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Desde al menos el siglo vr, se estableció la costumbre de rezar en las 
vfsperas de los últimos siete días de Adviento (del 17 al 23 de di­ 

ciembre) �iete antífonas, una por día, conocidas con el nombre de an­ 
tífonas de Adviento, antífonas mayores o, simplemente, antífonas de la 
O) por comenzar todas con esta letra. Pese a su protagonismo litúrgico, 
como antesala de la Navidad, en casi todas las iglesias las antífonas de la 
O se cantaban en canto Han? o en contrapunto improvisado, siendo muy 
pocas las versiones polifónicas conservadas. La Catedral de México es 
una de las escasas instituciones del mundo hispano que ha conservado 
el ciclo polifónico completo, único por su rareza, tratamiento musical}" 
cronología. No consta el autor, ni tampoco la fecha del ciclo, aunque una 
inscripción data su uso en 1787 y lo vincula con el desconocido músico 
Martín Bernárdez de Rivera, maestro de capilla interino en la década de 
1780. 

El objetivo de este trabajo es doble: por un lado, presentar un estudio 
de las particularidades de estas obras en su contexto histórico, litúrgico 
y estético y, por otro, discutir la pertinencia del tradicional concepto del 
género "antífona" ­en relación con el ciclo novohispano­ exclusiva­ 
mente como texto, olvidando su contexto. Como apéndices, presento 
una transcripción completa del ciclo anónimo (apéndice 2) y otra de la 
antífona O Emmanuel que Ignacio de Jerusalem (1707­1769) compuso 
en 1750 con ocasión de su oposición al magisterio de capilla de la cate­ 
dral mexicana (apéndice 1). 

� Este trabajo forma parte del Proyecto de Investigación "Música, sociedad y cultura ea 
la Nueva España y el México lndependrente" (Programa de Apoyo a Provectos ,k 
Investigación e Innovación Tecnológica, PAPl!T rn401012, DGAPA-\;SA:.t,. O)!]� 

en el Instituto de Investigaciones Estéticas de la Uníversfdad Nacional Autononu de 
México. Mi idea original en torno a las antífonas de la O se ha \1s10 no� 
enriquecida por las lecturas propuestas y las discusumes desarrolladas mtru.u.alzma· 
te en el seno del citado proyecto, por lo que deseo expresar nu gratitud a w,.b ,- 
mtegrantes. 



Ongen 1,turgico y significación ritual 

El origen preciso de las antífonas de Adviento, 
también conocidas como antífonas de la O o an­ 
tífonas mayores, es desconocido pero hunde sus 
raíces en la temprana Edad Media. Según Henri 
Leclerq, figuran en uno de los más antiguos docu­ 
mentos de la liturgia romana, el Liber responsoria/is 
seu antiphonarius atribuido al papa Gregario 1 (ca. 
540­604), a quien la tradición otorga la autoría de 
los textos. En el siglo vtrr, la crónica del óbito de 
Alcnino de York (735­804) contiene una referen­ 
cia a una de las antífonas, O Clavis David, mien­ 
tras que Amalario de Metz (775­850) les dedicó 
un capítulo de su obra De Ordine Antiphonarii. Ya 
antes del año 800 sus textos fueron parafraseados 
en un poema que el bardo inglés Cynewolf dedicó 
a Cristo.1 Estas y otras evidencias sugieren que ha­ 
cia el siglo vn su uso estaba ya generalizado en la 
liturgia romana, como así Jo acredita también su 
inclusión en la mayor parte de los libros litúrgicos 
del periodo. Las antífonas de la O eran entonadas 

íntegramente antes y después del cántico mariano 
por excelencia, el Magni · / en las vísperas del 
17 al 23 de diciembrg es decir, los últimos siete 
días de Adviento; en algunas iglesias existía lapo­ 
sibilidad de una tercera interpretación, antes de la 
Doxología final del Magníficat (véase cuadro 1).2 

Distintas fuentes señalan que su interpretación 

I Josep Urdeix (ed.), /.as Anrifonas de la ·a�. del siglo VI al XXI. 
Documentos y comentarios, Cuadernos Phase 174 {Bar· 
ce!ona. Centre de Pastoral Litúrgica, 2007), 15 Wilham 
Saunders señ.iló la existencia de una referencia anterior a 
las antífonas de la O en Boecm (480­524/5) sin que, por el 
momento. haya podido corroborarse su veracidad, véase 
Wilham Saunders, "What are thc 'O Antiphons'I", Arling­ 
ton C111holic Hera/d, disponible en: http:/lwww.cathohc 
e<lucation.org/artides/rehgion/re0374.htmL Para un com 
p!eto estudio desde el punto de vista litúrgico, véase Tho­ 
mas Knoblach, "Toe 'O' Anhphom", E.phemerides Wurgr­ 
cae 106 (1992)· 177­204. 

' Prosper Guéranger, "Les Grandes antiennes", en LAnnée lt­ 
turgique (París : Jullen, Lanuier, Consard et C1e., 1858), 
vol. 1: D\vent, 493­494. 

Cuadro 1. Antífonas de la O 

17 de diciembre: O sapientia 
18 de diciembre: O Adonaí 
19 de diciembre: O radix Jesse 
20 de diciembre: O e/avis David 
21 de diciembre: O oríens 
22 de diciembre: O Rex gentíum 
23 de diciembre: O Emmanuel 

revestía una solemnidad particular pues su canto 

quedaba reservado a los más altos dignatarios del 
cabildo y los abades de los monasterios. 

Aunque se originaron en la tradición romana 

y su número se estableció en siete, a partir del si­ 
glo vm se integraron en otros ritos como el lute­ 
rano, el anglicano y el ambrosiano, surgiendo di­ 

vergencias y variantes locales que afectaron tanto 
al número total de antífonas ­que podía oscilar 
entre siete y doce­ como al orden de interpreta­ 
ción. Asi, en París era costumbre cantar dos antí­ 
fonas más (O sa11cte sa11ctorum y O pastor Israel), 
Jo mismo que en Lieja (O virgo virginum ­la 
más recurrente en las distintas fuentes, dedicada 
a María por su concepción­ y O sumex artifex); 
en Benevento se añadían tres (O virgo virginum, 
O porta principis y O Gabriel), mientras que en 
manuscritos ingleses el número de antífonas adi­ 
cionales llegaba a cinco ( O virgo benedictus para 
la Virgen, O Gabriel para el ángel anunciador, O 
Thoma Didyme por celebrarse su festividad el 21 
de diciembre, O Rex pacife para Cristo y O Hieru­ 
salem, como invocación a Jerusalén); idéntico nú­ 
mero de piezas ofrecen los manuscritos de Saint­ 
Gall.' En lo relativo a fuentes ibéricas, una de las 

J Craig Wright, Music and Ceremony at Noire Dame of Pa­ 
rís 500-1500 (Cambridge· Cambridge Unlvcrsitv Press, 
1989). 106, Thomas Forren Kelly, Tiie Ordma/ of Monte­ 
cassino and Benevento Breviarium Sil'i! Ordo Officwrnm 
J ! tl1 Century (Pnburgo, Academic Press Fribourg, 2008), 
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más tempranas procede de Silos (British Library, 
Add. 30850, fin del siglo XI) y recoge nueve antí­ 
fonas (las siete del ciclo primitivo más O virgo vír­ 

g11mm y O 1110ma Didyme), en tanto que un bre­ 
viario matutino de Huesca de mediados del siglo 
xn {Archivo Capitular de la Catedral, Cod. 2) sólo 
incluye las cuatro primeras del ciclo primitivo.4 El 
número final de antífonas determinaba la fecha de 
inicio del ciclo, debiendo acabar en todos los casos 
el 23 de diciembre. Tras examinar su aparición en 
diversos manuscritos medievales, Susan Rankin 
detectó varias características singulares en este re­ 
pertorio de antífonas de la O: 1) su recurrente pre­ 
sencia como ciclo unitario y ordenado, integrado 
por siete antífonas que raramente aparecen de for- 
ma individua\; 2) la similitud de su organización 
textual como ciclo que invoca la venida de Cristo, 
conformando un corpus distintivo litúrgicamente 
y coherente estilísticamente dentro de las antífo­ 
nas; 3) el empleo sistemático del segundo modo, 
relativamente atípico en el repertorio de antífonas; 
v 4) la utilización de una misma melodía en todas 
las piezas del ciclo, que en la práctica funcionan 
como contrafactos. Se trata, además, de un tipo 
especial de antífonas por cuanto no se cantan en 
alternancia con los salmos (como el resto de las 
piezas de su especie), sino con el cántico de víspe­ 
ras (Magnifica!) y ­ocasionalmente­ con el de 
laudes (Benedictus).s 

177; Susan Rankln, "The Liturgical Background ofthe Old 
English Advent Lyric.s: A Reappraisal� en Le1m1111g 111rd Li­ 
temture i11 Anglo­Saxon England: S1ud1es Presented to Peter 
Ckmoes, eds. M. Laprdge y H. Gneuss (Cambridge: Cam­ 
bridge University Press, 1985), 338. 

véase An11pho11alr Silrnse. Briluh úbmry, Ms Add. 30850. 
fotrotfocción, índ1us y ed1rnln, ed. Ismael Fernández de la 
Cuesta, facslmil (.\fadrid: Sociedad Española de Musico­ 
logía, 1985), rf. 19v­20r, y Susana Zapkc (ed.), Hrspaniii 
l'elus. Mwiwl·lilurgteal manuuripts from Visigothrc ori­ 
grns to thr Franw­Roman transitron (9th·l2th cemuriN) 
(Bilbao: fundación BBVA, 2007), 358­359. 

Rankin, "Toe Liturgical Background": 328­329. Sobre las 
afinidades melódicas entre las antífonas de la O de los dis­ 
untos ntos, véase Sylvam Gas.ser, "les antlennes 'O": en 
ltudl's Grégvricnnu 24 (1992): 53·84. 

Las antífonas de la O se basan en tCXII» li- 
blicos del Antiguo Testamento (en menor malkb 
del Nuevo), en particular del hbro de lsafii.. qu,e 
describió en sus profecías la llegada del MN­as . 
con él, la paz, la justicia y la equidad universales. 
Los textos se dirigen a Cristo y cada uno de elles 
funciona como un poema en dos partes que ex­ 
presan admiración y súplka, respectivamente, 
condensando así el espíritu de Adviento. En la pri­ 
mera parte, la invocación "O': símbolo de admi­ 
ración hacia el Mesías, va seguida de una palabra 
que encarna uno de sus atributos, según las Sagra­ 
das Escrituras: Sapientia (sabiduría), Adonai (tí· 
tulo en hebreo de Dios), Radix Jesse (raíz de Jesé, 
quien era padre del rey David), Clivis David (llave 
de David que abre y cierra puertas como el rey de 
Judá), Oriens (sol resplandeciente), Rex gentium 
(rey de las naciones), Emmanuel {en hebreo sig­ 
nifica "Dios con nosotros"). Simbólicamente, las 

primeras letras latinas leídas en sentido invers 
conforman el ingenioso acróstico "ERO CRA ' 
("Mañana, vendré"), que refleja a la perfección el 
carácter profénco de los textos y constituye una 

respuesta del Mesías a las ansias de los fieles. La 
segunda parte se inicia invariablemente con tapa­ 
labra "veni" y va seguida de una súplica de los ju- 
díos ­de ahí el uso de algunas palabras en hebreo 
como Adonai o Emmanuel­ que resume expre­ 
sivamente en los días inmediatamente anteriores 
a la Natividad el deseo de su inminente llegada. 
En su conjunto, los textos configuran una historia 
progresiva de la salvación {cuadro 2). 

En el calendario litúrgico hispano, la ínter­ 
pretación de las antífonas de la O coincidía con 
la festividad de la Expectación de María por su 
divino alumbramiento, celebrada el 18 de di· 
ciembre y también llamada de Santa María de la 
O, por cantarse en su víspera la primera de estas 
antífonas. Parece que el origen de esta festividad 
se remonta al décimo Concilio de Toledo {656), 
y desde sus inicios tuvo la consideración de fies­ 
ta particularmente "española" En sus comienzos 
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Día 

17 de diciembre 

18 de diciembre 

19 de diciembre 

20 de diciembre 

21 de diciembre 

22 de diciembre 

23 de diciembre 

Texto en latín 

O sapícntia, quae ex ore Altisslmi prodiisri,atfingens a fine usque ad 
finem, fortiter suaviterque disponens omnta: vent ad docendum nos viam 
prudentiae. 

