 13er modo, este
procedimiento no implica ningn cambio esencial en la melodia o el acompanamiento. En el caso
de este 5to modo transportado, el B} es siempre una nota esencial; y todos los grados del 13er modo
permanecen exactamente iguales. El 4to grado no puede ser una nota variable en el 13er modo,

porque se convertiria en F.

f@'enyr[o:
';9; - I — —— Z— Se convierte en ef
Sto modo _%‘3 - — — —= 1 3er modo
Er Bb es 51’eny)re una nota esencial
0 —

A
L 4

=
!
Q)
K
Ly
&

= &

"
Fz z’rrg;osiﬁe

En las cadencias, debemos evitar sobre todo usar en las dos tltimas notas la secuencia ténica-
dominante (V-I), cuyo efecto abruptamente decisivo excluye esa tranquilidad caracteristica y
suavidad de cierre, que es artisticamente indispensable para las cadencias del canto gregoriano.

Es preferible adoptar la cadencia plagal (subdominante-tonica 6 IV-I), o incluso la cadencia perfecta,
siempre que estén construidas sobre la ténica del bajo (i.e. el acorde de la tonica). De esta manera, el
final tranquilo de la melodia no se ve afectado. Asi pues, la cadencia final del quinto modo puede
ocurrir en el acorde fundamental del primer grado colocando el acorde de paso del quinto grado en

la tonica.
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‘Ijenyz[o: Gloria Patri.
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‘:Ejerry)[oz Tono de salmodia (visperas)

T

Quin_tus to.nus sic in.ci -pi.tur, sic flé_ct.tur,

. . ’ » . . ’
et sic me.di . a.tur; at.gue sic fi.ni_tur.
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Deberiamos acostumbrarnos a reconocer en ciertas piezas el 5to modo con su caracteristica cuarta
lidia (Bk) sin entremezclar con B). La exclusion de B, de larga o corta duracion constituye la
caracteristica distintiva del modo Lidio.
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rI:jenyJ[o: Armonizacion de la cuarta lidia.
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e e
SEXTO MODO

En el 6to modo hay mucha analogia con el quinto, como también con el primero debido a la misma
dominante. El quinto modo puede emplear el Bz o el B}, el sexto, por el contrario, generalmente
tiene B} en la melodia; la aparicion del B en el sexto modo generalmente indica un modo mixto o
una modulacién temporal.
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Los giros melédicos de los modos 5to y 6to a menudo se encuentran en estrecha relacion con la
escala moderna de Fa mayor. Esta caracteristica no debe enfatizarse, teniendo en cuenta siempre la
diferencia entre la tonalidad de escala moderna y la tonalidad modal del canto gregoriano.

Ejemplo con los principales acordes fundamentales del sexto modo.

3" = g% — {1;}2 =

= Z & - ®
Y g2 2 b z = <

e ————— S— R———

2 &—% s -

I Vi vil VI vV 1 VAR

La observacion hecha sobre el quinto modo se aplica igualmente al sexto. No emplee acordes de
séptima dominante, incluso como acordes o notas de paso. El uso de la nota sensible (E) debe
evitarse en las cadencias finales tanto como sea posible, para evitar el acorde de séptima dominante

implicito tan especificamente caracteristico de las tonalidades modernas.

Mal “Evitese ]/ig’or asi
4 A
=
- ! o
! "‘ﬁ_\—__-—j
} — o 5 2 5= o] o
Z- 4-—a - — _q_ - [ 2 — ____.,-;
T rd :
7 Sensi
ensible

* la Sin Isensz’ﬁe.

En realidad, los grupos de cadencias son casi los mismos para los modos auténtico y plagal. Asi, varias

férmulas cadenciales del 5to se encuentran en el 6to modo. Aqui hay algunas férmulas cadenciales
caracteristicas que, como practica, pueden transponerse a todos los tonos.

fa) R L1 \ o h 1 N i
1 T v 4 i 1
W—J — 2 —————+— X i ——r———— +—
! p - g1 | 2Tt
3 == e (et (G
©; - o - - ¢
\"-—-F/ ,"‘ "‘*-——-"J
hd o L o o bJ | J
s 10 Py et o Facy il . e 3 iy Z
= = — (e o e hid J B —
S 7 71 i
| | Vi 1 VI | Vv I

