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LA NOTACIÓN musical del manuscrito para ''tecla" 
del convento dominico del Santo Espíritu de Jérez de 
la Frontera1 --de la primera parte del siglo XYIII­
es una tablatura o cifra alfabética que contrasta con 
la tradición hispánica de la cifra numérica. tradi­
cional en los impresos o manuscritos. Este manu­
scrito contiene 44 folios de notación musical. Por 
otra parte, dos rasgos diferencian esta cifra2: unas 
obras, para instrumento solista, vienen en cifra alfa­
bética minúscula inscrita en tetragramas que repre­
sentan las voces de bajo. tenor. alto y tiple; ésta es 
un traslado de la cifra numérica tradicional con sus 
puntillos, rasguillos o dobles rasguillos .... Pese a sus 
múltiples erratas e imprecisiones no presenta ma­
yores dificultades de interpretación aunque sí de 
transcripción. Otras obras, más bien litúrgic-as o para­
litúrgicas, vienen puntadas en cifra alfabética mayús­
cula y utiliza las primeras letras del alfabeto: tas del 
hexacordo tradicional, de A a G. Van pautadas entre 

1 Fue el Padre Antonio RamírcL Palacio~ 4uien. en los año' 
1984, nm. hiLo descubrir !!'te manu~crito. Agradecemo' ~urna­
mente '-U amabilidad en comunicarno' ,u copia. Esperamo~ aún 
que el común acuerdo que nos llevó a trabajar con vista a w edi­
ción tenga pronta solución. 

1 En el monar.terío de San Pedro de las Dueñas (Sahagún­
León), lo presentamos por primera VCl con motivo del vr Sym­
po'>ium y Curso\ internacionales Diego Fernándct de música <le 
tecla C.'>pañola <FIMTE 2005. 16-18 de >eptiernbre <le 2005): 
"Un manuscrito jerezano <le la primera mitad <lcl ~iglo XVIII. 
Aspectm codicológico~ y musicale.'>". 

las rayas del tetragrama cuando se ha preparado el 
papel pautado o en el mismo papel blanco, en campo 
abierto y en una sucesión lineal que sigue la lógica 
del discurso literario. Las obras que reciben esta cifra 
son, aunque algunas reciben la primera notación 
minúscula3, las del oficio littll'gico (Kiries. Glorias. 
Credos, Sanctus. Agnus, Himnos ... , unos "gozos") 
que se enuncian en tal o cual modo. Las alteraciones 
figuran a continuación de las letras y afectan las B 
(con una "b"), la E (con la señal•) y. pocas veces, la 
G (con la misma señal que la E). Estas alteraciones 
modifican la altura de ta misma letra, fundamenco del 
acompañamiento. y no una componente interválica 
del mismo. Es de notar la intención práctica de la 
recopilación y la relación que pudo haber entre esta 
cifra. una tabla teórica y su posible representación 
"pintada" (según vocablo de Bennudo) en el teclado. 
Aunque su transcripción no dé resultados totalmente 
satisfactorios creemos que es un guión de acompa­
ñamiento del canto litúrgico. Llamada por nosotros 
"cifra alfabética acordal'', esta segunda cifra. a la 
cual no se prestó al principio mayor atención, ofrece 
orientaciones múltiples. A continuación ofrecemos 
algunas reflexiones investigativas que nos ha suge­
rido este manuscrito y su c ifra acordal, única hasta e l 
momento en la literatura musical hispana. 

'Sin duda a modo de transición o <le modo exprimencal encre 
una cifra y otra. 
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APROXIMACIÓN TEÓRICA Y 
TERMINOLÓGICA AL CANTO LLANO Y 
AL CANTO FIGURADO 

Las inten-ogaciones que suscita este punto se redu­
cirán aquí a algunos apuntes exploratorios limitados 
a los siglos XVII y XVIII. Tanto más l:uanto que los 
estudio~ sobre el acompañamiento del canto grego­
riano en los siglos modernos quedaron velado!> por 
las polémicas surgidas en el siglo XIX. Sin duda 
alguna é!>tas no pudieron aclararse antes por varios 
motivos entre los cuales pueden destacarse varias 
principales~ que trataremos de dilucidar a continua­
c ión. La lenta transformación en el tiempo. que se 
intentará definir aquí. Jel mismo canto litúrgico en 
dos categorías distintas es la primera: el canto isorít­
mico. el más tradicional. tiende a dejar libre un espa­
cio para el canto métrico o canto figurado, que nace 
del primero. Por otra parte, el nacimiento y la repre­
sentación gráfica del continuo y del bajo c ifrado 
se amoldará perfectamente al desarrollo del nuevo 
canto monódico que cuajaría en nuevas formas musi­
cales como la ópera o el oratorio. Finalmente la para­
lela y progresiva definición práctica y teórica. entre 
los siglos XVII y XVHL de la armonía funcional li­
mitaría igualmente una realización annoni.lada del 
canto eclesiástico antiguo. Precisamente es éste el 
punto álgido de las polémicas que se manifestaron en 
los primeros decenios del XIX que no dejan <le insis­
tir en la diferencia entre dos sistemas musicales el 
uno, el canto llano, que tiene "que abandonar sus nor­
mas. su tonaliJad. para doblarse a la tonalidad y a las 
normas de la música [''tonal"]"~ del segundo. 

En los siglos XVII y XVIII, sobre todo, se nota 
pues 4ue de forma progresiva los tratados empíe?an 
a distinguir en e l canto eclesiáMico dos categorías: el 
canto llano y el canto figurado, distinción que cua­
jaría igualmente en los distinos países católicos y 
cuyos rasgos distintivos \'amos a tratar de precisar a 
partir de algunos tratados contemporáneos. 

•Otra~ M:rían el considerar la influencia, indirecta por cierto. 
de lo~ decretos del concilio de Trcnto, la movilidaJ de la vo1 en 
el matcnimiento de la entonación inicial y, por consiguiente. la 
introducción de in~trumcnto de sostén de la vo1. como el bajón. 
en España, y el serpem en Francia. 

'd'Ortigue. Jo~eph. lntrod11ctio11 ti /'étude com¡um!e eles 
1011alités et principalemem du Clwm grégorien et de la Musique 
modeme. París L. Potier. 1853. p. 216. El autor remite además 
a un tratadh.ta. Poh~on. de mediado~ del siglo XVIII. 

Entre los músicos españoles, teóricos o prácticos. 
del siglo XVI" este segundo sintagma, "canto figu­
rado", no aparece ~ino en los textos del vihuel ista 
Luis Milán7. Sus tratados suelen dividirse en dos blo­
ques (antes del estudio del contrapunto y de la com­
posicón): Canto llano y Canto de órgano que no deja 
espacio para el calificativo "figurado" y. aun menos. 
para el estudio de un hipotético "canto figurado'". En 
el siglo XVII, cuando el término se hace má<, usual 
en la teoría española, no parece sea galicismo como 
podría creerse ya que la teoría musical francesa Jis­
tingue, tradicionalmente. entre "Plain Chant" (Canto 
Llano) y ''Chant figuré'' (Canto de Órgano). De ahí 
en la teoría del XVII y principios del XVIII las difi­
cultades retóricas en introducir en Ja teoría del "Chant 
figuré" de lengua francesa las noveJades del canto 
llano que recibirá varias denominaciones8 . 