O Adonaí, dux domus Israel, qui Moys1 in igne flammae rubi apparuisti, 
et ei m Sina legem dedisti: vem ad redimendum nos in araduo exten/o. 

Ó radix Jesse, quistas in signum populorum, super quem conrinebunt 
reges os suum, quem gentes deprecabuntur: vení ad liaerandum nos, íam 

noli tardare. 

O e/avis David, et sceptrum domus lsrael, qui aperis, et nemo c/audit, 
c/audis, et nema aperit: veni et educ vínctum de domo carceris sedentem 
in tenebris et umbra mortis. 

O Oriens, sp/endor íucís aeternae et sol iusrltiae: veni el illumina 
sedentem in tenebris et umbra mortis. 

O rex gentium et desideratus earum, lapis angu/aris qui facis utraque 
unum: veni, et salva hominem quem de limo formasti. 

O Emmanue/, rex et legifer noster, expectatio gentium, et Salvator earum: 
veni ad solvandum nos, Dommt, Deus noster. 

Cuadro 2. Textos de las antífonas de la O 
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Albert S. Cook, The Cnrin of Cynewulf (Boslon: Ginn & Company, 1900), 72­114; Wilfüm Saunders, «What are the 'O Antiphons'>� t'II .V· 
ívngton Catholic Herald, versión online http://www.cathohceducation.org/articles/religionlre0374.html; y Emmanue! Flrroteaux. LnO 
de !'Aventn, en Files de g/oire. A ven t. Noel, l:piplmnie (Paris: Les éditions du cerf 1961), 62­73. 

Fuentes biblicas" 

Fuentes directas: Exodo 3:2, 6:2, 3 y 6 

Otras referencias: Isaías 11:4­5, 33:22 / Éxodo 24:12 / 
Mateo 2:6 / Miqueas 5:2 

Fuentes directas: Isaías 40:14 I Eclesiástico 24:3 I 
Sabiduría 8: 1 

Otras referencias: Corintios 1 :30 f Isaías 11 :2­3, 28:29 I 
Eclesiástico 24:5 / Proverbios 1:20 

Fuentes directas: Apocalipsis 3:7 / Isaias 22:22, 42:7 / 

Salmo 106:14 
Otras referencias: Génesis 49:10 / Isaías 9:6 

Fuentes directas: Habacuc 2:3 / Hebreos 10:37 / 
Isaías ll:10y52:15 
Otras referencias: Apocalipsis 5:5 f Romanos 15:12 / 
Isaías 11:1 / Miqueas 5:1 

Fuentes directas: Ageo 2:8 / Efesios 2: 14 I Génesis 2:7 / 
Isaías 28:16 / 

Otras referencias: Apocalipsis 15:3 / Efesios 2:20 / 
Hechos 4:11 / Isaías 2:4, 9:5 / Jeremías 10:7 / Lucas 20:17 / 

Marcos 12:10 I Mateo 21:42 / Pedro T 2:6 / Tobías 8:8 

Puentes directas: Génesis 49:10 / Isaías 7: 14, 8:8, 33:22 

Otras referencias: Ageo 2:7 ! Isaías 37:10 y 22 / Mateo 1:23 

Fue11tes directas: Hebreos 1:3 / Lucas l:78­79 J 
Malaquías 4:2 I Sabiduría 7:6 / Zacarias 3:8 
Otras referencias: Isalas 9:1­2, 60:12 / Jeremias 23:5 J 
Malaquías 3:20 

_ '""l sabiduría, que brotaste de la boca del Altísimo, 
it atiendes del uno al otro confín, 

J.ispones todo con firmeza y suavidad: 
� y muéstranos el camino de la salvación. 

Uh llave de David, y cetro de la casa de Israel, 
cue abres y nadie puede cerrar, que cierras y nadie 
puede abrir: ven y libera de la cárcel al hombre 
prisionero que yace en tinieblas y en sombras 
de muerte. 

Oh sol, que naces de lo alto, resplandor de la luz 
eterna, y sol de justicia: ven e ilumina a quien yace 
en tinieblas y en sombras de muerte. 

+ raíz de Jesé, que te elevas como un signo 
eara los pueblos, ante quien los reyes enmudecen 

cuyo auxilio imploran las naciones: 
­en a libramos, no tardes más. 

Oh rey de las naciones y deseado de los pueblos, 
piedra angular que haces de dos pueblos uno solo: 
ven, y salva al hombre, que creaste del polvo 
de la tierra. 

'.'l Adonaí, guia de la casa de Israel, que te 
.z­areciste a Moisés en la zarza ardiente y en el Sinaí 
..­ diste tu ley: ven a librarnos con brazo poderoso. 

Oh Emmanuel, rey y legislador nuestro, 

esperanza de las naciones, y salvador de los pueblos: 
ven a salvarnos, Señor, Dios nuestro. 
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Fig. l. Inicio de las antífonas de la O (''salmos'} en la Psalmodia cristiana de fray Bernardino de Sahagún (ff. 
54v­55r). Foto: University of Texas library, Austin, Benson Latin American Collection, Rare Books GZZ 1C092, 
disponible e,i primeroslibros.org. 
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.MARC,O. 

· Jú tehoanri.in rirlaca toxolopicaio.ra 
quirnamarcaio ic oti.qcczq, o cicncp ouh 
caclcuique in tcurlamariliz rli, oriquix­ 
colo caelcuiqüe iniftlam ariliz cli . ic ipan 
ociuctzque inifpupuiurilizrli. 

Yio 'claroame.can moz eltzi vel · timo, Oadonay, 
rciacanilía.inic <¡:in rironomaiacanaznc � dux. 
q.uia;ocitinJu cp.qu et maxioalmoni ca, xi­ · 
rechmurlatochli . , 

In tchoatzi in ri Dics.iuhea in mor la O radix 
ccmicolcainnic cicmo cuiliz in moquich lclfc. 
nacaioqai :in_jtc:.;hpa initlacamecaro in ' 
Icfle.macamo xim·ouecauici,· maxicrno, 
nelrililiqui in morlarolrz i. · . 

· Ca miczmochielia, cenca mitzmore, 
moliricarc , cenca mirz mclcuilincare, 
mirzrnoccmachihro que inifquichri cc­ 
manaoac rlaca , mir.amotluclauhrilirica, 
< e, rn itzrn o czar zili Ji toq uc, max I o al m o ni 

(• 

(Jf 
92, 

. . .carsino COCC:CUIOC. 
Dauid it latlapoaiarzinc : in ccmana­ 

oac ritlaca, riciuchinri ricalezncuncare, 
_tcpuzüca rilpiricarc, auh aiac occo tia­ 
. car! 

O cianís 
Dauid. 

JAVIER M1'RÍN LÓPEZ ,_. LAS Ah'TÍFONAS DF LA O 19 



se oficiaba el 25 de marzo pero al coincidir con 
el tiempo litúrgico de Cuaresma y no poder cele­ 
brarse con la debida solemnidad, se acordó trasla­ 
darla al 18 de diciembre, con la particularidad de 
que tuviese octava, enlazando así con la Natividad 
de Jesucristo. Posteriormente, la Anunciación se 
reubicó en su fecha primigenia y la Expectación 
mantuvo su celebración el 18 de diciembre, sien­ 
do autorizada oficialmente por Gregario XIII en 
1573 aunque ya sin octava. En Toledo la fiesta se 
hacía con especial magnificencia y desde allí, in­ 
cluso con anterioridad a su aprobación papal, esta 
devoción comenzó su gradual expansión al resto 
de la PenínsuJa y a otros países europeos, así como 
al Nuevo Mundo.7 

De la temprana recepción de esta fiesta en !as 
Indias da cuenta el primer viaje de Cristóbal Co­ 
lón. Según el Diario de a bordo compendiado por 
fray Bartolomé de las Casas, el 18 de diciembre de 
1492 el almirante mandó "ataviar la nao y la cara­ 
bela de armas y banderas por la fiesta que era este 
día de Sancta María de la O o conmemoración 
de !a Anunciación. Tiráronse muchos tiros de 
lombardas'" Aunque no se dispone de evidencias 
documentales, es probable que en los primeros 
ceremoniales litúrgicos empleados en institucio­ 
nes religiosas del Nuevo Mundo ­tanto regulares 
como seculares­ se incorporase esta festividad. 
Así lo sugiere el hecho de que el misionero fran­ 
ciscano Bernardino de Sahagún incluyese una 
traducción al náhuatl de las siete antífonas de la 
O en su Psalmodia cristiana y Sermonario de los 
Santos del año, en lengua mexicana, ordenado en 

'En la Catedral de Sevilla, por ejemplo, la fiesta de Santa Ma­ 
ría de la O está documentada desde al menos 1455: véa­ 
se Juan Ruiz [nuénez, "Ibe übro de la Regla Vieja of the 
Cathedral of Seville as a Musicological Source'; en Cathe­ 
dr11I, Crly and C/oister. Essays on .Wanuscnpts, Music and 
Art m 0/d and New Worlds, ed. Kathleen Nelson, (Ottawa: 
Toe Insutute ofMcdiaeval Music, 2011 ), 261. 

'Ignacio B. Anzoátegur (ed.), Crjstóba/ Colón. Los cuatro vra­ 
1es del almirante y su testamento (Madrid: Espasa­Calpe, 

1991),94. 

cantares o psalmos para que canten los indios en 
los areytos que hacen en las Iglesias (impreso en 
México en 1583, aunque compilado en la década 
de 1560).9 Sahagún denominó a las antífonas "sal­ 
mos" y curiosamente no las ubicó en diciembre 
sino en marzo, vinculadas a la fiesta de la Anun­ 
ciación de María (fig. 1).10 No incluyó las melo­ 
días sino sólo los textos por lo que es posible que 
se cantasen al son de una melodía preexistente, 
aprendida oralmente. No obstante, su mera in­ 
clusión en una compilación como la Psalmodia es 
interesante por cuanto muestra la inmediata uti­ 
lización de este conjunto de textos en el proceso 
de conversión de los indígenas. Las siete antífonas 
de la O, acompañadas ya de sus correspondientes 
melodías litúrgicas, fueron incluidas en el monu­ 
mental Antiplzonarium de 1589 compilado por 
Pedro de Ocharte, confirmando su significación 
musical y su plena integración en el ceremonial 
litúrgico postridentino seguido en el arzobispado 
de México.11 

Las antífonas de la O en la praxis catedralicia 

Las antífonas de la O conforman un conjunto de 
fuerte personalidad litúrgica y diversos testimo­ 
nios confirman su rápida musicalización en el ám­ 

' He unhzadc ti ejemplar custodiado en Austin, University 
oí Texas Library, Benson Latm American Collection, Rare 
Books GZZ IC092, ff. 54v­56r. Para una traducción de la 
versión náhuatl al castellano, véase Berenice Alcántara Ro­ 
jas, "Cantos para bailar un cristianismo reinventado. La 
nahuatlización del discurso de evangelización en la Psa/­ 
modra cl1mtiana de Fray Bernardino de Sahagún" {tesis 
doctoral, UNAM­uH, 2008), 105­108. Agradezco a esta au­ 
tora su información sobre la presencia de estas antifonas 
en el libro de Sahagún. 

'º Louise M. Burkhart, "On the Margins of Legitimacy: 
Sahagun's Psalmodra and the Laun Líturgy"; Sahagún 111 
500. Essays on the Qumuntenary of the Birth of Fray Ber­ 
nardina de Saliagún, ed. John F. SchwaHer (Berkeley: Aca­ 
demy of Amencan Prancrscan History, 2003), 103· 116. 

u Austin, University ofTexas Library, Ben son Latin American 
Col\ection, Rare Books GZZICJOO. f[ 37r­39r (" Annphone 
maiores"). 
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• catedralicio hispano, utilizando variados esti­ 
compositivos. En la Catedral de Toledo, donde 

le nesta tenía especial solemnidad, se estableció la 
;:., .tumbre de cantar durante los siete últimos días 
� Adviento un "verstllo" que, en realidad, era una 

..nante textual de la primera antífona de la O, tal 
�·)IDO recoge el ceremonial de Juan Chaves Arca- 

·�­ compilado a principios del siglo xvu: 

Nota que en cada uno de los siete días repi­ 
ten siempre los cantores a canto de órgano 
al facistol de las gradas y al órgano y mirus­ 
triles si los hay una antífona que dice así O 

sapientia disponens omnia nos doce víam y 
repiten O sapientia y luego absit nequita ab 
ac familia y tornan a repetir y responde el 
órgano, la cual antífona da mucho gusto a los 
que la oyen.'! 