El 14to modo , derivado del 6to modo y escrito una quinta mas alta, es bastante raro. Normalmente
tiene B) en la melodia, que es equivalente a E}, en el sexto modo.
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Tjerry)[o:

[
6to modo 1?\ —~ - o—%

0 - —o—8
se convierte en el modo 74 h PR S : il:

¢/
a menudo B €en el 6to modo)

Con respecto a la formacién de la melodia, las cadencias del sexto modo difieren de las del quinto,
especialmente debido al hecho de que la nota final del sexto modo puede estar precedida por
algunas notas que se mueven dentro del tetracordio inferior a esa nota. El sexto modo generalmente

se transporta un poco mas alto. Sin embargo, la nota A se usa a menudo en tonos de salmo como
dominante.

Ijenyifo: Gloria Patri.

Glé.1i - a Patr, et Fi_li.o, et Spi-ri-tu_.j San.cto.” Sic_ ut e.rat in prin.ci -pi.o,

[y @ @, [ - - = 5=
i S
2 e z b S—— T — T
— - 5 -
A — e s < - ——
r 4 - - - ~ —

et nunc, et sem_per, et In  s&.-cu.la sEcu_ld_rum. A.men. E u 0o u a e.

Fa)
— T —
o
3 —e e O
- © - = - — -
— — = 5 ="
- e _.-—-;__" e = ——— —
——> e  — & —5 - & &——%& > i
- [ - [v3 = 2 b 5 = L J :\-E:
e 2 L4 e —— i

rI:jenyJ[o: Tono de salmodia (Visperas).

- - F . - - . " I *
Sex_tus to.nus sic in-cl -pi_tur, sic fié.ctl.turj' et gic me_di - a._tur:

at-gque sic fi - ni-tur
e — —
s —"
= [
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Algunos giros y cadencias caracteristicas del sexto modo.

H — S
/! }J - . —— —— .
A e — . = gtes > ~w—
— [ T - - 5 - -
| ¢ . € /'9‘;_______,/ ez —_— e
i — . 5 e — — % __J_Q__t
fp—e——  m— : 5 ¢ & &
0 — AL e ke .l 1 = —
& —
yd L:n - e b\, . )
- “'!——..-—/
A B —
v i : . — — —
o m— ﬁ“j—’j—l_ ' | S e ——.—_ ——
— @ - =, - G 5 < & <
—— B T N
: o - - ; — R S
) p— — - —_ = =2 p .
i 22 ) —

. - I o - - - -
I e = — e & = & - — e — 4
7 G— —&- G— & —— be—" 7 & ——
& —
: — — e — “-."‘""__'
— we —*F '?—ﬂ [ S— ——— —
o) ~—— .5 — & I)—r; - ~—
| __‘--”’ ———
L3 = & 2 = —
L -
7 ¢ — —
o)
é — » o - = E—.ﬂ——.—(
1= ] # - e 5~ <
f’-—-'_‘_-‘h""" Pt
o o | o,
— —
y 4 i —— ~ - I e
G — — ! T o —
E&ﬂ:?*g e — ’ — 2 — —]
i - _
[ -5 — — " - -
s L e
& % el T e 3 ™ bo <
0 7 ey T - il hiad A P
g —2—— 2 © z = - - > e
7 e e d— Z : 1

50



SEPTIMO MODO

La composicion del séptimo modo ya es interesante por su alto rango. Al igual que todos los modos
auténticos, el séptimo contiene una nota complementaria mas baja. Esa nota, que en este caso es un
tono mas bajo que la inicial, a menudo se encuentra en las cadencias, lo que le da al 7mo Modo un
caracter modal muy distintivo, en contraste con las tonalidades modernas.

‘:Ejerryfo con los principales acordes fundamentales del séptimo modo.

£ - 2
y——— )
Kt
B - R I = =
\3- A N P

3
$
$
]

o
Al
0

%

v vl vilh i1 vivll 1

El D dominante a menudo se encuentra en estrecha relacion con F, el tercio superior, por lo que se
debe utilizar el acorde de D menor, evitando asi el uso de la séptima dominante.

“Ejemplo:
A P
5
—— =
O e
x
(:Dmenor

Se requiere especial atencion en los tonos de salmo donde las notas G, B, D, F ocurren a intervalos
cortos.