A principios del siglo XVII. en 1609. Pedro Ce­
ronc edita en Nápoles un manual. escrito en italiano. 
del "canto ferrno" destinado al estudio elemental del 
canto eclesiástico9. Cerone reproduce casi literal­
mente10 este opúsculo en el libro III de su tratado de 

6 Cuando aparece es derivación de "figura" y no calificativo 
de "canto"'. -Recientes eMudios tienden también a poner en tela 
de juicio la isoritmia del canto llano y a distinguir varios cantos 
litúrgicos: véa~e. por ejemplo. M•. Julieta Vega García Ferrer, La 
música en los co11ve111m femeninos de cla11.1Ura en Granada. 
Granada, Junta de Andalucía/Univc~idad de Granada, 2005, pp. 
176 y SS. 

7 Así consta del estado actual de nuestra base de dato' LMR 
("'Lexique Mu\1cal de la Renaissance). 

8 A'í 'cgún el Directoire d11 Clumt grégorie11 de Jean Millct 
( 1618- 1684) \e d1\tingucn do~ cla<.e\ de canto cclesiá~tico o gre­
goriano: uno e~ el "plain-chant'" o "chant stable"} el otro "'chant 
figuré" también llamado "musiquc"', dando el primero naci­
miento al segundo (cilado por Cécile Davy-R1gaux. G11illa11mt•­
Gabriel Nivers: 1111 art c/11 clwllf grégorie11 SOllS le reg11e de 
Louis XIV. Pari~. CNRS. 2004). A~imismo en el siglo XVIII. 
Frall(;oi~ de la Feillée distingue igualmente. en 1748. entre 
"'Plain-Chant ordinaire" o "uni" y "Plain-Chant figuré" o "Plain­
Chant mu,ical". En ~u' ejemplo~ mu\icale\ pmpone una "me~'e 
mu~icale du prcmier Ton. Qui ~e chante altcrnativement en 
Mu<,iquc ou Plam-Chant figuré par un 'eul. & en plain-chant uni 
par le chn:ur (Méthode 11011rel/e, pour appre11dre facílemenr les 
regles d11 Plai11-Clwnt et de la p.wlmodie .... Poitiers. Jean 
Faulcon. 1748. p-. 96-97 y 177). De Séba,tien de Bro~~ard se 
ha con\ultado lo~ Mélanges sur la M11siq11e (París. Bnf. m' 
N.A.F. 5269). 

"Cerone. Pictro. Le regole phi necessarie ¡1er /'i111rod1mio11e 
del Canto fermo .... Nápole,. Gio. Battista Aragano e Lucretio 
Nucci, 1609. Ed. facsímil Librería Musical Italiana Editrice, 
Bolonia. 1989 con un estudio de Bonifacio Baroffio. 

'º En la ed. fac\ímil (nota anterior) Bonifacio Baroffio hace 
un estudo comparativo (IX-XXII) entre una y otra edición. 
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1613, el Melopea y Maesrro 11 • Pero lo amplía de 
forma que el estudio del canto llano ha de abarcar. 
además del libro llI, el contenido de los libros IV y 
V del mismo tratado 12, independientemente de las 
excursiones que ha de hacer el estudioso hacia otros 
libros. Los Regole de 1609 o el Libro llJ del Melopea 
repiten tan sólo, ambos, la definición del canto llano 
por San Bernardo (Musica plana, es/ notarum sim­
plex, & vniformis prolatio; quae nec augeri; nec 
minui potest)13. En el libro IV del Me/apeo. recor­
dando y repitiendo. adaptandolas. las mismas defini­
ciones anteriores de igualdad y uniformidad en la 
pronunciación del canto litúrgico 1 ~. Cerone ha de 
matizar al introducir. de manera prolija. al estudio de 
'·las notas y pausas en los exemplos vsadas a la 
Romana,.. Los cinco valores de las notas adoptados15 

han de interpretarse. de manera subjetiva 16• entre 

11 Cerone. Pedro. El Melopeo y Maestro. Tracrado de musica 
theorica y pracrica ... Nápoles, Juan Bautista Gargano y Lucre­
cio Nucci. 1613: ed. facsímil Forní editore bologna. 1969: intro­
ducción por Alberto Basso. 

12 Ob. cit.; Libro lll: En el qua/ se ponen las reglas mas nec­
essarias. para la i11struccio11 del Cantollmw <pp. 337-364): 
Libro IV: En el qua/ se pone el modo de cantar las Oraciones. 
Epístolas. Euangelios & assi ala Española como a la Romana 
(pp. 365- 396): Libro V: En el qua/ \•an puestos vnus Avisos muy 
necessarios en Canto llano (pp. 397--481 ). 

11 Remite además al Libro 11. cap. 7, p. 211. para otras defini­
ciones en el cual selecionamos éstas: .. La musica de Canto llano. 
ó canto firme. es una cantidad de notas pronunciadas debazo 
[sic] de un mismo tiempo o medida o es. ~egun S. Bernardo. vna 
prolacion de nota5 simples y vniformes. la qual ni se puede 
aumentar. ni diminuyr (Va seguida de la cita en latín. luego de 
otras definiciones de Lanfranco. Vaneo. Gafurius. Roseto ... ) .. . 
En la siguiente cita (pp. 211-212) Cerone introduce tanto las 
denominaciones españolas como las de origen italiano: .. Musica 
hanTionica. el Canto comun. Canto comun, Canto plano. Canto 
vniforme, Canto inmesurabili, Canto fermo. Canto llano, Canto 
gregoriano. es to<la vna suerte de musica, y es lo mesmo". 

14 El Melopeo. Libro. IV. cap. XVIII!. p. 377: "Canto llano e~ 
vna simple e ygual pronuncia de figuras: las quales no se pueden 
aumentar ni diminuir: y ue por esta causa se llama Canto llano. 
Canto firme, Canto uniforme y Canto inmensurable". 

15 Triangulada, quadrada. quadrada con plica, doblada. y 
/doblada con plica/ (no tiene nomhre) viene explicadas en el 
~iguiente cap. XX del Libro IV. p. 378: "Del valor de las sobre 
dichas notas,.. 

'b Declara en efecto. Libro IV, cap. XVIII!. p. 377: ·· ... aunque 
lo dicho [el canto llano según la definición de San Bernardo] e~ 
verdad, con todo esto daremos aqui dífferente valor a las sobre­
dichas notas: no como si realmente fueran en Canto lle Organo. 
y que para esto, hayamos de hazer el Compas. tiniendo las notas 
conforme el valor les daremos; sino fingidamente 'iruiendonos 
del juyzio. dandoles ma~ o menos el \alor que diremos y e~to 
\e haLe para que pollamos mostrar mas di~tintamente el modo 

igualdad del canto llano y desigualdad del canto de 
órgano. En otro capítulo Cerone puntualiza, además. 
que son tres los compases en canto llano: uno para 
salmodia. otro para los himnos y el tercero para "todo 
lo demás"17. Así va definiéndose dos categorías de 
canto llano aunque la misma terminología no se pre­
cise y que el propio repertorio de una y otra sea 
poco indeterminado18. Una es la tradicional del canto 
eclesiástico y otra es canto mensurable y ·'figurado", 
aunque flexible, que tiende a acercarse al canto de 
órgano. 