En otra importante institución como la Ca­ 
tedral de Sevilla las antífonas de la O se interpre­ 
taban "en contrapunto", es decir, como una forma 
unprovisada de polifonía sobre un can tus firmus." 
Ello indica que, a diferencia de lo que ocurria en 
Toledo, donde las antífonas se cantaban a partir de 
una polifonía escrita en todas sus partes ("canto 
de órgano"), en Sevilla uno o varios cantores im­ 
provisaban nuevas voces a partir de la melodía de 
canto llano notada en el cantora!, en la tradición 
del cantare super librum, siguiendo reglas y con­ 
vencíones cuidadosamente codificadas en la tra­ 
tadística musical." Distintas evidencias apuntan a 

u En el libro de polifonía 21, tf. 41 v­42r, de la Catedral de To· 
ledo se ha conservado una versión polifónica con ese texto 
de Andrés de Torrentes, baJO la denominación de "hym- 
no•; véase Francols Reynaud, LA polyphonie roléd,me el 
son m1/ieu. Des prem1ers tbnomages aux e11v,ro11s de 1600 
(París: CNRS & Brepols, 1996), 300­301 . 

·' Juan Ru!1. [rménez, La /rbrerfa de rn,110 de 6rg,mo. Cm1ci611 y 
pervivtnda del repertorio del Renadmie11to en la acllv,dad 
musical de la Catedral de Sevilla (Granada: Centro de Do- 
cumentación Musical de Andalucía. 2007), 379. 

• Unn de los tratados más completos de "contrapunto" es el 

que en la mayoría de las catedrales las annfonas dt 
la O se cantaban en "contrapunto" y no en "cante 
de órgano". Asf, en un ceremonial de la Catedral 
de Cádiz de 1684 se indica que para cantar las an­ 
tlionas de la O "echan los músicos contrapunto al 
compás del sochantre". u Dentro de las festividades 
de primera clase de la Catedral de Palencia figura­ 
ban las antífonas de la O, "en que todos los músi­ 
cos y mlnísmles han de cantar contrapunto".16 En 
otras instituciones como la Catedral de Barcelona 
o la Capilla Real de Granada parece que las antífo­ 
nas de la O se interpretaron únicamente en canto 
llano, si bien consta la participación ocasional de 
los ministriles en este último centro." 

La práctica de interpretar las antífonas de la 
O "en contrapunto" está documentada en diversas 
catedrales del Nuevo Mundo. En la Catedral de 
Valladolid de Michoacán, las antífonas se ínter­ 

Tra1ado de camo dt 6rgano de Vicente Lusitano, recien­ 
temente estudiado por Philippe Canguilhem, "Slngmg 
Upon the Book Accordmg to Vicente Lusitano': Early Mu­ 
sic History JO (201 L): 55­103. Sobre las diferencias entre 
"contrapunte", "canto de órgano" y "canto a fubordón" en 
el ámbito rbértco. véase Gruseppc Fiorentmo, "Cantar 'por 
uso' y cantar 'por razón': tradiciones orales de polúonia en 
la España del Renacirmento', en Musicología global, musi­ 
cología local, eds, Javier Marín, Germán Gan, Elena Torres 
y Pilar Ramos (Madrid: Sociedad Española de vtusirolc­ 
gla, 2013), 1849­1866. 

" Marce!ino Dfez Martfnez, La música en Cildiz. La Ci1tedra/ 
y su proyem6n urb,ma duran/e el siglo XV/ll, 3 vols. (Cádiz: 
Universrdad de Cédlz y Diputación Provincial, 2004), vol. 
1,313. 

·• José Lépez­Calo, La música en /a Catedral de Palencia. Tomo 
//. Arttis capitulares (1685­1931) (Palencia: Instituto Tello 
Meneses, 1981 ), 653. 

"Josep Pavía i Simó, •calendan mús1co·litürgic de la Catedral 
de Barcelona, fina!s del s. xvn­Intcu del s. xv111", Anuario 
Musita/ 55 (2000). 151: •A les scgones vespres, els capts­ 
cols conviden canonges preque baixm a cantar J'antifona 
O Ado11ai", estipulacsén que se repite a propósito del resto 
de las antífonas del ciclo. José López­Calo, Documenrario 
musical de la Capilla Real de Gra11ada. Vol. J Actas ,t1p1­ 
tulares (Granada: Centro de Documentación ,\1usica1 de 
Andalucía, 2005), 212, 217, 362·363 y 482 registra diver­ 
sos acuerdos con pagos al sochantre por el canto de las 
antifonü de la O. 
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was. :::a, en canto llano y otra en 

... ­ .. ­.....i< 

._. .mufona O baja el Sr. Deán a cantarla al 
Facutol con estola y pluvial blanco y cetro; 
entonada por el Sr. Capitular sigue el Coro y 
Capilla, cantándola en contrapunto; los de­ 
más días hacen lo mismo los Sres. Dignidades 
y canónigos, hasta el que alcanza en la misma 
conformidad, menos que no siendo las víspe­ 
ras de capilla, sólo se canta la antífona O de 
canto llano.'! 

En la Catedral de Puebla el cabildo acordó 
multar en 1597 a los ministriles por haberse au­ 
sentado de la fiesta de la O, aunque el acuerdo 
no especifica si las antífonas se interpretaban en 
canto llano o polifonía.19 De otras instituciones 
no tenemos información pero, sobre la base de las 
prácticas desarrolladas en otros lugares, es posible 
afirmar que con carácter general las antífonas de 
la O sólo muy excepcionalmente se compusieron 
en polifonía escrita, siendo lo más habitual su in­ 
terpretación en canto llano o en contrapunto im­ 
provisado. Esta hipótesis permite explicar e! esca­ 
so número de versiones polifónicas conservadas, 
algo ciertamente sorprendente considerando la 
popularidad de estos textos y el hecho de que sir­ 
vieran de modelo para la creación de otras piezas 

II Manual eclesuistico de las sagr,.ufos ceremonias que, confor­ 
me a los ritos, practica y laudables co,iumbres de la Santa 
lglesia Catedral de More/Ja, y en virtud de una drsposrció11 
del vc11erable rnbildo e11 I 782,fue reformado por el Pbro. D. 
José Gregorio Aragón (Morelia: Imprenta de J.M. Jurado, 
1893), 161­162. 

·i Archivo del Venerable Cabildo Angelopohtano ¡,.vcA), Ac­ 
tas capitulares, libro 5, f. IO!v, 23 de diciembre de l59i: 
"En este día presentó petición Mateo de Arellano, mlnis­ 
tril, por sí y los demás numstnles, pidiendo se les quitasen 
los puntos del día de Nuestra Señora de la O, que están 
puestos en el cuadrante. Y, habiendo votado y tratado so­ 
bre ello, se mandó que los puntee no se les quiten hasta ver 
la escmura que los ministriles tienen hecha con la iglesia" 
Agradezco esta información a Ornar Morales Abril. 

frecuentemente puestas en polifonía (O rex gloriae 
para la Ascensión y O doctor optime para el Co­ 
mún de Santos, por mencionar sólo dos de las más 
célebres)." 

Para el caso específico de la Catedral de Mé­ 
xico, sólo se dispone de evidencias indirectas en 
relación a una posible interpretación de estas 
antífonas durante los siglos xvr y xvn. Ya se ha 
indicado que en 1589, Pedro de Ocharte editó 
en México un completo antifonario que contenía 
versiones monódicas de las antífonas de la O. En 
virtud de la estrecha relación del impresor francés 
con el cabildo catedralicio ­que mandó imprimir 
a Ocharte diversos libros litúrgicos para su pro­ 
pio uso­ y de la actualidad de ese volumen ­con 
texto y música adecuados a los preceptos tridenti­ 
nos­ resulta casi imposible pensar que este libro 
no fuese adquirido y utilizado en el coro catedra­ 
licio. Años más tarde, en 1613, el recién nombra­ 
do arzobispo de México, Juan Pérez de la Serna, 
transmitió al cabildo el deseo de que durante su 
episcopado la fiesta de la Expectación de Maria 
"se hiciese con mucha más solemnidad que en las 
pasadas", solicitando expresamente a los canóni­ 
gos "se esforzasen a la asistencia de todos los Ofi­ 
cios Divinos" en tal festividad.21 Aunque el acuer­ 
do no incluye específicamente ninguna alusión 
al canto, el concepto de solemnidad durante esta 
época tenía evidentes connotaciones musicales 
por lo que qmzá esta propuesta pudo instaurar la 
interpretación musical de las antífonas de la O en 
contrapunto. En las oposiciones a sochantre cele­ 

:o En el ámbito brasileño, consta la obligación que el organista 
de la Catedral de Mariana tenía para asistir "nas antífonas 
da expectacáo, vulgarmente chamadas 'do ó': véase Pau­ 
lo Castagna, MO som na Catedral de Mariana nos séculos 
xvm e xrx'; en So11s, formas, cores e mov,me11tos 1111 A1.o­ 
demídade AtM11tíca. Europa, Améríca e África, ed. )úma 
Ferrerra Furtado (Sdo Pau!o/Selo Horizonte: Annablume/ 
Fapemig, 2008), 101. 

,i Archivo del Cabildo Catedral Metmpohtano de México (en 
adelante ACCMM), Acias de cabildo, libro S. f. 345r, l 7 de 
diciembre de 1613. 
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araJ.b en septiembre de 1693 el tribunal pidió al 
...r.JCL• opositor, Francisco de Atienza Pineda, que 
:.2r'.tbe "tres antífonas de Adviento y los prime­ 

ersos de sus salmos';" Se desconoce a d.e.\\c.\.a 
certa si esas "antffonas de Adviento" eran las de 
í. O. ya que durante ese tiempo litúrgico también 
Se cantaban otras antífonas. Una revisión de los 

oros de canto llano conservados en la Catedral 
ut Mexíco en busca de la versión monódica de 
e­­t.b antífonas no ha dado resultado; es probable 
't.ie se encuentre en alguno de los cantorales de 
..a catedral conservados en el Museo Nacional del 
'. rrrernato en Tepotzotlán, auno._ue \a \)\).'5.Q,_u<t.Ó.a \y� 
resultado infructuosa por el momento." 

Un ceremonial de 1751 no alude específi­ 
camente a estas antífonas aunque señalaba que 
la festividad de la Expectación de María tenía la 
.:ategorfa de doble mayor, con asistencia de la ca­ 
pilla de música en primeras vísperas, procesión 
, mísa." La "Tabla de las Assistencias" de la ca­ 
pilla de música (1758) confirma que desde el 18 
de diciembre ­festividad de la Expectación de la 
,·,rgen­ hasta el 23 "se cantan en las vísperas las 
:\ntúonas de la Feria, llamadas de la O; asiste la ca­ 
pilla al facistol, toma el maestro la vara y se deben 

,lc•tM, Aclas de cabildo, hbro 23, f. 237r, 17 de septiembre 
de 1693. 

­ Agradezco a Maria de los Ángeles Ocampo, bibliotecaria del 
�lusro de Tepotaorlán, sus intentos de locah:zación de las 
melodiu en diversos hbro.s de coro que conuenen mustca 
para el tiempo litúrgico de Adviento. 