El acorde de séptima dominante, que en este caso esta en el primer grado, no debe usarse, como
hemos senalado en nuestras observaciones introductorias.

El caracter modal estaria completamente distorsionado si esta tonalidad eclesiastica fuera tratada
como una tonalidad mayor moderna.

La nota final G a menudo va precedida por un A o un F prolongado. En las siguientes armonias, ¢/

78 P . P .
acorde de Ja ]/igyor "V suprimera inversion, o el acorz[ej)effe(to de D menor, pueden emplearse con éxito, ya sea
en forma fundamental o en el acorde ténico.

51



jz en j)osi(iénfum[amenta[

Ira inversion

“Den jzosia’énfunafamenta[
P S a—

f

= ——— =  a——
o2 ——i \o— 3
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For]

Acorde de tonica

.—1! L.
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r A

4

TR Ty
TR el
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+ole 9

A continuacion se presentan algunas férmulas de cadencias caracteristicas para transportar a todas

las tonalidades.

e e ——— e
) r)u___/[g G-v |' z ’J“ ““-]»_‘_‘ .J_ J
| — | -
&) o ‘% ?4 ) wi"a Sl e 1
\ = v — .” t "’—““i—f_ ! i I I T
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[a) | \ .
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— J veces con ¢
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‘= | ‘ ) = | 7
v 1V VIl i f

Aunque en principio el 7mo modo tiene como base nuestra propia escala moderna de Do mayor,
debe suponerse la tonalidad de Sol mayor sin F#.

La resolucion final del acorde se ubicara, de preferencia, en el altimo acento ténico, o en el Gltimo
acento musical de la cadencia. De esta manera, la Gltima nota débil o notas débiles de la melodia
pueden tratarse como notas de paso, debido a la resolucion de las disonancias en las partes medias
del acompanamiento, sobre un bajo sostenido.

‘:@’erryfo:

—a
s ) —&F
--""h_—l""-/d :
T — T

=

- S-X
i W0) = 5 [+
S & : .‘
—} R — 1

Debido al alto rango del 7mo modo siempre debe transportarse mas bajo. En este modo eclesiastico
el B} es bastante raro (ver Introito del domingo XII después de Pentecostés). Sin embargo, puede
suceder que una gran parte de la melodia esté en F, en cuyo caso el B} esta implicito. El B puede ser
empleado libremente en el acompanamiento.
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(Ijer(ljfifoz Aleluya del domingo X después de Pentecostés (con B) en el acompanamiento).
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rJ—E_'jeny?[o: Gloria Patri (dominante A).
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Ijenyifo: Tono de salmodia (Visperas), dominante A.

Sép - H .rmus to.nus sic In - ci - pi - tur, sic flé.-cti-tur,t et sic me -di . -é ._tur:
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at . que 8ic fi - m - tur at - que ni - tur.
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Algunos giros y cadencias caracteristicos del 7mo modo, dominante B.
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OCTAVO MODO

El 8vo modo en caracter es esencialmente diferente del 1ro, aunque ambos tienen el mismo rango.
Dicho modo esta completamente basado en los acordes de C y G mayor, mientras que el de D
menor es el acorde fundamental esencial del primer modo. En los modos auténticos, se puede notar

que la frase inicial a menudo procede de (a primera nota a la dominante. Por el contrario, en los modos
plagales, la linea melédica desciende desde la nota final hasta la nota mas baja del rango del modo.

Tjerrbf)[o:

Jmo modo 5 ]""“-:—"T;;:“”- :

t .- _j-___. - ele.
desde (a nota inicial hasta (a dominante
8vo modo B

. — m g W .:! ete.
Py P

desde (a notaﬁna[ pasta D (fa nota z'ﬁerz’or)

I:jerrbb[o de los principales acordes fundamentales del 8vo modo.

f __ _
- — e —
) R —— S R S—"A— |
¥ 5 7z °
, © & L2 = 2
I ViV v VIl 1l 1 i

Cuando el intervalo de cuarta descendente G-D (con o sin notas de paso) es seguido por F, el acorde

de séptima dominante no debe usarse. En este caso, el acorde de G mayor debe ser seguido por el
de D menor.