Pierre Maillard. compositor y teórico francofla­
menco al servicio de Felipe 11 durante algún tiempo 
en los años 1560, ha dejado un tratado Les tons ou 
discours sur les modes de musique er les tons de 
f'Église et la disctintion emre iceux ed itado en 
161019

• Es un tratado dedicado de manera exclusiva. 
según el título, al canto llano o gregoriano. Sin em­
bargo no puede dejar de explicar, en su tercera y 
última parte. la división de la música en "musique 
simple ou pleine, & en figurée ou mesurée"2º. Antes 
de explicar las propiedades de ésta vuelve a insistir 
en la primera puntualizando que. aunque de misma 
figura y valor, no por ello todo el canto llano se 
escribe con notas de misma figura y se came con 
igual compás21 • No le extrañaría que las notas y 

se ha de tener. para cantar con buena gracia las Oraciones Y 
Prophecias. con lo <lemas ... 

17 Cerone, ob. cit. Libro V. cap. XIll. p. 414. Se ha lle notar 
que gran parte de este capítulo se copia literalmente del cap. 19. 
fol. 62v del Libro primero de la Declaraci611 dt' instrumentos 
(Osuna. 1549) de Bennudo que no cita Cerone. El franciscano 
vuelve a repetir esta definición en su Dec/araci6n de 1555 
(!,cap. 18. fl7vab). 

18 Naturalmente haría falta un estudio más preciso de los 
ejemplos dados. que en su notación no difieren de los que ante­
ceden en este capítulo. También sería de interés poder precisar 
lo que entiende Cerone por canto .. a la española·· y canto ··a lo 
romano'" (véase nota 8). Sin duda sería una consecuencia de las 
ediciones propias del canto eclesiástico después del concilio de 
Tremo. 

19 Tournai. Chez Charles Martin. 161 O, Ge neve, Minkoff 
Reprínt,, 1972. 

211 O. c., Pn:rnier chapitre. De la diuision de la Musique. pp. 
328-329. 

:i O.e., p. 329, "'La Musique ~imple ou pleine est cellc qui est 
composée de notte~ de semblables figures. & de mesme valeur. 
telle qu·e~t le chant de l'Eglise, appclé vulgaírcment le chant 
Gregorien [ ... 1 le ne veux pas dire que tout le plein chant soit 
e~crit par nottes de me~me figure. & chanté de mes1m: mesure; 
car il est certain que le chant Gregorien (que nous appelon~ 
maintenant plein chant) en aucunes choies a esté anciennement. 
& e't encore ii pré~ent, e~crit par nottes de diuerses figures. & 
chanté par diuerse mesure'". 
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figuras que ex is ten en la M úsiea l figuratla=canto de 
órgano]. rrocedieran directamente del canto llano22• 

Pero Maillard. sensible a la rráctiea diferenciada. no 
crea sin embargo una nueva categoría verbal dentro 
del camro <lel '"Chant Plcin··. 

Esta ambigüedad. o más bien indiferenciación. ter­
minológica va a perdurar. En los escritos españoles 
de la segunda mitad del s iglo XVII. aparece por 
cierto e l sintagama "'canto figurado'" pero viene a 
confundirsc con el canto de órgano y no a crear una 
categoría del canto llano. Tal es el caso de Andrés 
Lorente en su tratado El Porqué de lu nHísica2-'. Su 
definición del canto de órgano es la de Montanos24. 

Pero la amplía con su propia acepción: ··canto de 
Organo (o en Camo figurado por otro no[m]bre; assi 
llamado. por la diuersidad de figuras de que se com­
pone)", introduciendo así el sintagma ··canto figu­
rado·· que no aparece en Montanos. Naturalmente 
Lorente sigue estudiando los dos bloques "Canto 
llano'' y "Canto de Órgano'"25• sin diferenciar este 
último del canto figurado ni crear dos categorías den­
tro del canto llano. Tales bloques, en sendos libros. 
siguen iguales en el manual didáctico. básico pues. 
de los Fragmentos M11sicos26 del franciscano ara-

"1 O.e .. pp. 329-330. 
!'ed. Jo~é Vicente Gon1ále1 Valle. Barcelona. lni.titución 

Mifa y fontanal~. CSIC. 2002. Este tratado ~'tá dividido en 
los libro' siguientes: "Arte de canto llano", ''Arte de canto 
de 1Srgano", .. Arte de contrapunto"', "Anc de composición". 
En el segundo ("Arte de canto de órgano"), ~e lec en el cap. 
2 ("Definición de figura". p.146) esta definición que glosa la de 
Montano\: "flgura est signum quoddam 1·ocis. & silentij reprl'· 
senta11ti11111. 1·ocis. propter 11otan1m: silelllij, propter pausas 
11otis, aequibalentes Vt cit Mo11ta11os ti fol3. La Figura en Canto 
de Organo (o en Canto figurado por otro no(m)bre; assi llamado. 
por la l.liuer,idad de figura~ de que se compone) es cierta 'ei\al 
que reprc~cnta vo1 y silencio .. :· 

"• Montano,. Franc1\co de. Arte de mmica theorica y pra­
tica ...• Valladolid. Diego FernándeL Je C\1rdoba y Ob1edo. 
1592. fol. 3r. Lorente copia C\!<1 definición. en latín. con alguna~ 
modificacione': "En el arte de canto de organo ay ocho figura' 
[ ... ]. Es 'u definicion de "'figura": Figura est sig11um quodam 
1·ocis & silentij represenumtium 1·ocis propter notarwn silentij 
propter pausa.1 notis aequibalentes". 

i• Andrés Lorcnte no di\tingue. en el texto. entre canto llano 
) figurado, tal como lo vc111mo'> aclarando, ya que. incJu,o en 
los cinco equivalentes terminológico~ de canto llano no nparece 
el de figurado o mensura! (p. l.i2: "El canto !llano( es nombrado 
en cinco manera~. es a \abcr. Monodía. Simphonía. Harmonía. 
Melodía. Modulación") Sin embargo en \U\ ejemplos mu\1cale~ 
del primer libro \Obre Arte de canto llano no cabe la menor duda 
'obre el ritmo de~eado de lo\ himno~ o 'almo~ (ejemplo' entre 
pp. 95- 190). 

26 Nai.~arre. Pablo. Fm¡¡me/1/0.1 musicos repartidos en quatm 
tratados en que se halla11 rexlas generales, .r m11y 11ece.uaria.1 

gonés Pablo Nassarre, de forma 4uc en éste el orga­
nista Larago.rnno no emrlea el calificativo figurado y 
no distingue así entre canto llano y canto figurado. 
En la Escuela Musica27 matiza y puntualiza su di-;­
curso. En la primera parte de esta obra magna el 
"canto llano" forma, por cierto. el segundo libro y 
antecede al tratado "de canto de órgano" que consti­
tuye el tercero. Pero al final del primero va separando 
definiciones y aplicaciones 4ue corresponden a las 
dos clases ele canto llano, aunque no -,ean tan claras 
en la terminología emplcada28 para llegar finalmente 
a declarar. en un capítulo que trata de "composicio­
nes mixtas"29• '"que si el Canto llano[ ... ) es una s im­
ple prolación de notas de igual valor, como se ve aver 
de distintos valores en lo que se ha tratado [ ... ] 
digo. que ay dos modos de canto en el que llamamos 
Canto Eclesiastico. El uno es Canto llano. y otro 
Canto mixto. de Canto llano, y Canto de Organo"3º 
porque " tiene tanto de canto llano, como de Canto de 
organo11 • 

Por las mismas fechas que Na:-.sarre su correli­
gionario. Antonio Martín y Coll, edita en Madrid su 
Arte de ca1110 llano y breve rernmen de sus princi­
pales reglas para cantoria de choro que trae, entre 
otras, la habitual definición de San Bernardo: ··canto 
llano e:-. una firme prolacion de figuras ó nota1-.; las 
qua les no se pueden augmentar o disminuir". En este 
tratado, que recibe varias ediciones 12• Martín y Coll 
estudia el canto gregoriano en do~ niveles distintos. 

para Ca1110 Lla110, Ca1110 de Organo, Contrapunto, y Composi­
rion. Zarago1a. 1673. 2da ed. 1700. ed. fac~ímil. Zaragoza. 
Institución Fernando c::I Católico. 1988. 