ACCMM, Ordo, libro 2, "Díanc manual de lo que en esta San· 
ta Yglesia Cathedral Me1ropolifana de México, se practica 
y observa en su altar, choro y demás que es debido hacer 
en todos y en cada uno de los días del año" (ms. 1751), f. 
l l 7v. En cambio, el ceremonial de 1819 omite toda refe­ 
rencia a la presencia de la capilla en esa festividad: véase 
Ceremonias que u practican en esta Santa Yglesia 41f en 
el coro como en el Altar en todo el a/lo Stgi¡n los estatutos 
de crtcci6n mandados del Venerable Ca!111do y commibres 
loable.1 ... par d subchantre prtsbílero Vicente Gómez (ms. 
1819); ed. facsímil: José Gerardo Herrera Alcalá, El cos­ 
lumbrcro de la Ca/edra/ de Ml!xico de 1819 {Ml!:ucofSan 
Cristóbal de Las Casas: Sociedad Mexicana de Historia 
EdeslisucaJDiócesis de San Cristóbal de Las Casas. 2004), 
164. 

cantar en contrapunto, sin instrumentos. Obliga a 
todos';" Así pues, parece que la Catedral de Mé­ 
xico se alineó con la mayoría de las instituciones 
<!i_�lt. \\"\\1t.t�"t1t.\­o\)c.n eae repenono en contrapunto 
improvisado durante los siglos xvr al xvm. Quizá 
con el propósito de tener disponible una versión 
compuesta en "canto de órgano': o acaso como 
ejemplo de su canto "en contrapunto" en e! coro 
catedralicio, el cabildo pidió a Ignacio de Ierusa­ 
Jem que musicalizara a partir de un canto llano 
dado la última de las antífonas del ciclo, O Emma­ 
nue/, en ocasión de las oposiciones al magisterio 
\.\e c:a�,\\a O.e \1':i�.\oO.o i.no.\ca que e\ maestro ita­ 
liano no completó el ciclo y que sólo compuso O 

Emmmmel simplemente como parte de los reque­ 
rimientos de la oposición." El caso es que desde 
ese momento se intensifican las referencias a estas 
obras. En 1755 el cabildo recordó al maestro y a 
los músicos sus obligaciones y "que las antífonas 
del Magnificar de la O antes de la Navidad se can­ 
ten como antes, y como se debe, con la música, 
bajones y de contrapunto';" Una llamada de aten­ 
ción similar se produjo en enero de 1768, dirigida 
en esta ocasión en exclusiva al maestro Jerusalem, 
"quien no asistió el mes pasado a las antífonas de 
la O, las que deben ser de contrapunto, el que no 
hubo y aún hasta bajón faltó"'.is 

La más antigua referencia al ciclo polifónico 
hoy día conservado de antífonas de la O ­objeto 
del presente estudio­ proviene de un inventario 
sin fecha, pero datable en torno a 1781. Sumen­ 
ción resulta de interés porque en ella se alude ex­ 
presamente a la novedad que representaban en la 

n Juan Roldan de Aranguiz, Tabla de las Assrstcncias de la Ca­ 
prlla de csra Sanra Iglesia Cathedral ,\frtropolrtana de Ml!­ 
xico (México. Imprenta Xueva de la Bibhotheca Mexicana, 

1758).46. 
'" La verstón de lerusalem se ha conservado en el expediente 

de oposición; véase más aba¡o. 
1' ACCMM, Actas de tabildo, hbro 42, f. 136v, 7 de enero de 

1755, 
ll ACCMM, Actas de ,al,1/do, libro 48. f. 267r, 11 de enero de 

1768. 
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Catedral de xtexico, pues eran "las primeras que 
� han cantado en esta Santa Iglesia a cuatro';" En 
la propia portada de la partitura se confirma que 
fueron "las primeras que se cantaron en tiempo 
de Martín Bernárdez de Rivera" y se añade una 
fecha: 1787.lO Así pues, todo parece indicar que en 
un momento indeterminado entre 1750 y 1780, 
las antífonas de la O (cantadas hasta entonces en 
contrapunto improvisado) fueron compuestas y 
escritas ex profeso como ciclo polifónico. Es posi­ 
ble que esta repentina aparición se deba a alguna 
fundación votiva o aniversario particular ya que 
algunos de ellos requerían de forma específica la 
participación de la capilla de la música, que re­ 
cibía por ello una retribución específica. Esto no 
ha podido confirmarse en el caso de las antífonas 
de la O, aunque constituye la hipótesis más plau­ 
sible para explicar el surgimiento por generación 
espontánea del ciclo polífóníco." A principios del 
siglo xrx las "Oes" se seguían interpretando en 
polifonía, tal y como informa una solicitud del te­ 
nor Manuel Pastrana. J2 

Versiones polifónicas de las antífonas 
de la O: antecedentes 

Para entender la excepcionalidad del ciclo novo­ 
hispano de antífonas de la O es necesario contex­ 

,. Archivo Histórico del Arzobispado de México (en adelante 
AHAM), Haceduríatlueccs Hacedores, caja 193, exp. 89, sin 
fecha [ca 1781]. 

'° ACC\IM, Arcliivo de m1ísica, A0666 (olim Leg. Dcl7 / 
AM0698). 

" El "Diano manual" antes citado mcluye una relación de los 
aniversarios y capellanías fundadas hasta 1751 en muchos 
de los cuales se interpretaba polifonía: véase Javier Marin 
López. Los libros de polifonía de la Catedral de Mé:mo Es­ 
111d10 y catalogo critico, 2 vols., Catálogos y Documenta­ 
ción 814­15 {Madrid/Jaén: Sociedad Española de Mus.ce­ 
logia/Umversidad de Jaén, 2012), vol. 1, 118­126. 

" ACCMM, Correspondencia, caja 24, exp. 9, 9 de enero de 
1804. 

tualizarlo en el marco de la tradición compositiva 
de las antífonas polifónicas. Las antífonas más 
frecuentemente puestas en polifonía son las de­ 
nominadas "antífonas marianas", dedicadas a la 
Virgen Maria e interpretadas al final del servicio 
de completas en cada uno de los tiempos litúrgi­ 
cos del año: Alma Redemptoris Mater, Ave Regrna 
cae/orum, Regina caeli y Salve Regina. También 
se han puesto en polifonía Asperges me y Vidi 

aquam, antífonas cantadas todos los domingos del 
año, dentro y fuera del tiempo pascual. Dejando a 
un lado estos casos particulares, la musicalización 
polifónica de este tipo de piezas ha sido escasa, so­ 
bre todo considerando que se trata de uno de los 
corpus musicales más abundantes del repertorio 
gregoriano (unas 4 000 contabílízadas)." Especí­ 
ficamente, sobre las antífonas de la O apenas se 
conocen versiones polifónicas en Europa y, aún 
menos, musicalizaciones del ciclo completo." Uno 
de los ejemplos más tempranos se conserva en un 
manuscrito de origen chipriota copiado a princi­ 
pios del siglo xv; sus textos están tropados y, en 
realidad, son motetes que siguen la técnica de la 
isorritmia en todas sus voces." Pierre Attaingnant 
seleccionó versiones polifónicas de las antífonas 
de la O y las incluyó en el séptimo de su monu­ 
mental serie de trece libros de motetes, publicados 
en 1534­1535.36 Los siguientes ciclos conocidos se 

"Juan Carlos Asccnsio Palacios. El canto gregoriano. Historia. 
liturgia,formas (Madrid: Alianza, 2003), 2i4. 

>< Richard Shcrr, "O anttphons"; Grove .\11.mc Onlme Oxford 
,\­Jusrc Onlme (Oxford Umversity Press), disponible en: 
ht1p://oxfordmusiconl1ne.com/subscr1ber/art1Cle/grove/ 
music/20200, consultada el 15 de enero de 2013. 

'"Richard H Hoppin (ed.), The Cypriot­French rcpertory of the 
manmcript Torino, Biblioteca Nazmnale, f. II. 9., Corpus 
Mensurebihs Musicae 21 (Roma: American Musicologt­ 
cal Society, 1961), vol. 2, 100­140. Recientemente, se ha 
propuesto que este códice se copió en el norte de Italia: 
véase Karl Kógle, "Glorlcus Sounds for a Holy warnor: 
New Light on Codex Tunn J.11 9': Jo urna/ of the American 
Musiwlogical Sodety 65, num. 3 (2012): 637­690. 

,. Lrber Septimus XXIlll. Trium, quatuor, q11inq111!, sexw vo­ 
cum modultl5 dommrci adw,HU.I" natramtssque eius ce: snnc- 
torum eo rempore occurentrum habet (RISM 1534/9). Los 
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;;;.i.nuenen en el ámbito de la música francesa, 
hlde parece que existió un particular gusto por 
a.ioá textos." Entre ellos, destaca el Sa/ut de la 
& des 'O' de Marc­Antoine Charpentier ( 1643­ 

­ 141, compuesto a principios de la década de 
_ -AO para la iglesia jesuita de Saint­Louis de París. 
Esnlrsticamente, las piezas se mueven en el ámbito 
Jd petu moret francés: obras libremente compues­ 
i.iS. sin reminiscencia alguna del canto llano, con 
.... ternancia de pasajes imitativos y homofónicos y 
.:, m un uso muy expresivo de la armonía, los efec­ 
tos de eco y la pintura musical." Otros composito­ 
ro posteriores que compusieron el ciclo completo 
pata coro y orquesta fueron Joseph W. Michl en 
Baviera (1745­1816) y loannes lohelius en Praga 

1:­24­1788). La escasez de versiones polifónicas 
conocidas en el ámbito europeo se agudiza en el 
caso hispano, de ahí la particular importancia que 
reviste la localización de un ciclo polifónico com­ 
pleto en la Catedral de Méxíco." 

textos musicahzados fueron O Sapientia (anónimo), O 
Adonaí (Pierre Certon), O Radix fesse (Jehan de Barra), 
O Cíavts David (Antaine Mornable), O Oriem (Gulllaumc 
Roy), O Ro: gentium (J. De Barra), O Thoma Didm1e, O 
Emmanel Rex y O virgo vrrginum (Pierre de Manch,court); 
véase Tretze livres de motets parns cl1ez Pierre Attargmml en 
1534 et 1535, ed. Albert Smijers, 14 vols. (París­Mónaco: 
f:ditions de l'Orseau Lyre, 1962), vol. 7 

Entre los compositores franceses y belgas que muskalizaron 
estos textos figuran Gwllaume Bouzignac (ca. 1587­1642), 
Jean­Baptiste Geoffroy (1601­1675), Louis­Nicclas Clé­ 
rambault (1676­1749). Plactdus von Camerloher (1718­ 
1782), Pfrrre·Lo1m Pollio ( ! 724­1796), Francors­Ioseph 
Kraffi (1721­1795) y Pierre Desvignes ( ! 764­1827). 

Charpentier hizo preceder las siete antífonas del ciclo de una 
octava pieza, O sa/utaris hostia. Cinco de ellas son para 
tres voces}' continuo, una (O Rex genti11m) para contrate­ 
nor, dos violines obligados y contmuo, y las dos restantes 
para coro a cuatro, dos violines y contmuo; véase .\1arc­ 
Antome Charpenuer: A11/1ennes O de Uve11t Noels sur les 
ínurumerus, eds. Nicolas Sceaux, Sébasllen Amadieu }' 
Ensemble Précipitations, edición disponible en http:// 
nicolas sceaux.free frlcharpenl!er/H36_ 43_0­urtext.pdf, 
consultada el 15 de enero de 2013, 

"Tras consultar diversos catálogos, no he localizado ningún 
ciclo polifónico completo de anti fon as de la O a 4 en archi 
vos españoles, aunque si algunas antífonas sueltas, como la 

Antes de proceder al estudio del ciclo nove- 
hispano, es necesario detenerse brevemente en 
su más cercano antecedente: la antífona O Em­ 
manuel que compuso Ignacio de Jerusalem en el 
examen de oposición que presentó en 1750. El 
desarrollo de los ejercicios, junto con las propias 
piezas compuestas para tal ocasión y los informes 
del tribunal, se han conservado en un interesante 
expediente conocido desde hace años pero cuyo 
análisis integral aún no ha sido abordado." Ini­ 
cialmente, actuaron como examinadores tres 
músicos de la propia catedral, los sochantres José 
González Laso y Martín Vázquez de Mendoza y el 
histórico contralto Miguel de Herrera, a quienes 
se sumaron más tarde dos sinodales externos, los 
organistas fray José Gallegos y Juan José Durán 
León. Junto a las tradicionales preguntas de "mú­ 
sica especulativa o teórica'; el tribunal solicitó la 
composición de un villancico de precisión con un 
texto alusivo a San Pedro (A la milagrosa escuela) 
y un "contrapunto" sobre el canto llano de la antí­ 
fona O Emmanuel, "pidiéndole lo hiciese a cuatro 
voces, llevando el canto llano la voz del típle" Am­ 
bas obras fueron compuestas por Jerusalem en la 
mitad del tiempo asignado y "probadas" por los 
músicos de la capilla el 11 de julio de 1750. 