‘Ijeny;fo:
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En el 8vo modo mixto, el By ocurre muy raramente en la melodia. Los acordes principales para el
acompanamiento deben ser C mayor y G mayor, este tltimo preferiblemente para las cadencias

finales. Como en el séptimo modo, el octavo modo debe concebirse como perteneciente a la
tonalidad de G mayor sin Fz.

Las siguientes son algunas formulas cadenciales propias del 8vo modo, para transportar en todos los
tonos.
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Algunas cadencias del 8vo modo se distinguen especialmente del 7mo modo por el hecho de que en
el octavo la nota final G suele ir precedida de una férmula melédica que procede del tetracordio
inferior de la nota final.

‘]Q’eny;fo:

4}

r —

Al igual que todos los modos plagales, el 8vo modo tiene su nota complementaria por encima de su
rango normal. Nosotros podriamos mencionar que, como caracteristica peculiar, muchas de las
melodias se mueven dentro del rango G-D como un «centro estructural, i. e. desde el final hasta la
nota mas alta de su rango.

‘Ijm];)[o: «Lucis Creator Optime» (Himno).

T nota szg)[ementarz’a

VY — B S5 S — ——
re 7T TR el
A 1 i
N T , nota suplementaria
—— w5 = e —ta o
A6 4 T >—]
o T e e o .l
TE BO
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(Ijer(ljfifoz Gloria Patri (dominante A).

- . - * -
Glé_ri . a Pa.tr, et Fi_li.o et Spi-ri - tu _ i San-cto” Sic.ut e.rat
hu l i -
B -
#\ it fcmm :r;j’_—!_"—[“_“c :
A% > W z
~—~
—
P . ) o o _
it —% 2 £ - ?
7 i — — — z p—
F = e ———
" in prin.ci _pi - 6, et nunc et sem.per, et in sacu-la se_cu - l6 - rum.
I —
[k - —
1:.:1:’!——f*—f' - = T P——
r = ‘*\________../u.___.../ & - <~
W i —— & 2 — = - Q@ P
3 — = 1 7 2
i3 5. — pS— 7z =~
> H - o Q’\; - /C:. _/() ] b - - ==
L . ——— S ——
A _men. E u o u a e.
04 &
o ——— e e
v T T T W g
’ . - a——r-e'
0 i a2 Lia - - > o %‘-;--—.ﬁ
— w_ — —

{Ijerry[o: Tono de salmodia (Visperas), dominante A.
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Algunos giros y cadencias caracteristicos del 8vo modo.
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cadencia muy curiosa
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II. Transposiciones

Como ninguno de los modos tiene una armadura de clave, todos pueden reducirse a la tonalidad
moderna de C, con el fin de practicar la transposicion. En consecuencia, si se transporta un modo:

1) un tono mas alto (a partir de C), la armadura de clave tendra dos sostenidos.
2) dos tonos mas bajos, la armadura de clave tendra cuatro bemoles.
Una vez hecho esto, tenemos la nueva gama modal con los sostenidos o bemoles permanentes

necesarios para la clave.
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(I:jer(ljf)[o: Transposicion del ler modo un tono mas alto.

— (_Rayo modal: Zer modo.

Ira g;:eraa’én: un tono mis alto que C mayor da D
mayor, por lo tanto, (a armadura de clave (levari dos

sostenidos.

i
“C‘
Q
1S
|
A

a (_)szeraa’én: rango modal del  Zer  modo
tranf;)ortaafo un tono més alto.

Para la transposicion de los ocho modos, se puede tomar un rango fijo D - D, por ejemplo, como
punto de partida.

Entonces obtenemos:

p {} Doam
Zer modo. R '_ | sin transportar, de“DaD.
J © °
Final ;
Lo f %i’ inaie__Dom o7 Unacuartamis alta, con un bemol.
2do modo. - o 4 ——
e =
Ser modo q 4 Dom
év X —— > un tono mas aﬁgo, con dos bemoles.
DR A
A Finale Dom
ML ]
#to modo. ?mvb - - 5——9———"_.—[( 7Y% tonos ms alto, con tres bemoles.
3 —
(Y] * -
# Dom 7 p , .
. _H- —— 7%% tonos mis aﬁgo, con tres sostenidos.
Sto modo. — - <
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J Pin. Dom
6to modo. % ' a2 ®—n /tono mas a/i‘o, con dos sostenidos.
D
fs Dom / B
7mo modo. —¥ 6 — - —— ~—— 2%% tonos mis aﬁgjo, con un sostenido.
0y, . -
A Fin. Dom.
8vo modo. i et B t sin tran&uortar.
77 s 4