17 Esc11ela Musica .1eg1111 la practica modema ... ed. foc,ímil 
de la ccl. de Zaragoza. 1724. (estudio por Lothar Siemens). 
Zar.1go1a. ln~titución Femando el Católico. 1980. Primera panc 
Libro 11 (Del canto llano. pp. 89- 208) y Libro IJI (Del Canto de 
organo. pp. 209-359). 

)K Oh. cit. Primera parte. Lib. 11. cap. XVI. sobre todo a par­
tir de la p. 172 en la cual mati1a declaram.lo "aunque del Canto 
llano dcxo dicho. que 'ºn tod~ sus notai. de igual valor. y aqui 
digo distintos valorci. que tienen ... ··. para luego. preci-;ar que el 
Credo es ··orginariamente de canto de órgano·· ... "modo de com­
posión mixta" (p.176-177). 

19 0b. cit .. Primera parte. Lib. 11. cap. XIX. p. 194: '"De lai. 
comroi.icioncs mixta~. ljUe \C hallan de Canto llano. y Canto de 
Organo. Y como en los hymnos se usan ma:.. generalmente. y de 
otra'> circun\lancias concemi.;:nte~"'. 

100b. cit., Primera parte. Lib. 11. cap. XIX. p. 194. 
' 1 Oh. cit .. Primera parte. Lib. 11. cap. XIX. p. 195. 
12 La primera edición ci. de 1714. luego la~ hay en 1719 y 

1728'. La ~egunda viene completada por un "Arte de canto de 
órgano". La que se ha coni.ultado en E: Mn es la de 1714. M.93. 
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el teórico y el práctico y en su definición del com­
pás. que .. se ha de echar ayroso. ni muy de prissa, ni 
muy de espacio'·. repite que no puede ir contra la 
definición de San Bernardo ya que .. cada figura, ó 
nota. de el Canto llano es su medida un campas y 
jamas se aumenta o disminuye"'\ En 1734, Martín y 
Coll edita en Madrid un Breve suma de todas las 
Reglas de Ca11to llano y su explicació1134 que parece 
resumir las reglas de la edición de 1714 con final idad 
pedagógica. Pero no deja de romper con ésta al intro­
ducir. en su último capítulo'\ una clara Jiferencia"' 
entre el valor de las figuras en "mero Canto llano··. 
que siempre se canta a compasillo. y el del ··canto 
figurado .. que suele usarse en los ''Hymnos. Credos 
y Sequencias" que se canta a compás mayor. o pro­
porción mayor y que usa de tres figuras (=cuadrado. 
triangulado y cuadraJo con pi ica). Así parece que 
tanto Nassarre como Martín y Coll son los primeros 
tratadistas en distinguir. en lengua e!>pañola. dos ca­
tegorías de canto llano. 

Más adelante. en el XVIII, Ja !>egunda categoóa 
se seguirá calificando a veces de "canto llano de 
órgano''37 o "canto figurado o de órgano" cuyos him­
nos "no se tendran por canto llano"1K, de .. canto 
mixto ... tanto tienen de canto llano como de canto de 
organo"39 o de ''canto llano mixturaJo con el canto de 
órgano y por esta razón llaman algunos a estas com­
posiciones mixtas"40• Los tratadistas cuyas citas se 

H Ob. cit .. pp. 30--31. 
).1 E. Mn. M.992 . 
. •s E. Mn. M.992. p. 36-42. VI. ··oc la~ figura' que ~e hallan 

en Canto llano. y el valor de ella' 'egun lo'> tiempo~ que en el se 
u~an". 

"'Puede que e~ta diferencia ~e cxprc'c ya en la \t:gunda 
edición de 1719 de \U Arte de rn11111 l/uno ... que no hemo~ 
con.,ultado. 

"A~í por ejemplo en Antonio Ventura Roel del Río lnsitlll· 
cion hanno11irn <i Diapason m11sica/, Theor1ca y practica que 
trata ele/ ca/lfo llano y de organo. exactamellte y seg1111 el mo­
derno estilo explica,/a. de suerte que excusi• casi ele maestro ... 
IMadml. hereJero' Viuda Je Jaén. l 7..i8. p. 69- 70> 

"Ver en Franci~co José León Tello. La teoría espmiola de 
/u mú~icci en los siglos XVII y XVIII. MaJn<l. CSIC, 197-1, en 
Bernardo Comt:'> y Puig lp. -i88). El trataJo. Fragmentos mtísi· 
co.I'. cuudalosafuente gregoriana e11 el arte de ca1110 llano .... es 
del año 1739. 

,. Fuente. Jo,é de la. Reglas e/,, canto llano .... Sevilla. s.f.. 
Citado y C'>tudiado en Franei'oco Jo~é León Tt:llo. La teoría 
española .. . pp. 490-493. 

"'' Roxa' y Monte\. Diego de. Pmmp111ario €lrmónico y con· 
ferencítH teóricas de ca1110-lla110 con las entonaciones .... ··• 
Córdoba, 1760. Citado y e\tudiado en Franci,co Jo\é León 
Tello. La teoría e!>pañvla ... pp. 494-503. 

acaban de citar -Coma y Puig. de la Puente. Roxas 
y Montes- limitan sus consideraciones al mismo 
canto eclcsiástico41 y no llegan a Jefinir claramente 
las dos clases distintas enunciadas ya por Nassarre y 
Martín y Coll. Pero tal va a ser el caso de algunos 
tratados didácticos dirigidos a un público deter­
minado. Es el Je la "obrilla" del organista Nicolás 
Pa!>qual Roig escrito en principio para los novicios 
agustino!> de su orden. La primera clase conscrrn una 
definición tradicional. isorítmica e inmensurable, que 
es la de San Bernardo: "Canto llano es una firme pro­
lación de figuras las quales no se pueden aumentar 
ni disminuir". La segunda es el ··canto figurado" que 
.. es una variedad de figuras las quales se aumentan. 
o disminuyen según el tiempo o compas que las 
rige". "Ambas se distinguen Cmicamente en e l valor 
Je las figuras"42• Se comprende a!>í que, algu nos 
decenios más tarde. se diviJa el estudio Je la música. 
en los tratados tradicionales que incluyen el canto 
llano en \U!> programas4

'. en nuevos libros requeridos 
por el "nuevo" canto. Tal es el caso del Arte o Com­
pendio general del Canto-llano, figurado y órgano 
en método.fácil ... , de Francisco Marcos y Navas44 

que consta de cinco libro'>: dos libros sobre canto 
llano (teoría y práctica). uno sobre canto figurado 
(teórica y práctica). uno sobre canto de órgano y el 
último que se dedica a las nueve lamentaciones. 