Mientras que el villancico fue unánimemente 
alabado por los jueces, la calidad de la antífona de !J 
O suscitó cierta controversia. Para Miguel de He­ 

ya citada de Andrés Torrentes en el libro 21 de la Catedral 
de Toledo o la versión de O Sapímna de Juan Careta de 
Saluzar en un cuaderno de la Catedral de Zamora; véase 
José López­Calo, La música en la Catedral de Zamora Vol 
/. Catálogo del Archivo de Música (Zamora, Dtputacron 
Provincial, 1985), 78. 

"'ACCMM, Canonjías, leg. !, exp, 65, ff. 98r­132,. ''Autos for­ 
mados para la Oposición y examen de la Pla1,J de Maestro 
de Capilla de la del Choro de esta Santta Yglesia Metropo­ 
htana que obtuvo Don Ygnacío Jerusalem (Año de 1750)''. 
El contemdo del expediente fue dado a conocer por Fer­ 
nando Zamora y Jesús Alfaro Cruz, "El examen de opos.­ 
dón de Ignacio Jerusalem y .Stella", Cuadernos del Semi­ 
mmo .1\'aciona/ de Música en la Nueva España y el México 
171dependiente 1 (2006)· 12­23. 
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­. a, m ­Zlf...._ ­ era 'segun su modo 
...... 1o:.• � ser" Mas contundente 
­�e! .._ ":wnttt jo-e González quien en su 
enrr ­+.n,,.,: � limitó a señalar que Jerusalem 
·� C'f' C0$3.S cortas, no en obras como las 

�.:.t eecesua esta iglesia" El principal reparo de 
�í2ttm vézquez consistió en que el italiano no 
realizó las composiciones en la sala capitular ante 
los jueces ­como era tradición­ sino que se las 
llevó a su casa y, además, se le permitió estar pre­ 
sente mientras un amanuense copiaba el borrador 
en partichelas para su interpretación por parte de 
la capilla. La opinión de Gallegos, en cambio, fue 
de signo contrario: 

Y pasando a dar mi sentir sobre el contrapun­ 
to que se le ordenó formara sobre el canto lla­ 
no, aunque los sinodales no le expresaran la 
especie de contrapunto ­por haber varios­ 
formó contrapunto general, cuya inteligencia 
da a conocer la íacilidad con que puede ha­ 
cerlos particulares o específicos." 

Ante esta disparidad de valoraciones, los exa­ 
minadores acordaron dar a Jerusalem un segundo 
canto llano, el de la antífona lste sanctus, mientras 
un nuevo sinodal, Juan José Durán León, exa­ 
minaba con detalle la versión de O Emmanuel y 
emitía un dictamen que, a la postre, dio la plaza 
a Jerusalem: 

Habiendo visto y examinado atentamente de 
orden de los señores chantre y penitenciario 
de esta Santa rglesia la partitura de contra­ 
punto que comiene la antífona anterior, he 
hallado que las dos voces de tenor y contralto 
que hacen oposición y tema una con otra al 
tiple, que es el asunto principal, y al bajo, es­ 
tán puestas con todo arte y según reglas de 
composición y de contrapunto de esta cali­ 

., ACCMM, úinon;ím, doc. cu; f. 107r. 

dad, pues aunque cabe otra \'OZ de bajo en la 
misma conformidad, y que para este género 
de composición se sirven en ocas partes de 
otro modo de contrapunto ­por haber dis­ 

tintos, como son las fugas, los cánones, los pa­ 
sos forzados, las carreras, etc.­ sin embargo. 
soy de sentir que ha cumplido plenamente y 
suficientemente sobre este particular el exa­ 

minante, según y conforme se le ha mandado 
por los examlnadores.v 

El canto Uano dado a Jerusalem, tomado con 
toda probabilidad de alguno de los cantorales de 
la catedral, es el mismo que posteriormente reapa­ 
rece con pequeñas variantes en el ciclo de antífo­ 
nas objeto del presente estudio. Una comparación 
de este canto llano con el del Antifonario de 1589 
­a su vez basado en tradiciones melódicas ro­ 
manas­ muestra el segmmiento en México de la 
misma tradición melódica, siendo la única dife­ 
rencia la supresión del intervalo de cuarta ascen­ 
dente al inicio (véanse figs. 2a, 2b, 2c, 2d). 

Siguiendo los requerimientos de la oposición, 
el canto llano dado a Jerusalem es reproducido 
escrupulosamente en la voz superior, respetando 
su configuración rítmica original y sin transportar 
(véase la transcripción en el apéndice 2). Esta ca­ 
racterística es compartida con el ciclo polifónico 
de antífonas de la O pero el estilo utilizado es muy 
distinto. Mientras que en aquéllas las voces van 
acompañando más o menos homofónicamente al 
canto llano (como si de un fabordón se tratase), en 
la versión de Jerusalem las voces intermedias dia­ 
logan entre sí y realizan juegos imitativos no es­ 
trictos entre ellas, parafraseando motivos del can­ 
tus firmus de forma libre. Tan sólo en los últimos 
nueve compases abandona la escritura imitativa 
para desplegar una textura homofónica sobre las 
palabras "Domine Deus noster". El italiano omi­ 
tió la composición de un bajo vocal (dejó el pen­ 

.u Ifnd., ff. l l tr-v, 
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�., la. Versión monódica de la antífona O Emmanuel. Melodía dada a Jerusalem para la composición del ''con­ 
traptmto". ACCMM, Canojías, leg. l, exp. 65, s/f, México, 1750. Foto: Salvador Hernández. 

' 

F,g. 2b. Versión monódica de la antifona O Emmanuel en el Antiphonarium, Univesity of Texas Library, Austin, 
Benson Latín American Collection, Rare Books GZZ IClOO, impreso por Pedro Ochantre en 1589 (jf. 38v­ 
39r) ACCMM, México, Antifonario de 1589 Foto: primerosltbros.org 
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Fig. 2c. Versión monódica de la antífona O Emma­ 
nuel en un antifonario copiado en Augsburgo en 
1459 (f. Jlr). Foto: Bayerische Staatsbibliothek, 
Múnich, Clm 4303, disponible en cantusdataba­ 
se.org. 

Fig. 2d. Versión recogida del Liber Usualis, edición 
Desc/ée, 1961 (p. 342). Foto: Archive.org disponi­ 
ble en https://archive.org/stream/TheLiberUsua­ 
/¡5, I 961. 
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tagrama en blanco) y añadió directamente un bajo 
instrumental con abundantes saltos que funciona 
como sostén armónico; este bajo se caracteriza por 
seguir un esquema métrico repetitivo ­silencio 
seguido de tres blancas­ que se mantiene hasta el 
c. 54. Las melodías, de línea ondulante y extensión 
variable, son relativamente simples y se mueven 
preponderantemente por pasos, con ocasionales 
saltos que no exceden la s•. El ritmo es monóto­ 
no, quizá porque estaba más interesado en la con­ 
ducción de las voces y su efecto armónico que en 
la variedad rítmica. Estructuralmente, la pieza se 
divide en seis secciones, cuyo final se marca por 
medio de una clara cadencia. La textura general 
resulta ligera pero la presencia de un cantus jir­ 
mus modal y estático condiciona sobremanera la 
sonoridad y estilo del conjunto, que se encuentra 
muy alejado de la vitalidad rítmica, el virtuosismo 
melódico y la riqueza armónica de sus obras libre­ 
mente compuestas y denota una evidente falta de 
familiaridad con lo estricto de la composición de 
obras sobre un cantus firmus dado. Otro aspecto 
reseñable es el manejo de la prosodia latina, un 
tanto sui generis: algunas palabras están interrum­ 
pidas por silencios y en otras la acentuación natu­ 
ral del texto se ha desplazado a la parte débil del 
compás (véase, por ej., los ce. 24­26 con la palabra 
"gentíum"). Algunas de estas anomalías quizá sean 
explicables teniendo en cuenta las circunstancias 
excepcionales en que fue creada la pieza ( una obra 
para examen de oposición, compuesta durante un 
tiempo limitado, como así lo atestiguan algunos 
borrones y tachaduras), pero en otras ocasiones 
parece tratarse de una búsqueda deliberada con 
propósitos expresivos." 

Es evidente que la concepción contrapuntís­ 
tica "a la moderna" que exhibe la propuesta de Je­ 
rusalem chocó con la mentalidad conservadora de 

"Las parncbelas conservadas, a partir de las cuales se "probó" 
la obra, respetan fielmente la ubicación del texto que figu- 
ra en la partitura; ibid., ff. l20r· l 27r. 

los jueces, que se habían formado en la tradición 
barroca y tenían, por tanto, unas expectativas muy 
distintas a las del napolitano. Probablemente, es­ 
perarían que Jerusalem realizase una obra de ma­ 
yor duración ("compone en cosas cortas"), con un 
tratamiento imitativo estricto del canto llano y con 
un respeto a las reglas del contrapunto ("según su 
modo de entender, no como debe ser"), tal y como 
eran expuestas por tratadistas como Pedro Cerone 
quien, todavía a principios del siglo xvrn, era con­ 
siderado un referente para evaluar los ejercicios 
de oposición en la Nueva Bspaña." Los examina­ 
dores no especificaron la especie contrapuntística 
requerida por lo que la propuesta de Jerusalem ­ 
como hábilmente hizo constar Durán León­ re­ 
sultaba tan legítima como cualquier otra. Por otro 
lado, es posible que otros factores extramusicales 
pudieran incidir en el juicio negativo de González, 
Vázquez y Herrera: la procedencia extranjera de 
Jerusalem y su falta de dominio de la lengua cas­ 
tellana (el chantre explicaba que "en muchas cosas 
ni el examinado entendió lo que se le preguntaba, 
ni los examinadores lo que él les respondía" pese a 
los intentos de traducción de uno de los asistentes, 
"algo inteligente en la lengua italiana''), unido a su 
doble condición de seglar y músico de teatro, le 
impedía contestar a ciertas preguntas "por no te­ 
ner costumbre de catedral". Ciertamente, los ejer­ 
cicios se desarrollaron en medio de un clima de 
tensión pues Jerusalem, que venía actuando como 
maestro de capilla de facto desde 1746 y ya había 
suministrado varias obras a la catedral, fue obliga­ 
do a pasar por el incómodo trance de someterse a 
una oposición en la que él era el único aspirante. 
Los comisionados del cabildo ­el chantre Luis 
Fernando de Hoyos Mier y el canónigo peniten­ 

.. Cerone es mencionado por Anmnm de Salazar en su cen­ 
sura sobre las obras compuestas por los opositores al ma­ 
gisterio de capilla de ta Catedral de Oaxaca en 1708, véase 
MarJ.. Brill. "Stvle and Evolution m the Oaxaca Cathedral: 
1600­1800­ {Ph.D.d1ss, Umversrry of Cahforma, 1998), 
463­466. 
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� Francisco Ximénez Caro­, se convirtieron 
.. ­postre en los principales defensores de Ierusa­ 
ien, en su informe al arzobispo, reconocieron la 
d¡Stencia, durante el desarrollo de los ejercicios, 
;l.; "algunas peculiaridades que, por oler a chisme 
T • reciproca emulación de músicos, no nos han 
,­�ido dignas de trasladarse a la atención de 

cestra Señoría Ilustrlsíma=" 

"" . acío novohispano: 
.gi.,.nas consideraciones formales 

ocio polifónico de siete antífonas de la O se 
ns.er\"a tanto en formato partitura como en par­ 
� sueltas, en ambos casos en un excelente esta­ 
� · La partitura, integrada por 11 folios en for­ 
­u:. vertical (22 x 31 cm. véase fig. 3) está copiada 

x una misma mano que sólo numeró los seis 
;­uneros folios. Las partes sueltas fueron copia­ 
.....s por duplicado por un único copista, distinto al 
tt:Sp<>nsable de la partitura, y en formato apaisado 

: 2 x 23 cm). En la portada de la parte del acom- 
... añamtenro aparece la siguiente inscripción: 

Antiphonas "O" Las primeras que se cantaron 
en tiempo de Martín Bernárdez / de Rivera 
/ M.[uy] Y.{lustre] D.[tán y] C.[abildo] D.[e] 
E.fsta] $.(anta) Y.[glesia] M.(etropolitana] 
D.[e] M[c]x1co. Año de 1787. / N° 11 Vozes 8 
y 2 vaxos. I pps. 11. y Con la P.a, I Completas 

En los papeles no consta autoría ni fecha al­ 
:::ma )' tan sólo se indica que estas antífonas fue­ 
ft)fl las primeras que se cantaron en la Catedral 
ce México durante el magisterio de Martín Ber­ 
­urdez de Rivera en 1787. En un inventario de 

""92­1793 se mantiene el anonimato del reperto­ 

• U:Cl>ll>I, Canonjías, [eg. 1, exp. 65, ff. 102v­10Jr. 
• \CCMl>I, Archivc, dt música, A22 l 3 (c,/im E9.N C2 I íeg. 