Este es un método practico para preservar el mismo rango para una tesitura fija.
e

Sin embargo, con mayor frecuencia se transportan varias melodias sucesivas de manera que tengan
una dominante fija, sobre todo cuando las diferentes piezas estan en yuxtaposicion estrecha, como
por ejemplo el Gradual-Aleluya o el Gradual-Tracto de la misa, y ain mas frecuentemente para las

Antifonas. y Salmos de visperas.

Para el acompanamiento de las Visperas, la dominante mas apropiado es A o B}, al menos para la
mayoria de las Antifonas y los Salmos. De este modo obtenemos un medio oportuno para todas las
voces. Se mantiene una cierta unidad en la secuencia de la tonalidad, ya que existe un eje comun.

‘Ijerryfo de transposicién de los 8 modos con A como dominante.

A
Zer modo g; s s— d—— transportar, de " Da?D.
T
2do modo S — » 2 tonos arriba, C4—Cs (4 sostenidos)
5 S—— -
0, . o T
Ser modo _f) ﬁ;# . 7Y% tonos aﬁgjo, C#—C# €3 sostenidos)
oy 5
&) i — > & 1% 31 i
¢ - @7
4! ,
Zto modo % o sin transportar, de BaB.
S - s P — — I
' ¥
Sto modo 2 #ﬁ# - ! 7%% tonos aégjo, “D-D €3 bemoles)
&yt S—— ) o—= i
D), i
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S

6to modo

>

ol
L
r

Jmo modo

sin tran_s;mrtar, deCaC

) 2% tonos a[gjo, “D-D

i (/ 5ostem'afo)

1 _ -.-&'_
D gz
0, L
[

8vo modo —é—f J#
s 1

/7/2 tonos aégjo, B-B (3 sostem’afos)

S P —)
— o
1 -~

Para los coros de ninos, la transposicion puede hacerse algo mas alta (con B o C como dominante)

que para un coro de hombres.

Cuando se mezclan los modos auténtico y plagal, se debe buscar una buena dominante medial.

En la medida de lo posible, debe mantenerse una buena refacion tonal entre los diferentes cantos que
forman parte del mismo servicio litargico, p. Ej. entre el Introito y el Kyrie, entre en Gradual, el

Tracto y la Secuencia; o en casos analogos.

‘:Ejerr];)[os: a) entre el Introito y el Kyrie:

Introito: fmlueﬁar

Sto modo, con T como dominante s

i
w e ——————— %]
L pri 4 [#] J‘__J-"—'"-#"I_“t[
i
B
K_-,r N ¢ €
A — —
ggyrie : Cundg)otens (_genitor “Deus 3— s - ® ——
. “-._-/u“-—_—-"
sin tranfffzortar.
Zer modo, con A como dominante. - 3 |
_ﬂ;._._#w- B s, —
7
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Introito : Statuit
ler moc{o, sin tranfffmrtar.

q@rt’e : Missa de Qn;;e[z's

S
Sto moz[o, con A como dominante.
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b) Entre el Gradual, el Tracto y la Secuencia de la Misa de Requiem.

(_graz{ua[

Qt[o mocfo con qwmo c{ominante.

(Z;a cto

8vo mozfo con g(omo z[omz’nante.

Re - qui - em final
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O =
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o 7 4 e —

62




- es i - rae
Secuencia ) *—— -
Zer modo con B como dominante.
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c) Entre el Gradual, el Aleluya y la Secuencia de la Misa de Pascua
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[II. Acompanamiento de la salmodia.

Aunque seria preferible cantar todo el ordinario y el propio de la misa de acuerdo con la
celebracion de cada dia, puede suceder que no haya tiempo u oportunidad para preparar todo.
Entonces debemos recitar una parte. Para la nota de recitacion, tome la dominante del modo en
cuestion, a veces también la nota final de los modos plagales. Al armonizar la nota de recitacion, los
acordes se pueden elegir mas libremente, con preferencia, diatonicos. No hace falta decir que es
deseable preservar la atmosfera modal mediante el uso en la armonizacion de los acordes
caracteristicos del modo asignado al texto.