CANTO LLANO. CANTO FIGURADO Y 
REPERTORIO 

Tal evolución esbozada aquí. en la práctica y en el 
pensamiento teóricos. arranca sin Juda alguna de la 
práctica de un repertorio que no resulta fácil captar y 
cuyos límites entre una clase de canto llano y otra son 
difícile~ de trazar. lntentémoslo sin embargo a través 

" fa muy revelador que el valio'>o trabajo de Jo~é León Tello 
Lit u•oría 1•1pmiola ... haya dedicado la 'cgunda parte de 'u tra­
bajo a'º' "Tratado~ de canto llano y figurado"' (pp. 453- 538). 

11 Ro1g.. Nicolá'> Pa!>qual. faplicaC'imr d1• la teorica 1 practica 
del can/O llano y figurado. Madrid. Joachim Y barra, 1778. p. 7 
y p. 93. El autor. organista del C(lnvcnto agu~tino de Valencia. 
califica \U tratado. destinado a lo~ novicio~ dt: '>U orden. de 
"ol>rilla". 

"Tal no e~ el ca'o por ejemplo Je: lo~ que rompen con e~ta 
vi,i<Ín tradicional como el Hapa 11r111011ico practico, Bre\'e 
re.1111m•11 de las principales rel!la.1 ( 17-12) de Francisco Vafü 
(ed. Jo,ep Pa\Ía y Simo. Barcelona. CSIC. Jn,1ituc1ón l\.lilá y 
ronlanal\, 2002). 

"Madrid. Jo,eph Doblado. primcrn ed.: ,.f.; 2da ed.: 1816. 
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de algunos tratados faros. Como vimos4\ Cerone va 
perfilando ya fronteras entre tres clases de canto 
llano según tres clases de repertorios distintos. no del 
todo derminados es verdad. En Lorente, dijimos. no 
parece haber distinción teórica entre una y otra clase 
o modo de canto llano. Sin embargo, en el reperto­
rio. muchos de sus ejemplos de entonaciones de him­
nos vienen marcado por o;igno de mensuración (de 
compás mayor. de proporción mayor ... ). Las defi­
niciones <le éstas vienen solamente en el libro si­
guiente, de "Canto de Órgano". aunque se exijan para 
la ejecución de esto., himnos46• Nassarre va perfi­
lando <.,us definiciones teóricas como vimos. Asi­
mismo va definiendo y precisando el repertorio de 
uno y otro modo de canto llano así como define las 
cinco figuras que declaran diversos valores en el 
··canto mixto"47• A éste pertenece. en Jos cantos co­
munes. el Credo de la Misa (y aunque con meno<; 
afirmación taxativa por su parte los Kyrie. Gloria. 
Sanctus y Agnus48), los salmos. los himnos. las se­
cuencias que generaliza a ''canticos" sin más pre­
cisiones4Q. Martín y Coll incluye, como vimos, los 
"Hymnos, Credos y secuencias" en el campo del 
canto figurado. En 1748 Roel del Río se conforma 
con entrar en el canto "llano de órgano". de ritmo 
ternario, "los hymnos, sequencias, glorias. Credos 
&",sin más precisiones ... A finales de siglo Marcos 
y Navas incluye ejemplos de misas en su libro de<li­
cado al canto figurado pero con Jos cinco cantos 
comunes: Kyrie. Gloria, Credo. Sanctus y Agnus. 

En la vecina Francia. Pierre Maillard incluye en su 
"Chant plein", ''escrit par diuerses figures. & chanté 
par diuerse mesure", el Credo. los himnos (cita y 
da ejemplo de lste confessor, Veni sancte spiritus), 
secuencias y prosas (Mittit ad vil"Rinem. Praeter 
rerum)51>. Los teóricos <lcl canto gregoriano del siglo 
XVII diferencian el canto llano del canto figurado en 
bloques genéricos: antífonas responsos. misas para 
el primero y lo demás (salmos, himnos y prosas) para 

"Véase nota 17. 
""Ob. cit .. Ejemplo' a partir de la p. 208. en el cap. LV. 

"Entonación de los hymno~". "Tabla de valor de las figura~ ... ", 
pp. 186- 187. 

HNas~arre. ob. cit .. pp.194-195. 
' 8 Na.~\arre. ob. cit .. En el capítulo XVI .. De todo el canto de 

la mis~a que 'e canta en el altar. y coro ... pp. 1ó8-l78. \Ólo di\· 
tingue al Credo como "compo\ición mixta" aunque dedique 
considcracione\ varias al Kyrie. o a la Gloria. 

4QNas>are. ob. cit. cap. XIX. pp. 194- 198. 
50 Maillard, ob.cit., pp. 331- 334. 

el segundo~'. Más adelante. en 1748, Fran<;:ois de la 
Feillée ofrece ejemplos de misas que se cantan en 
"canto llano figurado'' por un solista y "en canto 
llano unido" por el cora51. 

En resumidas cuentas. la diferencia teórica está 
definida pero el repertorio, que sería anterior a las 
teoritaciones. que incumbe a uno o a otro queda más 
indefinido aunque se puede suponer que habría coin­
cidencias entre países de misma tradición católica y 
<liferencias según tradiciones locales e. incluso. entre 
tradiciones de órdenes religiosas. En todo caso el 
canto llano es isorítmico cuando el canto figurado 
deja fluir el canto en ritmo binario y temario. En los 
siglos XVI I y. sobre todo. XVIII, se crean así dos 
niveles de canto ecleio>íástico, dos prácticas que no 
pueden dejar <le tener una plasmación vocal, e instru­
mental. diferenciada, 

UN NUEVO ACTOR DEL CANTO 
RGURADO:ELSOCHANTRETENOR 

Este proceso de maduración teórica rn precedi<lo 
en la práctica, de la aparición en algunas catedrales 
de una nueva figura de cantor. Sólo dos muestra¡, de 
actas capitulares permitirán entrever su intromisión 
en el coro de las catedrales. 

En fecha temprana. en 1650. el cabildo de la cate­
dral de Jaén. al comprobar que una bula ha otorgado 
dispensa "para que una ración desta s[an]ta ygl[esia] 
se de a un Cantor que cante Canto figurado", solicita 
se pueda <lar dicha ración a un "maestro que toque 
el órgano"~J. Esta afirmación del cargo <le cantor de 
"canto figurado" queda confirmada <lurante la se­
gunda mitad de siglo en un tira y afloja de la misma 
ración aplicada y afecta a voces de canto figurado 
o al organista. Así en 1671-1672 esta ración la goza 
el tenor Pedro de Soto, que pasa a ser maestro de 
capilla. antes del tenor Andrés Cascante recibido el 
26/ 1011672, cuando en 1681 y en 1686 se decide se 

"Davy-Rigaux. G11illa11me-Gabriel Ni1•ers: 1111 art d11 cham 
grégoriell SOllS le regne de Louis XIV, Pam, CNRS. 2~. fata 
diferencia ~e da en el tratado de canto llano del benedictino 
Jumilhac de 1673. 