Dcl7 / AM0698). 

rio mientras que en otro posterior, de 1874­18­5. 
se atribuyen a Rivera, probablemente por la indi­ 
cación de la portada." Varios indicios apuntan a 
que las antífonas pudieran ser de obra de Rivera, 
quien ejerció como maestro de capilla interino 
du.rante los diez años que median entre la muerte 
de Mateo Tollis de la Rocca (1781) y la contrata­ 
ción de Antonio Juanas (1791). Rivera ingresó en 
la catedral como seise en 1742 y, a falta de un me­ 
jor candidato, fue nombrado maestro de capilla 
interino, quizá por sus muchos años de servicio y 
por el hecho de que sus tíos Juan y Antonio y su 
hermano Pedro eran prebendados de la catedral. 
Consta la actividad compositiva de Martln aun­ 
que parece que no fue ni prolífica ­en términos 
cuantitativos­ ni destacada ­en términos artís­ 
ticos. Un inventario datable en 178 l recoge ocho 
piezas atribuidas a él (cinco himnos, dos salmos y 
un Magnificat), todas ellas a capetla." Otro de los 
posibles candidatos a considerar es el francés Juan 
Baptista Sánchez del Águila y Coll, educado en el 
Colegio de las Cuatro Naciones de París y radica­ 
do en la Nueva España desde 1746. Tras periodos 
al servicio de las catedrales de Puebla y Guadala­ 
jara, Sánchez de! Águila se afincó en la de México 
donde desarrolló una intensa actividad como or­ 

ganista, profesor y compositor hasta su muerte en 
1784.49 Puesto que la composición de las antífonas 

n ACCMM, Archivo de música, leg. D (oirm E14.24 C2 / leg. 
Inventarios, A.\11594). "Plan de Mús1Ca de varios auec­ 
res perteneciente a esta Santa Yglesia Metropolitana de 
México [ ... J,n (1792/93­1816), f. 128r: "Las stere antlfo­ 
nas marores llamadas de la O sin nombre de autor y sin 
borrador"; y ACCMM, Inveruaríot, libro 15, "Inventario de 
�1usica"; p. 27: "Aotifonas mayores, llamadas de la O. por 
el Mtro. Rivera" 

" AHAM, Fondo Cabildo: Haudurfa/Jueces Hacedores. caja 
193, cxp. 89, sm fecha (rn. 1781]. El uwentario de 1792­ 
1793 del ACC­"IM da cuenta de un ciclo de responsorios a 
Santa Rosa (integrado por ínvuatono, himno y ocho res­ 
ponsorios) 'dsspuestos" por Rivera, lo que quizá indique 
que él no fue el compositor sino el copista o adaptador 

"ACCMM, Corresp011de1ma, caja 24, exp. 2, sm fecha [1782]: 
"Relación de los méritos que presenta don Juan Bautista 
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Fig. 3. Inicio de la primera antífona del ciclo polifónico O Sapientia, ACCMt,1, Archivo de música, A0666 (olim 
E9.24 C2 I Leg. Del?/ AM0698), partitura. Foto: Javier Marín López. 

de la O alcanzó un notable desarroUo en Francia 
(más de la mitad de los delos europeos recogidos 
en RISM son de compositores franceses o belgas), y 
que las prácticas improvisatorias sobre un cantus 
firmus eran frecuentes en ese momento en las igle­ 
sias de París, 50 no hay que descartar la posibilidad 

del Águila organista de esta santa iglesia metropohtana de 
México. opositor a la plaza de maestro de capilla de ella". 
Para un resumen de su biografia, véase Javier Marin Ló­ 
pez, Música y músicos entre dos rmmdos. La Catedrnl de 
.\1éx1co y sus libros de polifonfa (siglos xv1­xv111), 3 vols. 
(Granada: Editorial Universidad de Granada, 200i), vol. 
!, 322­225. 

"'Jean­Paul C. Montagmer, "Le d1a11t sur le lrvre en Prance 
aux XVUe et XVIIIe stecles. De la survivance d'une tradi­ 
tion orale ancienne il Iavenement d'un genre ecnt'; en Un 
m11/em110 di polifonía lrturgica tra oralrt.:l e scrittura, eds. 

de que Del Águila ­conociendo esa tradición en 
su país­ hubiese sido el autor del ciclo novohís­ 
pano. 

Estilísticamente, las piezas se adecuan perfec­ 
tamente al carácter austero y pemtencial del tiem­ 
po Litúrgico de Adviento, concebido como prepa­ 
ración espiritual para celebrar la conmemoración 
del nacimiento de Jesucristo en Navidad. Ello se 
tradujo en un repertorio musical simplificado 
con respecto a otros momentos del calendario li­ 
túrgico, con una serie de peculiaridades bien de­ 
finidas: obras de plantilla reducida, escasamente 

Grullo Cattin y F. Alberto Gallo (Venecia: Fondazione Lgo 
e Olga Levi/Socletá Editrice tl Mulmo, 2002), 257­289 
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­ ­urapuntfstícas y con un marcado énfasis en el 
_._ del canto llano como base de la composición 
;:­­.�onica. En España, se desarrolló una tradición 
especifica de composición de motetes para las 
mi.sas de los domingos de Adviento, sobre todo a 
!titlr de finales del siglo XVI. Entre otros, Fran­ 
cccc Guerrero, Nicasio Zorita, Pedro Ruimonte 
. luan Esquive! de Barahona compusieron series 
especificas de motetes para Adviento." Esta tradi­ 
.:JOn continuó durante los siglos xvu y xvm con 

>S ciclos de Juan García de Salazar, Diego de las 
.tuelas, Pedro Rodrigo y Manuel de Osete." 

Las antífonas de México se extienden a lo 
...ego de 469 compases, oscilando entre los 49 de 
� mas breve (O oriens) y los 77 de las más largas 
( 1 Adonai y O Emmanuel (véase cuadro 3). Cada 
una de ellas se configura invariablemente en dos 
secciones asimétricas que se corresponden con la 
dmsión natural del texto: la primera parte, más 
mensa, se inicia con la invocación "O" seguida 
del atributo del Mesías y se divide en varias sub­ 
secciones que marcan las distintas frases textuales; 
la segunda parte, más breve y ágil rítmicamente, 
se ínícía ­tras una pausa general con calderón en 
todas las voces­ con la aclamación "vení';" Cin­ 
co de las piezas están escritas en compás de com­ 
pasillo (C), mientras que las dos restantes optan 
por el compás mayor o C partida O radix Jesse y O 

Todd M. Borgerding, "Toe Motel and Spanish Religiosity, 
ca. l 550­161 O" (Ph.D.diss, Univers!ty of Michigan, 1997), 
50­51. 

José Lópcz­Calo. Lo mús1Ca tn fa Catedral dt Santiago. Vol 
X. El siglo xvm, tomo 1: Música (!) [La Coruña: Diputa­ 
eón Provincial de La Coruña, 1999), 25­30. 

Dicha pausa tiene como objenvo poner de relieve las pala­ 
bras que siguen. La conformación de una sección indepen­ 
diente a parnr de la palabra "vem", precedida de silencios 
de mayor o menor duración, tiene una clara connotación 
retórica y aparece ya en diversos motetes de los siglos JCV y 
xvr, entre tllos algunos de Adviento como el Ctmite tuba 
de Guerrero (c. 49­51, 106­108); véase José María Llorera 
C1steró (ed.), Fratrcisco Guerrero (/528­1599). Optra om­ 
ma. Volumen 6: Motete.s XX/11­XLVI (Barcelona: Consejo 
Superior de Jnveshgaciones Ciendfica� 1988). 59 y 62. 

Emmanuel. Es notable la claridad formal del con­ 
junto: el ritmo se adapta a la acentuación del texto 
y las distintas frases están bien definidas, sien­ 
do claramente delimitadas por cadencias, lo que 
contribuye a transmitir de forma clara el mensaje 
doctrinal del texto. Armónicamente, el ciclo gra­ 
vita en torno a re menor y su dominante menor y 
se percibe la búsqueda de tensión a través de di­ 
sonancias provocadas por los retardos, ñoreos y 
adornos. Las modulaciones no se salen del marco 
convencional, pese a lo cual se producen algunas 
disonancias dignas de consideración. 

El tratamiento coral es sencillo, con tendencia 
al silabismo ­aunque no faltan melismas­. y a 
un predominio de la textura homofónica, espe­ 
cialmente marcada al inicio de la segunda sección, 
lo que garantiza la perfecta inteligibilidad del texto 
(la excepción se da en algunos pasajes de las antí­ 
fonas O ortens y O Emmanuel y, especialmente, en 
O radix lesse. en la que el bajo actúa como solista 
y desarrolla melodías con saltos de un cierto vir­ 
tuosismo). Las partes instrumentales, en cambio, 
presentan uno diseño más movido rítmicamente, 
con frecuentes diseños escalfsticos y arpegiados, 
floreos, trinos, apoyaturas ­a veces imitadas por 
las voces­ e incluso tresillos {ce. 440­441). Pue­ 
den señalarse ciertos momentos de descriptivismo 
musical en algunas piezas: en las palabras 'omnía" 

sobre cuya primera sílaba se produce un melisma 
de cinco compases (ce. 59­64); "apparutstt'; con 
un diseño melódico ascendente y una breve mo­ 
dulación al tono mayor (ce. 108­118); "in brachio 
extento" ("con brazo poderoso"), con una intensi­ 
ficación rítmica (ce. 147­154); "justíttae'; con un 
brillante y transparente si bemol agudo, nota más 
aguda de toda la serie (c. 319); y "angularis" ("pie­ 
dra angular"), con un largo melisma de casi diez 
compases (ce. 357­366). 

Todas las antífonas excepto una están escritas 
a cuatro voces con acompañamiento no cifrado, 
y todas mantienen individualmente una textura 
plena, muy homogénea, que prescinde de pasajes 
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a solo, dúo o trío. La primera de ellas, O sapíentia, 
presenta una parte especifica de acompañamiento 
para violón y fagot, mientras que el bajón dobla 
la melodía del bajo vocal. Este plan se modifica 
en algunas piezas, lo que contribuye a crear una 
cierta variedad en la plantilla del conjunto del ci­ 
do. Así, en las antífonas 2, 4, 5 y la mayor parte 
de la 6 (hasta el c. 376) no hay parte distinta para 
el acompañamiento, que sencillamente duplica el 
bajo. Los cambios más destacados se producen 
en las antífonas 3, donde reduce la plantilla a dos 
voces y acompañamiento, y en la 7, donde hay 
dos partes instrumentales específicas, una para el 
bajón y otra para el fagot­violón, esta última bas­ 
tante idiomática. La propia coexistencia del bajón 
con el fagot y el tipo de música asignada a cada 
instrumento resulta llamativa en esta Ultima pieza 
(O Emmanueñ: mientras que el bajón cumple una 
función de apoyo y refuerzo del bajo vocal, el fa. 
got exhibe una escritura melódica más ágil e inde­ 
pendiente. Debido a su importancia como soporte 
instrumental ­tanto de la polifonía tradicional 
de facistol como de la "moderna" música "a pape· 
les" e incluso del canto llano­ los bajones goza­ 
ban de un régimen de participación diferenciado 

al del resto de los ministriles, estando obligado 
a acudir en determinadas ocasiones (Adviento, 
Cuaresma y Oficios de difuntos) que no requerían 
la asistencia de los demás instrumentistas. De la 
necesidad y utilidad de los bajones dan cuenta nu­ 
merosas referencias, entre ellas una del propio Ri­ 
vera, quien no dudó en calificarlos como "los más 
precisos [instrumentos) para el continuo trabajo 
de la iglesia"..54 

Una de las características más peculiares ­y 
también sorprendentes­ estriba en el marcado 
protagonismo del canto llano, que es expuesto 
en valores largos en cada una de las siete piezas, 
a modo de canr11s firmus (como en la versión de 
Jerusalem), aunque en esta ocasión con algunas 
modtficaciones y transportes que, sin embargo, 
no alteran en lo sustancial su identidad. Esta dís­ 
tintiva técnica de composición, utilizada desde las 
primeras obras polifónicas, adquirió un gran de­ 

,. AHAM, Fondo Cabildo, Museo C"tedral/Cmedr"l Metropo­ 
/i1ana, caja 188, exp, 38, 12 de enero de 1785 Para una 
hístorra del ba¡ón y del fagot en la catedral mexicana, con 
referencia a los instrumentistas activos en estos años, véa­ 
se Marfn López, Mús1,a y mus1cos ... , op. cu.; 209­214. 