Ijen};:[o: acompanamiento de la nota de recitacion en el 4to modo.
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Huelga decir que al acompanar un texto en una nota de recitacion de un Gradual, un Tracto, un

Salmo, etc., se debe observar la division ritmica de la pieza, y se debe enfatizar el texto lo mas
correctamente posible.

‘Ijen};;fo:

Justus ut palma florébit:  sicut cedrus Libani multiplicabitur in domo Démini
_— — ——— M oo —
1O s L3 I — 1ot
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Ijeny;[o de un acompanamiento mas extenso para piezas largas o diferentes, asi como para la
recitacion del Oficio Divino.

Adagio (Recitacion en (a nota de [a sg;;rano)
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* Las desviaciones tonales son bastante justificables siempre que prevalezca la relacion tonal entre

ellas (ver «Relacion tonal» en el capitulo sobre Modulacion,

Transposicion).



[V. Preludios e interludios.

Los preludios e interludios modales basados en el mismo modo que la melodia seran muy Tutiles
para crear una atmosfera religiosa y para obtener mas unidad en el oficio litargico.

Es doloroso afirmar que ciertos organistas que acompanan el canto gregoriano, emplean preludios e

interlu

dios sentimentales y trillados. La mejor base para estos cortos preludios e interludios es el

«coral» en su forma simple de 8 a 12 compases. En estos pequenos preludios, el caracter modal debe

expres

arse de forma clara y precisa, por lo que deben emplearse los giros y las cadencias propias de

cada modo.

En los ejemplos de los siguientes preludios cortos simples, tenga en cuenta que:

1) El rango de cada modo esté claramente delimitado.

2) El Preludio comienza con la nota inicial del modo, o con el final en el caso de los modos

plagales, o con las primeras notas de la melodia.
3) La pausa en la dominante enfatiza el caracter modal.
4) Cada Preludio termina con la cadencia propia del Modo.

Todos estos preludios deben ejecutarse lenta y tranquilamente.

Fjemplos e

a) CPreludios muy sz’nbvﬂ’s.
@ CPreludios @emment@umzfos.
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4to modo, dominante C.
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)
N

7mo modo, dominante B).

—

=== |

Ll 1)

h 1 L
L\37s

b)




8vo modo, dominante B).

(4]
-2

<>
—)

O]

b}

N~ A
1] 10N
o
™ d|lel .
( LU
N
TOH — [§L)/ .m .m
® &
Sy
o O
Gliol o ¢|01.9) Ko
5 O
_ .w M
TTela ﬁ N ..vnu m
o | L8
W s
fotd 71 _ o . )M
H S
W) ] =
il W
U il =
=]
1] ny rm
\ Vl]v,_! \ =
p- nv.ll bt | | W/J
2 D rm
l,.m o mhv ./W
< TN WJ
S\lﬂ’.l.\\ my

&
1
T

J
e

J‘EH:"‘:“I-
r
<
-

.

=] _5_'_'”_""{_'“_ — T

_llﬁ.n_uo & —Ni-d)
M _ W%
| 1 M
¥
¢l Q.
(= 9 / |hnr
Iy
Th av , |...Hhﬁ|
TR Id .
1N /I
TH & %ﬂ{
—||
fl TTohL. 11 =
° __
< 9] " | ¥
5 Hl S L
° |+ NN
m <y mw.v h
T

S e
-
(%]

K

ur
|P<

T
1

\ .

- Y | A
TTeM. ol
11 |
TTelq_ wll

1 |
Nt YRAL YA
i
o TR
)
N Y
Jnnr . -._LV
<P M
: ™

Himno: Vexilla Regis.
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Gradual: Haec dies (Pascua).
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Gradual: Haec dies No. 2.
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Aleluya: Assumpta est Maria.
5to modo, dominante C
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7mo modo.