' 1 Feillée. Franirois de la. Méthode 11ou1•elle. pour appre11dre 
facileme11t les regles du Plai11-Cha111 et de la p:ialmodie .... 
Poitic:ri.. Jean Faulcon. 1748. p. 77. 

"Jiménez Cavall<!, Pedro. Docwne11tario Musical de lu Cate­
dral de Jaén. l. Acial capitulares. Granada. Centro de Docu· 
rncntación Mu~ical de Andalucía. 1998. nº 2157 y [J. 570. 
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afecte al organista Francisco de Medinas~. A media­
dos del siglo xvm, se distingue, aunque la oposición 
se haga al mismo tiempo. la provisión de la ración de 
tenor en sujeto que "supiera canto figurado" de la de 
sochantre55• 

En Segovia. un decreto del cabildo catedraJicio del 
30107/1660 acuerda ·'que los mozos de coro suban a 
cantar al órgano los días que se ofreciere, escepto en 
los de primera clase y los demas que haya canto 
figurado. porque en éstos han de subir los músicos"56. 

Más adelante. en 1681. fray Manuel de Santa María. 
músico del monasterio jerónimo del Parral, examina 
al sochantre de esta catedral. Juan Guerrero, '·en lo 
tocante al canto figurado ... '"Corto en esta ciencia. 
pero con esperanzas de hacerse capaz en ella si en 
ella trabajaba'·, no obtiene la media ración aneja a la 
plaza57. A principios del siglo XVlll, el cabildo dis­
curriendo sobre la provisión de plazas de músicos 
vacantes y en primer lugar sobre la de sochantre. ob­
serva que la ración se puede proveer en "sujeto que 
sepa canto llano y canto figurado o solo canto llano'' 
y, vacilando en dividir el salario en dos partes igua­
les, determina no se divida58. 

Aunque estudiado aquí de modo meramente pun­
tual y circunstanciado en dos centros catedralicios. 
queda manifiesto sin embargo una práctica diferen­
ciada del canto eclesiástico en dos categorías dis­
tintas que han llevado a los cabildos de Jaén y de 
Segovia en crear una plaza de cantor59 distinta a la del 
responable esencial del Coro, el sochantre. 

CANTO LLANO, CANTO FIGURADO E 
INSTRUMENTOS 

Sin embargo, si este aspecto teórico queda algo 
despejado resulta más arduo el intentar definir el 
papel de los instrumentos en una clase u otra del 
canto eclesiástico. 

s• Ob. cit .. nº 2671-2673, 273 l. 2791. 2888. También en 1717 
'ie confiere dicha ración de canto figurado al organista Andrés 
Ramos (nº 3 631 ). 

51 0b. dr., nº 3 999 del 0/11/1746. 
~ López-Calo, José, Documentario musical de la cmedral de 

Sego1'ia. Vol./ Actw Capitulares, Universidade de Santiago de 
Compo~cela, 1990. nº 1701. 

HOb. cit., nº 1931 <lel 18/08/1681. 
s~ Ob. cit., n 2290 del Oó/02/ 1712. 
;~La cuerda de la voz queda indefinida en las acta~ de 

Segovia. En Jaén la ración es la de tenor pero nada indica ,¡ ~e 
provee en e\ta cuerda o en otra. aunque parece que sea bien la 
de tenor bien la de contralto. 

Una tentaci6n sería la de descartar el papel de l 
bajo continuo y del cifrado instrumental en este 
contexto del canto litúrgico ya que explora nuevas 
dimensiones de la sensibilidad musical. Tal es el caso 
de Andrés Lorente. Éste es, en España. el primer teó­
rico en dejar apuntes sobre esta práctica notacional 
de ''poner sobre algunos puntos en los Acompaña­
mientos (esto es, en los Baxos que se hazeln] para el 
Organo. o el Arpa) algunos Numeros' '60• Pero estos 
apuntes concluyen su libro sobre la composición 
musical y manifiestan que se aplican, '"en las com­
posiciones que se sacan de Tono", para una música 
accidental alejada ya del canto llano, de una cate­
goría u de otra. 

En 1702. Joseph de Torres Martinez Bravo edita 
un tratado cuyo tírulo es elocuente ya que introduce 
por primera vez el •·canto figurado" e n sus inten­
ciones explicativas: Reglas generales de Acompañar, 
en órgano, clavicordio, y harpa, con solo saber can­
rar la parte o un baxo en Canto figurado. Esta edi­
ción corresponde al '"estilo riguroso de España'", tal 
como lo declara en la segunda edición de 173661 • 

Este tratado acaba con un capítulo dedicado a "las 
clausulas con que se acompañan los Versos solos en 
canto de organo" que contiene algunos consejos a los 
acompañantes de los ·'tonos con que regularmente 
se acompañan los Psalmos, cuando se cantan a ver­
sos solos ... ". En este contexto no cabe preguntarse 
sobre la definición de "canto de órgano" del en aquel 
momento organista de Ja real Capilla. Lo cierto es 
que en los ejemplos que trae a colación en su demos­
tración figuran los salmos, el canto de O admirable 
y el himno Tantum ergo62 • Es decir de parte del 
repertorio del canto llano que. se supone, se con­
sideraba "'canto figurado" antes de su definición 
teórica. Torres Martínez Bravo manifiesta así una 
tradición: la del acompañamiento de gran parte del 

"° Lorente. Andrés, ob. et .. Libm Q1wrto. Arte tle Composi­
cion. p. 688. Nota XXXVII. "'Que en~eña lo que signifcan los 
Numeras. que algunos Maestros punen ~ubre los Acompaña­
miento~. en los Baxos de las Composiciones Musicas'". 

61 Torres Martínez Bravo. Joseph de. Reglas genemle.f d<' 
Acompaiiar, en Organo. C/a1•icordio, y Harpa con solo ca/llar 
la parfl' o 1111 baxo rn canto fig11rculo. Madrid. Imprenta de 
Musica. 1702. La segunda edición es de 1736 y consta de un 
cuarto libro "donde se explica el modo lle acompañar las Obras 
de Musica, segun e l estilo italiano". en cuya Introducción (p. 97} 
viene esta declaración. Edición facsímil de Arte tripharia. MFa 
28. Madrid. 1983. 

62 La edición de l 7J6. tiene el mismo texto que la de 1702 
pero amplía lo~ ejemplos mu~icales; adcmá~ la de 1736 añade 
un ejemplo completo del acompañamiento <le un "Asperges me'". 
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canto litúrgico. la del canto llano mixto6\ en un ins­
trumento e.Je teda y no en un in'>trumemo monódico 
como solía hacerse. Éstos desempeñaban un papel 
acompañante o de sostén al canto litúrgico. En Fran­
cia es el "serpentón"' (le serpent) el instrumento 
admitido en el acompañamiento del canto llano. del 
p/ai11-cha111, desde el siglo XVI. sin duda. y por cierto 
desde el siglo XVll'..i. Tal es el caso y papel desem­
peñado en España. como se sabe. por el instrumento 
''bajón"M. Instrumento multifuncional en las cere­
monias profanas o religiosas. campea igualmente en 
los coros de las iglesias desde mediados del siglo 
XVI y. en ellos. 1>ostiene y apoya -acompaña- al 
canto del Coro. es decir el canto gregorianoM. 