Cuadro 3. Características formales de las cmtífonas de la O de la Catedral de México+ 

Título Compás Plantilla Compases Tonalidad­ Ubicación 
(extensión) armadura canto llano 

O sapíemío e SATB acornp 1­76 (76) mi menor­!# B 
OAdonai e SATB acomp 77­154 (77) re menor­] b A 
O radix Jesse e partida SB acomp 155­217 (62) la menor s 
O clavis David e SATB acomp 218­289 (71) re menor B 
O oriens e SATBacomp 290­339 (49) re menor s 
O Rex gentium e SATB acornp 340­391 (SI) la menor T 
O Emmanuel e partida SATB acomp fag 392­469 (77) re menor­lb SATB 

• Siglas internaciomiles: S= soprano (o tiple); A= contralto (o alto); T: tenor; B= bajo; acomp= acompañamiento;fag: fagot 
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.sL....­ollo en la música vocal religiosa desde el siglo 
i:: En el siglo XVI seguía cultivándose aunque 
r. oo era técnica dominante y, desde el siglo xvn, 
ILl eso era residual aunque su aprendizaje segufa 

<mando parte de los métodos de enseñanza mu­ 
• .:a. v de los ejercicios de oposición, como prue­ 
• .& ampliamente la documentación catedralicia y 
_ ­eno vimos en el caso de Jerusalem. 

Es notable reseñar que, pese a que todas las 
.o:ufonas utilizan la misma melodía ­con las li­ 

uacíones que ello supone­ el grado de varíe­ 
� alcanzado es notable, a lo que contribuye la 
­mb1ante ubicación del cantus firmus, que se dls­ 
Dilfü�' en una voz distinta en cada una de las seis 
­ecneras piezas (B: antífonas I y 4; S: antífonas 3 

5; A: antífona 2; T: antífona 6) ­con reducción 
..JI//! sus duraciones a la mitad). En la antífona 7, el 
.wntus .firmus se fragmenta y va pasando de una 

iz a otra, lo que permite una mayor integración 
en la textura polifónica; ello se indica deliberada­ 
mente en la partitura con diversas inscripciones, 
confirmando la singularidad de esta última pieza 
corno síntesis textual y clímax musical del ciclo." 
A diferencia de lo que ocurre en las composicio­ 
nes del siglo XVI y las posteriores en stile antico 

1en las que la melodía preexistente es imitada de 
forma estricta o parodiada ­con distintos grados 
de elaboración­ por el resto de las voces), el uso 
del cantus firmus como punto de partida de una 
imitación contrapuntistica es inexistente en el ci­ 
clo novohispano: las voces que no llevan el canto 
llano son concebidas como un acompañamiento 
envolvente y un refuerzo armónico del can tus fir­ 
mus a intervalos de 3•, Sª y 8•. 

Las inscripciones .son las siguientes: "canto llano en paso" 
(para señalar la aparición del canto); "pa.so del canto" 
(para mostrar el mcvímíentc del canto llano de una \'02 

a otra, a modo de cantus .firmu.s m1gr¡¡ns); "carne llano en 
fuga" (breve Imitación del canto por una voz distinta); 
"intento" (especie de ornamentación contrapuntíslica del 
canto llano). fatas indicaciones sólo figuran en la parutu­ 
ra, omititndose en las panes . 

La utilización de esta técnica, deliberadamen­ 
te arcaica para la época, probablemente sea una 
reminiscencia de la tradición interpretativa "en 
contrapunto'; es decir, como polifonía improvisada 
por los cantores de la capilla sobre el propio canto 
llano. Sin embargo, su puesta en práctica en la dé­ 
cada de 1780 ­cuando la hegemonía del stile con­ 
certato era manifiesta­ presenta un componente 
historicista y simbólico que no puede pasar des· 
apercibido. Es evidente que las antífonas de la O 
fueron compuestas como unidad y copiadas como 

conjunto por un mismo amanuense. Sin embargo, 
no se interpretaban de corrido como los movi­ 
mientos de una suite, sino en siete días distintos a 
lo largo de una semana. Para dotar de coherencia al 
conjunto, se utilizaron diversas estrategias: la recu­ 
rrencia de elementos textuales (particularmente las 
aclamaciones "O" y "ven¡") y la interrelación motí­ 
vica (relacionando las piezas entre sí por medio del 
uso de diversas células rítmico­melódicas que apa­ 
recen de forma insistente a lo largo del ciclo, como 
si de una misa cíclica renacentista se tratase). Pero 
la más importante técnica de unificación consistió 
en la utilización de una melodía preexistente corno 
ca11t11s firmus de forma explícita y reconocible en 
las siete piezas. Su presencia no pasaría desaperci­ 
bida a los sochantres, cantores e instrumentistas de 
la capilla encargados de su ejecución, ni tampoco 
a los canónigos y fieles que asistieran a la catedral, 
que verían en ese canto llano un símbolo de uni­ 
dad de la Iglesia y, en el conjunto de piezas ­con la 
alegre y conclusiva séptima antífona como culmina· 
ción­, el triunfo de los preparativos para la llegada 
de Cristo. 
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Género, forma, estilo y función 
en las antífonas de la O: hacia una 
teoría dinámica de los géneros musicales 

Hasta ahora me he referido al repertorio objeto 
de este ensayo con la denominación genérica de 
antífonas, siguiendo la terminología clásica y uno 
de los principios de clasificación de los géneros 
musicales, como es el de su denominación en las 
fuentes litúrgicas monódicas (las piezas en can­ 
to llano con estos textos se clasifican como antí­ 
fonas, y como tales se denominan sus versiones 
polifónicas). En esta última sección pretendo, sin 
embargo, problematizar el uso de este concepto y 
avanzar en la construcción de una teoría para et 
análisis de los géneros musicales que permita su­ 
perar las limitaciones de los sistemas taxonómicos 
tradicionales y deslindar su relación con concep­ 
tos afines como los de forma, estilo y función. No 
es mi propósito elaborar una nueva teoría (obje­ 
tivo sumamente ambicioso que excede los límites 
de este trabajo), ni tampoco proponer la inven­ 
ción de un nuevo género (pues no dejaría de ser 
un nuevo tipo de categorización que nos llevaría 
a caer en los errores conocidos), sino reflexionar 
teóricamente a partir de un caso de estudio y ex­ 
plorar nuevas rutas metodológicas en torno a una 
categoría compleja pero de gran potencial cohe­ 
sionador, especialmente en el ámbito de los estu­ 
dios transdisciplinares. 

El estudio de los géneros ha preocupado a 
teóricos de todas las disciplinas desde hace varias 
décadas. Los trabajos de Duprow, Batjín y Miller 
desde el punto de vista literario y lingüístico o 
los de Kemp, Boehm y Mitchell en el ámbito de 
las artes visuales han mostrado la gran variedad 
de principios clasificatorios y los riesgos de es­ 
tablecer tipificaciones cerradas que sacrifiquen 
la diversidad y el dinamismo de determinados 
productos artístico­culturales." En el terreno de 
la musicología, las teorizaciones sobre el género 
han venido, sobre todo, desde las músicas popu­ 

lares, donde destacan las aportaciones de Franco 
Fabbri, Héctor Fouce y Rubén López Cano." La 
rama latinoamericana de la Asociación Interna· 
cional para el Estudio de las Músicas Populares 
(IASPM­AL) dedicó especial atención a este tema 
en su congreso de 2006, parte de cuyos resultados 
fueron incluidos en un número monográfico de la 
revista cubana Clave que llevó por título "Musi­ 
cología y Género". Las reflexiones generadas en el 
foro de IASPM­AL se mantienen en el ámbito de las 
músicas populares pero algunos de sus principios 
son de aplicación a la musicología histórica, don­ 
de este concepto ­sobre todo en el ámbito ibérico 
y latinoamericano­ apenas ha sido dtscuttdo." 

"Heathcr Duprow, Genrt, Toe Cnncat ldrom 42 [Nueva York; 
Methuen & Co., 1982), Mi¡ail Bajtin, •E! problema de los 
géneros díscurstvos'; en Estillca de la creiu16t1 11trba/ {M�­ 
xko, Siglo XXI, 1989), 248­293; Carolyn R. Miller, "Genre 
as social actlon", Quarterly Journal of Speed1 70, núm. 2, 
(1984), 151­167, Goufried Boehm y J. T. Mnchell, •p1,­ 
torial versus Icomc 'lurn: Two Letters" Culture, 7heory 
& Cnr,que 50, núms 2­3. (2009); 103­121; Wolfgang 
Kemp, "Toe Work of Art and ns Bcholder Toe Methodo­ 
logy oí the Aesthetic Recepucn", en The SubyctJ of Ar/ 
tíístory: Historirnl S11bjecu m Comempornry PersprctiveJ, 
eds. Mark A. Cheetham, Mrchaei A. Holly y Keuh Moxey 
(Cambridge, Cambridge l:n1vers1ty Press, 1998), 180­194 

,. Franco Fabbri, "A Theory of Mu.sical Genres. Two Appli­ 
cations", en Popular Mu.1ic Penpecnves, eds. David Horn 
y Phillp Tagg (Goteborg y Exetcr: lnternahonal Associa­ 
tion for the Study of Popular Music, 1981), 52­81, H&, 
tor Fouce, "Los chicos malos no escuchan ¡a2z. Géneros 
mu.ska]ts, expenencia social y mundos de senudo'; en 
Voces r irnáge11a de la etnom1mcología actual. Acta.1 del 
VII Cong,ew de la 5/bE, eds, Josep �lartí y Silvia �lartíne2 
{Madrid: Mln!steno de Cultura, 2004), 301­313; Rubén 
Lóptz Cano, "Fa\'{IT de no tocar el género: géneros, estilo 
y competencia en la senuértca musical cogmnva actual"; 
en Josep Mart! y Silvia Martfnez (eds.), ap cn., 325­337. 