“ “l
|’
Y p.d_,m-‘
- — /
|
B B
N \
e lal I_xnmI
T <L .
- = Y
TTolel TwmLL
._v Y
—le r,zl I\L_ lm._ll
.nn,.ﬂw. ﬁ _
—ty|el W i
A v vur
I_.‘ F.flu e
m .ﬁn, W I3t
a, &
E [ cbld
P [
T~

73



" p——— ~
I =48
4 N
I 1 - ~1
i \;J

Antifona: Vespere autem Sabbati.
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Como conclusién, anado 2 improvisaciones de preludios mas desarrolladas:

Ofertorio: Veritas mea.
2do modo, dominante B).

Moderato
— - TR |
4 T Ppe—— Tt B i —— — I i
A = r
5 —— SE S e Ss ==

5}'10!} = . = v\——x.___w____._n—'é-"—
v e —~——— —
e — T —

— e e
14 - i - ] i I - -  —

N3, I ] —1 -  — 1 — g——
: —— J 4J \"]/—“—-—-\\_J ] J -~ CJ/' ———
24 1 o — 1 e i T 11 - IP

\\_L_.‘—/I g — 1 | | T | .i
s— S

74



75




Ofertorio: Reges Tharsis.
5to modo, dominante A.
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V. Modulaciones.

En el acompanamiento de las diferentes melodias gregorianas del servicio litargico, el organista
experimenta continuamente que es necesario saber cémo modular de un modo a otro. Para ayudar
en el desarrollo del gusto en la practica de este arte, examinemos algunos ejemplos de
modulaciones muy simples de un modo de canto gregoriano transpuesto a otro.

En la secuencia de acordes, y el desarrollo de estas modulaciones, tenga en cuenta:

1) Los primeros cuatro compases determinan la modalidad a partir de la cual comienza la
modulacion.

2) Este periodo de cuatro compases termina con una semi—cadencia €a menudo en la dominante) .

Esta cadencia ocasiona una ruptura con el periodo anterior (y el tono), y sugiere este altimo
acorde como punto de partida para la propia modulacion.

3) A partir del quinto compés la nueva modalidad debe establecerse en un minimo de
tiempo y mediante una relacion armoénica logica, sin el empleo de giros cromaticos o
enarmonicos.

4) Finalizada la operacion de la modulacién, la cadencia de la nueva modalidad se prepara lo
antes posible mediante el uso de giros caracteristicos del modo.

5) Se debe evitar el uso de la nota sensible moderna porque es muy ajena a la atmésfera del
canto gregoriano.

6) En modulaciones a modos con sostenidos, la dominante del modo original debe
considerarse como el primer grado de la modulacién (construyendo un acorde
semicadencial), al tiempo que empleamos la secuencia de acordes I-VI. Para modulaciones
remotas, esta secuencia de acordes conduce rapidamente a las nuevas modalidades.

7) En modulaciones a modalidades con bemoles, este acorde, el dominante de la modalidad
original, se considera nuevamente como el primer grado de la modulacion. Se emplea la
secuencia de acordes [-1V.

(Ejerr_z]f)[os de modulaciones:

Modulacién desde el ler modo con A dominante al ler modo con C# dominante (2 tonos arriba).
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Modulacién desde el 5to modo con Bl dominante al 8vo modo con B dominante.
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Modulacién desde el 2do modo con Bh) dominante al 3er modo con B dominante.
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Modulacién desde el 8vo modo al 5to con Bj) dominante.
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Modulacién desde el ler modo con B dominante al ler modo con C dominante, o al 2do con A}

dominante.
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Modulacién desde el 6to modo al 8vo con D) dominante.
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También se pueden emplear formulas de modulaciéon mas cortas.

‘Ijmbv[o: De C mayor a F2 menor.
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Huelga decir que una modulacion tan corta debe reproducirse lentamente.

Si en piezas sucesivas se puede establecer una relacion tonal entre las modalidades inicial y final por
medio de acordes comunes a ambas modalidades, el uso de interludios mas o menos largos es
superfluo.

Ijenyifos:
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modo cs (_g mayor. i - en C menor.
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“El acorde final del Svo @;ﬂ —|  Elacorde inicial - : il La relacion tonal enarménica se
—o—]
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dominante es A mayor. B dominante, Ly o acordes 1-V1.
ST 8 )i
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VI. Diferentes sistemas de acompanamiento del canto gregoriano.