El papel acompañante del canto llano por instru­
mento'> polifónico<; (órgano. arpa, clavicordio) o 
grupos instrumentales queda aún sin definir en el 
siglo XVII: siempre se enuncia la alternancia vocal/ 
instrumental. escasas veces, o nunca. se alude al 
acompañamiento67• Incluso el de los instrumentos 
de tecla se limita a una<, declaraciones generales. 

6 1 Aunque haya que preguman.e sobre lo antiguo de e~ta tra­
dición y la aponación del italiano Loren10 Penna que cita en 
dos ocu,ione~ con su "libro del primer Arbol rnu,ical" (Li primi 
albori Musicali per li pri11cipia11i della 11111.1ica fiRurata, 
Bologne. 1672). 

M Lebeuf. Jc::an. Traité hüwrique et pratiq11e sur le clumt 
ecc/éJimtiq1w .. . ". París. 1741. reed. Gencve. Minkoff. 1972. 
p. t 77. alude que empenba a ser usual en el momento del Anti­
fonario de 1681 y que se ha hecho aún má' común <:n su época. 

"' DMEHA. 2. [Madrid}. SGAE. 1999. art. y bib. "bajón" de 
Beryl Kenyon de Pa\cual. p. 63- 66. Véa'e también los ensayo' 
sobre Ja, capíllas mu,icales del XVl y. de modo particular. el tra­
bajo de i.íntesb, del P. Jesús López Calo. sobre el papel del 
"bajón". en la polifonía vocal e instrumental. "La mú,ica reli­
giosa en el barroco c'pañol. Orígene~ y característica' gene­
rale<,", La n11ísica e11 el harmco (dir. Emilio Ca,ares Rodicio). 
Oviedo. Univer,idad Servicio de publicaciones. 1977, pp.147-
189. sobre todo p. 150. nota 5 y p. 174 y i.s. 

"'Independientemente de su papel en la capilla de ministriles 
o en la capilla de mú,ica. 

~1 Los dos ténninos "alternar" y "acompañar" requerirían otro 
rastreo y vaciado le.\icológ1co para 'cparar '>U peso y realidad 
'emántica. De modo c.,pecífico pcn,amos en Jo, texto' de to, 
documentos relati\ º'a lo' ejercicios de oposic1one~ a la' plaza' 
de organista. Véa'>e. por ejemplo el u<,o ,1,tcmát1co. en 1730 en 
Zaragoza. del vocablo "acompañar", y no el de "alternar". en la 
tercera jornada de la oposici6n. sobre todo. E'>tamo' en 1730. 
es decir en un momento contcmponíneo del manu,crito moti\ o 
de e'te ensayo. Véa~e Esquerro Esteban. Antonio. "Nuevo' 
datos para el estudio de los músicos Nebra en Aragón ", An11ario 
Mu.1irnl. 57, 2002. pp. 131-138. En Fram:ia tampoco aluden a 
ello los en,ayoi. de Jcan-Yve' l lamchnc en "Le Plain-Chant 
au lendemain du Concile de Trente et des réformc~ tridentines" 
en Plai11-Clw111 et liturf.!ie en France ar1 XVII' siccle (ed. 

independientes del repertorio''8 . La falta de docu­
memos sobre el acompañamiento al órgano del canto 
gregoriano. en general. <,e debe sin duda a do., causas 
bien distintas. Una sería sustancial al culto religioso 
católico y consecuencia inmediata, aunque indirecta. 
<lcl concilio tridentino: la no intromisión instrumen­
tal en la e<,encialidad verbal de los textos litúrgicos. 
La segunda atañe a la esencia de los sistemas musi­
cales. El siglo XVIII no parece polemizar sobre esta 
cuestión y habría que llegar al XIX para que los teóri­
cos se hagan sensibles a este segundo aspecto. Su., 
protagonistas actúan, después de tanteos a principios 
de siglo, entre los años 1830 y 1860 fecha en la 
cual Théodore Nisard quiere cerrar las "disensiones 
inlestinas"'>'I. Todos admiten la singularidad del camo 
eclesiástico y por lo tanto la dificultad de que d canto 
llano pueda adoptar las ''concepciones musicales de 
hoy ... que atrae hacia la tonalidad moderna". Así 
parece expresarse el jesuita Lambillote que edita 
(.ca 1858) tres volúmenes de obras armoni1.:adas por 
Cesar Franck7º. Las mismas conclusiones enuncia 
igualmente Joseph d'Ortigue que. con Louis Nieder­
meyer, edita en 1857 un tratado en el cual expresa sus 
dudas y vacilaciones en aceptar el acompañamiento 
del canto gregoriano que ha de conservar su "propia 
tonalidad". En su tratado estos autores sistematizan 

Jean Duron). Centre de Mu\ique Baroquc de Ver~aillc:.. Parb. 
Klinsieck/Royaumonl. pp. 13- 30 o en .. Séba~tien de Bro\Sard 
et le Plain-Chanf' en Sébas1ie11 Bors.vard. m11sicie11 (ed. Jean 
Duron). Centre de Mu~ique Baroque de Versaille~. Parb. Klin­
~ieck. 1998. pp. 141- 161. 

~K Rous~cau. Jean-Jacquc~. Dictimuwire de M11siq11e. Pari~ 
1768. Reprint G. Olms. Johnson. 1968. pp. 6-15. explica el 
acompañamiento de la vo7 por motivo~ fhiológicos (la dificul­
tad de mantenerse la voz en una ju\te1.a del tono durallle mucho 
tiempo) y diferencia las técnica'> de acompañamiento entre 
claveclmbalo y órgano. 

MNisard. Théodore. Études .~ur la restauratio11 du chant gré­
gorie11 au XIX sieclc. Renne,. Parí~. 1856. p. 521 y ,s. 

'º Lambillottc. le R. P .. Chcmt grégorien restauré. /\ccompa­
g11eme111 tl'<1rf.111e par C. Fra11ck ( Ainé). Maitn de chape lle de la 
paroi.ue Saime-Clotilde. Pari~. Lib. Adricn Le Clerc. s.f. La 
fecha de 1858 la indica la última ed. del Grove. El\ ot. 1 tiene un 
··avcnissemcnt" l>in firmar pero que ~uponcmol> de Lambillote 
(la cita del texto. que ~e l>upone de él. e~ de e\te vol.). El segundo 
vol. tiene un cono texto "Ob~ervation~ relative~ a l'Hymnairc". 
firmado por C.F. (\in duda Ce~ar Frand.). El tercero no tiene 
texto. El vol.I declara: "A<.:compagner correctement le Plain­
Chant cst une cho'e difficilc: on en convient généralcmcnt. Le 
plu' grand nombre de~ mélodie~ en u'age danl> l'Égfo,e ont un 
caractere totalement ~pécial, tellemem éloigne de no' con<.:ep­
tion' mu~icale~ d"aujourd'hui qu'il faut. pour le~ harmoni,er 
savoir fairc ab~traction autallf que possihle du sentiment qui 
nou\ attirc ver~ la ton ali té ... 
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en cinco reglas Ja normativa relativa al acompaña­
miento del canto llano11