De ninguna manera afirmamos que el método de acompanamiento aqui expuesto es el Gnico
verdadero y correcto. Admitimos que otros sistemas pueden ser buenos siempre que, segin la
modalidad, se apliquen de manera racional y artistica. Ciertos expertos en canto gregoriano exigen
un acompanamiento que proporcione un fondo arménico o un fondo sutil, que omita la melodia, un
punto de vista que puede defenderse. Tal acompanamiento, con la ventaja anadida de una mayor

sobriedad, contribuye a una mayor flexibilidad en el canto de la melodia.

Tjeny;[o: jgm'e (#ta misa).
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Para un coro pequeno que canta con un estilo flexible y fluido, el acompanamiento puede ser atin
mas sobrio y limitado a una armonizacién a tres voces. Esto se aplica, por ejemplo, a pequenas
comunidades religiosas, o a un numero restringido de voces de mujeres o nifos, que practican
regularmente y realizan canticos simples rutinariamente.

‘Ijenbofo: El mismo %’yn’e.
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Otro ejemplo es aquel en el que la melodia se mantiene en la parte inferior y la «<red» arménica se
suspende en la parte superior como un velo fragil y etéreo.

El uso de este acompanamiento que contiene disonancias a veces duras, imagenes musicales
derivadas de temas que van surgiendo, etc., estda en conformidad con el pensamiento musical
moderno. Por supuesto, debe entenderse que tales acompanamientos son adecuados solo para
rupos muy pequefios, o mejor aln, para un li m n estilo.

Jrupos muy pequ 0 mejor aun, para uno o dos solistas de muy buen estilo

La adaptacion artistica de este acompanamiento exige, no solo del cantor, sino sobre todo del
acompanante, una profunda apreciacion de la estética y el alma de esta musica, y un conocimiento
adecuado del oficio, tanto desde el punto de vista puramente musical como desde la liturgia
gregoriana.

Es un estilo que sin duda no debe ser intentado a la ligera o de manera frivola, sobre todo por los
inexpertos.

(]?jerr_z]f)[o: Missa de gl/qefis.
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Tenga en cuenta las lineas contrapuntisticas en las partes medias. Dichos acompanhamientos solo
pueden sostenerse con registros suaves de 8’ sin exceder nunca el matiz «piano» ().

Para terminar, agrego un acompanamiento de acuerdo con el principio del «Organum» (estilo gético)
basado Unicamente en cuartas y quintas. A continuacién se muestra un ejemplo de dicho

acompanamiento medieval.

I}eny:[o: Cunctipotens Genitor Deus.
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Se ha hecho referencia a estos diferentes sistemas de acompanamiento, esta claro que el que hemos
propuesto puede considerarse ¢/ mds prictico, porque al mantener la regla durea (in medio virtus) se

puede emplear en la mayoria de las circunstancias, tan eficazmente para un pequeno como para un
gran coro, e incluso para solista.

Para el acompanamiento «a primera vista» es preferible una armonizacién mas sobria y sencilla. No
es deseable y, ademas, en la practica es imposible darle la importancia relativa y la importancia que
se justifica en el caso de un acompanamiento cuidadosamente escrito preparado para el efecto.

En conclusion, digamos que, el acompanamiento del canto gregoriano no es un elemento esencial
de este arte, sino solo un medio para asegurar una buena actuacién, siempre es preferible una

interpretacion terminada y pura de alto nivel, ejecutada sin acompaiiamiento. Pero como tal

interpretacion rara vez es posible, «joh! lastima», nos hemos aventurado a proponer este método de
acompanamiento de canto gregoriano.

Flor PEETERS.
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Apéndice
Algunas melodias armonizadas segiin nuestro método.
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RESUMEN

1. Nunca utilizar acordes de séptima de dominante.

2. Nunca permitir que se formen tritonos.

3. S6lo usar acordes cuyas notas se encuentren en los modos gregorianos.
4. Nunca usar cromatismos (se deriva de 3).

5. Sélo usar acordes en posicion fundamental o en primera inversion.

6. Evitar al maximo usar acordes incompletos (i. e. de dos notas).

7. Ubicar los acordes coincidiendo con el acento prosédico del texto en primera instancia; o de
acuerdo a la métrica latina, si se trata de un himno.

£gre,qori’zmz’ Cantus
https:/ /sites google.com/sitel gregorianicantus
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