. Loui!. Niedermcyer había 
fundado ya, en 1853. una escuela 4uc lleva su nom­
bre de!.tinada a formar organistas y maestros de 
capilla72• Entre los premios. fundado!. por el Minis­
terio de Instrucción Pública en 1854. figura el de 
''acompañamiento del canto llano"7l. En su Diction­
naire liturgique, historique et théorique du Plain­
Clu11117J el mismo Joseph d'Ortigue introduce dos 
voces significativas: ''Accompagncmcnt du Pla in­
Chant" y ··orgue d'accompagnement'' que no son 
de su pluma sino en gran parte de Théo<lore Nisard. 
El primero comprende un trabajo debido a Jean-Louis 
Danjou ( 18 12- 1866 ). ) reproduce un largo tratado de 
acompañamiento de Théodore Ni~ard ( 181 2-1888)75 

que cita los trabujos de Alexundre Boely ( 1785-
1858), Justin-Henri Knecht. el ya citado Pcre Louis 
Lambillote ( 1796-1855). Sebastien Stehlin y termina 
bromeando sobre una "'obrita -.oberanamente ridícula .. 
del organbta M. Miné76 • En el segundo artículo. 
"'Orgue d 'accompagnement"' 7• Ni-.ard traduce una 
postura contraria. que fue la suya antes de la publi­
cación de su Traité con el P. Lambillote; en él declara 
que "el órgano de acompañamiento cuyo empleo es 
hoy casi universal ha asestado el último golpe al canto 

' 1 N1cdermeyer. Loui~. d'Onigue. Jo,eph. Traité tlléorique el 
pratique de /'accompag11eme111 d11 Plai11-Cha111. Paris. ed. 
Repoi.. 1857. La' regla\ vienen enunciada\ en el cap. l. p. 3 l y 
s.:: re,umcn como '1gue: 1- U\O exclu~1vo en cada moJo de los 
\Onidos de ta ei.cala. 2- uso fr.:cuenh: en cada modo de acorJe, 
derterminadoi. por la nota final y la domina111e. 3- u~o exclusivo 
de la' fórmulas armónicas que convienen a lai. cláu\ula' de cada 
modo. 4- Se excluye cualquier acorde otro ljUC el acorde p.:r­
fecto; 'u' derivado\. 5- Las leye' que rigen la melodía del canto 
llano han de oh\er~ar'e en cada una de la' parte' acompañante\. 
A ellal> se recomienda ljUC la melodía ha de colocar'c a la parte 
~upcnor. !lay ejemplo, para rnJ a modo. 

' E\ta C\Cucla hereda ta mi~ma finalidad que otra anterior de 
principio-. de ,¡gto. fundada por Chomn. que llegará ha,ta 1830. 

"'J11!1t•11 Km:.111. Correspondances . .. Te.Hes prése111és el 
nmés par Thierry Adhumea11, Les rnhier.\ de 8oellm<111-Gigo111. 
6-10,2001- 2005.p.42. 

' •d·Onigue. Jo\eph. Dic1io111u11re li111ri.:iq11t'. hiMoriq11e el 
théoriqut• du Plui11-Clu111t. Pari,, J .P. M1gne. 1860. Sohre 
d'Ortiguc \C puede consultar Joseph c/'Ortigue, Écrit.1 .111T la 
M111iq11c IH27 1846. Tcxtes réu111\. pn!,enté' et annoté~ par 
Sy 1\ ia L' Écuyer. Parí,. Société fram;aiw dc Mu,icolog1e. 2003. 

"Ob. cit. El anículo con,la e.Je la' pp. 22- 92 entre ta-. cualc' 
lal> pp. 35 92 i.on de Th. Nii.ard. 

"Manuel Iimplifié de/ 'organiste, 011 No11\'elle Métlwde pour 
exécuter .1ur l'of'Rue tous les ofjicel· de l'année .1elo11 les Ritue/s 
paril1e11 et mmain sam qu ·¡¡ soit 11éce.1.wire de co111wi1re la 
11111\ique par Miné, orga11iste de Sa1111 Roch. Pari,, Rore!. ~.d. 
Utilila una cifra que reproJucc en pane <fOnigue. 

r Dictionnuire liturgique .... ob. cit. pp. l 1.+2- 1143. 

eclesiástico··, es decir al canto llano. Para puntualiLar 
todavía más este proceso trae a colación el testimonio 
de A<lrien de la Fage que. aunque contrario al acom­
pafiamiento del canto llano por el órgano, publicó 
muchos cantos armonizados y sobre todo, "introdujo 
en París el uso del órgano para el acompañamiento 
del coro en In iglesia" con la mera finalidad de abolir 
d serpentón, instrumento ··aborrecible". "vergon­
Loso" y ·'grosero". de este uso secu lar78• 

Estas observaciones y estudios del siglo XIX dejan 
bien claro la dificultad en compaginar dos sistemas 
musicales distintos y la imposibilidad de supeditar­
los a las mismas normas armónicas. Tal no fue la 
preocupación de Jean-Jacques Rousseau en cuyo dic­
cionario la voz "accompagnement" i,e aplica a cual­
quier canto cuyas voces requieren un sostenimiento 
armónico para mantener la vo1, en la misma cuerda79 . 

Pero por aclaratoria~ que sean. estas afirmaciones 
pecan sin embargo por su!. limitacione!> espaciales y 
temporales. Así lo nota. sobre este último punto. el 
mismo Joseph <l' Onigue en -.u /111rod11ctio11 a/ 'étude 
comparée des tonalités et pri11cipaleme11t du Chant 
xréxorien et de la Musique modeme"·º en el cual no 
deja <le aludir. para apoyarse en ello!.. a autores del 
siglo XV III como Poisson o el abate Lebeuf que 
observan que ya se ''hacían <1cordes sohre este canto" 
[gregoriano], uso admitido o no en '>U momento y 
entorno eclesiástico. 

Sin embargo. en el sigk1 XVIII. en este campo del 
acompañamiento no prevalecen tanto las considera­
ciones sobre las leyes armónica!. como Ja propia 
ernlución del canto eclesiá-.tico en otro de sus pará­
metro'>: el ritmo y los valores métricos de las figuras. 
El manu~crito jereznno nos podría llevar hac ia otras 
consit.leraciones de c ifras propias de las penínsulas 
hispana e itálica. las <le la guitarra. Pero la orien­
tación de este modesto ensayo, requerida por el 
mismo manuscrito. quiere rendir un ..,entido y emo­
c ionado homenaje a nue<,tro amigo. e l Excmo Señor 
D. hmael Fcmández de la Cuesta. eximio conocedor. 
excudriñador e intérprete del canto llano. 

"Dicti<>mwire liturgique ... ob. cit.: "Accompagnementc du 
f>lain-Chant" (pp. 22-92). "Orguc d' accompagnement" (pp. 
l l.+2- 11.+3). ··orgue" (pp. 1099 t 142). 

N Rou,,cau. Jcan-Jacque,. Dic1io111wil'I' de M11.l'iq11e. f>ari,. 
1768, ec.l. Reprint G. Otm'. Joh1Nm. 1968. pp. ó- 15. 

"ºd'Ortigue, Jo•eph. /11troc/11ctim1 il /'étude cumparée de.1 
to11a/i1és et pri11cipale111e111 d11 Clwnt ¡:ré¡:111fr11 et ele la Musique 
modemt', Parí,. L. Potier. 1853, pp. 190, 192. 216. 217. fa te 
libro rnn'ta Je varia.-. parte!.: en la \egun<la C Des tcmalités. 
apartir de p. 172¡ alude repelida~ vece' al 'fraité hiworíque sur 
le chcml 1•cdé.1icutiq11e ( 1741) de Lcheuf. 