"Yarelis Domfnguez (coord.), ·�1usicología y género"; núme­ 
ro monográfico de Clave. Revista C11ba11a de Música 12, 
nums. 1­2 (2010). Incluye aportaciones de Eduardo San­ 
chez Fuentes, Jesús Gómez Cairo, Oluvo Alén Rodriguez, 
Mercedes de León. Dando Orozco. María de los Ángeles 
Córdova y Natalí Méndez Dlaz, así como una edrcrón ex­ 
tractada de la d!scuslón generada sobre el tema en la lista 
electrónica de conversación entre los participantes en el 
congreso. 
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El análisis de los géneros enfrenta a todo 
­�gador, sea cual sea su ámbito de estudio, 
""' - d problema del establecimiento preexistente 
I,.;, earonomias y encorsetamientos de una reali­ 
tt._;. dmamica que no puede entenderse como un 

mpartimento estanco, sino como un proceso en 
;,c:manente transformación en el que confluyen 
­­,nsa_s variables que han de estudiarse como 
..4lll.iad. En su aceptación tradicional, la teoría de 

· �neros musicales se ha definido considerando 
.::;.....usivamente sus rasgos formales y ha establecí­ 
... en función de eUos, distintos criterios de cla­ 
­.:lt.."aetón de !os tipos de composiciones existentes 
� su fuente textual, su función, su contexto 
.: argrco, su forma o su estilo musical. Sm embar­ 
� esta clasificación no resulta satisfactoria pues 
�­­unos de esos parámetros han variado notable­ 
eeme a lo largo del tiempo. Un ejemplo arquetípi­ 
.., de esta dificultad se da en el motete, una com­ 
":"l eacíén camaleónica de carácter multifuncional 

zran variabilidad en sus fuentes textuales (tanto 
_r..irg1Cas como devocionales), sus contextos in­ 
;cpretativos (podían ejecutarse intercalados en la 
.�i:,.a, las procesiones y en ceremonias religiosas 
croles de todo tipo, dentro y fuera del templo), 
rus estilos musicales (desde la homofonía más 

eancta hasta el contrapunto imitativo, pasando 
!""Ir todas sus posibilidades intermedias sin olvi­ 
car las tradiciones "motetísticas" del contrapunto 
.mprovisado). Así pues, no es posible elaborar una 
Jt,linición unívoca que aglutine las características 
.it' este género en el extenso curso de su historia y 
saenda a todas sus variantes locales." 

Aunque con un número mucho menor de 
fuentes polifónicas, la situación es análoga con las 
..nufonas, uno de los "géneros" de mayor afinidad 
esnhstlca y formal y más frecuentemente confun­ 

ames Haar, "Conference Jntroductory Remarks'; en Hea­ 
m1g 1/ie Mote t. Essays on !he Motel of the Midd/e Ages and 
Renaissance. ed. Dolores Pesce (Nueva York: Oxford Um­ 
verslry Press, 1997), 12­15. 

dido con el motete en su realización polifónica. 
Su larga vida y su papel nuclear en determinadas 
celebraciones (algunas de ellas de tradición mar­ 
cadamente hispana, como el servicio de la Salve), 
le ha permitido atravesar barreras temporales y 
apropiarse de distintos elementos en cada época 
y lugar. Las influencias reciprocas entre antífona 
y motete se remontan a los primeros motetes me­ 
dievales y puede verse en multitud de casos. Un 
ejemplo representativo lo constituye la pieza O rcx 
Fridrice compuesta por Johannes Brassart en 1442 
para la coronación como emperador de Federico 
III de Habsburgo. Por su función, la obra se cla­ 
sifica como "motete de estado" pero se relaciona 
estrechamente con las antífonas de la O no sólo en 
un plano estrictamente formal (con la utilización 
de la aclamación "O" al comienzo), sino también 
simbólico: la ansiada coronación de Federico III 
como emperador es comparada con los deseos de 
llegada del Mesías que imploran las antífonas de 
!a O al final del tiempo litúrgico de Advienro" La 
confusión entre ambos "géneros" puede rastrearse 
a lo largo de la historia y llega sin solución de con­ 
tinuidad hasta el siglo xvm." 

La imposibilidad de definir los géneros de 
forma unívoca ­debido a la enorme variabilidad 
de sus características­, aconseja una redefinición 
rnultifactorial de éstos por medio de una teoría 
dinámica que entienda el género no desde una 
perspectiva única sino como una dinámica zona 
interactiva o interface en la que confluyen cuatro 
parámetros que se interrelacionan entre si, dos de 
ellos de carácter formal y relacionados con el con­ 
tenido del texto (por tanto, fijos e inmutables) y 
los otros dos de carácter interpretativo/semántico 

"'I Catherine Saucu:r, "Acclatmmg Advcnt and Adventus in 
Johannes Brassart's Motel for Frederkk [ll� Early Musir 
History 27 (2008), 137­179. 

'1 En este contexto, resulta muy reveladora la ausencia de cual 
quier discusión sobre la muslcalización polifónica de las 
antífonas en la entrada "Antiphon'' del Gro ve Music On/rne, 
que se centra exclusivamente en las antífonas monódicas. 
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y relacionados con el contexto (por tanto, móviles 
y cambiantes). A continuación, expondré breve­ 
mente las variables del sistema, con algunas refe­ 
rencias a las antífonas de la O. 

l) Parámetros propiamente musicales 

Partiendo de que la categoría de "género" es útil 
y necesaria, toda consideración de la misma pasa 
por un análisis de los elementos que configuran 
y caractenzan la obra musical desde un punto de 
vista técnico­estilístico, organizativo y formal. 
Este parámetro raramente permite individuali­ 
zar un género pues existe una amplia batería de 
características formales que son compartidas por 
obras que, desde la perspectiva clásica, se asignan 
a distintos géneros. Aunque tradicionalmente se 
ha considerado el estilo musical como una carac­ 
terística determinante del género, en esta teoría 
dinámica no es más que una de las cuatro va­ 
riables a considerar; ta categoría género se sitúa, 
pues, en un plano más elevado que las de estilo, 
contenido, forma o función, subcategorías que 
interactúan entre sí y que ­con otros elemen­ 
tos­ contribuyen a la definición única y propia 
de aquél. Las principales características formales 
de las antífonas de la O de la Catedral de México 
han sido expuestas en párrafos anteriores. Una de 
las conclusiones más inmediatas que puede ex­ 
traerse radica en la singularidad estilística de este 
repertorio en el que confluyen, por un lado, los 
aspectos más conservadores de la música sacra 
(protagonismo del canto llano, estilo a cappella 
tendente a la homofonía) y, por otro, algunos "es­ 
tilemas" progresistas (visibles sobre todo en los 
trinos y mordentes de[ animado acompañamiento 
instrumental). Técnicamente, estas antífonas em­ 
plean los recursos que aparecen en otros tipos de 
composiciones como el motete o el salmo, y que 
se agrupaban bajo la denominación de stylus ec­ 
clesiasticus, término que en esa época remitía más 

a un estilo general de música sacra que a una téc­ 
nica en particular. En cierto sentido, estamos ante 
una obra revolucionaria por usar el cantus firmus 
con una función emblemática y remitir, así, a pro­ 
cedimientos compositivos y simbólicos más pro­ 
pios del siglo xv que de la década de 1780. 

2) Parámetros textuales 
(e interrelaciones retóricas de texto y música) 

Se trata de una variable de relevancia que ha permi­ 
tido, en la clasificación tradicional de los géneros, 
adscribir una obra a un género u otro en función 
de su texto, sin considerar el estilo musical. En e[ 
caso de las antífonas de la O, estamos ante unos 
textos en latín, cargados de simbolismo mesiánico 
y claramente reconocibles pues únicamente hacen 
su aparición en las vísperas de la última semana 
de Adviento. Se trata, por tanto, de unos textos 
que, frente a los utilizados de forma cotidiana en 
el tren litúrgico de las horas del Oficio (salmos, 
himnos, etc.) o en el Ordinario de la Misa, sólo 
eran escuchados una vez al año }' que presentan 
un sentido teatral muy evidente, relacionado con 
la esperanza de los cristianos y la necesidad del 
Salvador. En relación con este corpus musical, es 
reseñable la utilización de una misma melodía a la 
que se le apHcan siete diferentes textos que actúan 
como contrafactos. Asi pues, al cambiar el texto 
de una melodía cambia el significado expresivo y 
su relación con la propia música. La condición de 
repertorio contrafacteado confiere a estas piezas 
una singularidad propia de la que carecen otros 
géneros, especialmente considerando que la téc­ 
nica del contrafacto no se emplea aquí para reno­ 
var el repertorio ­como suele ser habitual­, sino 
para dotar de unidad musical a un conjunto de 
obras interpretadas en días distintos. 
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...nantes en las denominaciones en función de su 
..._;,,nología: si durante la Edad Media se las deno­ 
inma antífonas, a partir del siglo xv se referencian 
� uno motetes, aunque en el México de mediados 
cel siglo xvr Sahagún las denomina "salmos" y 
en Toledo se las llama "verslllos" (ceremonial de 
Chaves Arcayos) o "himnos" (como en la versión 
polifónica de Torrentes). A partir del siglo xvtr, 
recuperan su denominación primigenia de antífo­ 
nas y en México, á mediados del siglo xvm, eran 
sencillamente piezas "en contrapunto" u obras "de 
oposición" Desde esta perspectiva, los géneros 
son el resultado de un tiempo histórico concreto 
v, por ello, un mismo texto puede ser asignado a 
varios géneros en diferentes momentos de su his­ 
toria. 

4) Parámetros contextuales (dónde) 

La individualidad de cada género se relecrona 
estrechamente con el lugar )' el contexto socio­ 
cultural en el que surge y/o se interpreta. Por 
poner un ejemplo evidente, las antífonas de la O, 
compuestas siguiendo la técnica del cantus fir­ 
mus, se interpretarían de forma diversa y tendnan 
una recepción distinta en el Colegio Imperial de 
Tlatc.lolco, en la iglesia jesuita de Saint­Louis de 
París, en la Catedral Primada de Toledo o en la 
propia metropolitana de México." Las relaciones 
de poder y resistencia cultural )' la propia realidad 
étnica y social en la que se desenvuelven estos gé­ 
neros es distinta en cada caso porque distintos son 
sus destinatarios, quienes reciben, transforman y 
dan significación al género de forma diversa en 
función de su formación y de su propio horizonte 
de expectativas. Esta acción no verbal es una pie­ 
za clave en la configuración de los géneros, que 
pueden considerarse una forma de comunicación 
múltiple y compleja, interpretada de distintas ma­ 
neras a partir de unos códigos formales comunes 
que son limitados y que el oyente ha de completar 
con su experiencia. A pesar de su inmaterialidad 
y de que las fuentes disponibles ­sobre todo en 
el ámbito catedralicio­ tienden a hacer invisibles 
estas acciones y no siempre permiten reconstruir 
la recepción de una obra al no poder restaurar su 
entorno interpretativo origmal, es evidente que la 
reacción de los oyentes forma parte de la propia 
obra ya que influye y condiciona al compositor y 
al resto de la audiencia. Esto permite dotar a los 
géneros de una especificidad propia en función de 
las condiciones materiales y de las reacciones per­ 

"' Tal y como se explicó en la primera seccrén del pn:Rntc 
texto, otra Importante variable contextual se relaaon.a 
con un aspecto tan sustancial como Jo es el numero <k 

prezas que integraban ti ciclo (que podna oscilar entre - 

y 12) y la consiguiente presencia o ausencia de determ, 
nades textos 
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sonales que se gestan en cada lugar, a la par y que 
les otorga una dimensión colectiva que va más allá 
de la construcción individual. Por otro lado, frente 
a lo estatico de las primeras categorías, el paráme­ 
tro contextual permite visualizar al género como 
un discurso en acción, es decir, en el propio mo­ 
mento de su interpretación, cuando es subjetiva y 
socialmente construido por intérpretes y oyentes. 

En síntesis, las antífonas de la O son produc­ 
to de procesos o acciones complejas significativas 
y recurrentes, caracterizadas no sólo desde un 
punto de vista musical o textual sino también por 
la red de expectativas generadas en un contexto 
concreto (la Catedral de México durante la Ultima 
semana del tiempo litúrgico de Adviento) y en un 
momento de su historia (década de t 780). A la luz 
de este sistema dinámico de géneros, ¿sigue siendo 
válida la categorización de las "Oes" como antffo­ 
nas? Aunque estilísticamente estas obras pueden 
considerarse una seríe de motetes cristológicos, 
resulta pertinente mantener su adscripción al gé­ 
nero antífona, y ello no sólo porque así figura en 
la portada de las piezas o porque su función litúr­ 
gica permanecía inalterada en esa época (piezas 
interpretadas anualmente del 17 al 23 de diciem· 
bre en el servicio de vísperas, antes y después del 
Magníficat), sino fundamentalmente porque así lo 
entendían compositores, intérpretes y oyentes en 
el México de finales del siglo xvm. 

Apéndices 

A continuación, presento una edición crítica de la 
antífona O Emmanueí de Ignacio de Jerusalem y 
del ciclo anónimo de antífonas de la O. En am­ 
bos casos se ha utilizado como fuente principal 
la partitura ya que las partichelas apenas aportan 
variantes de interés. El texto se ha normalizado 
conforme al uso del latín actual, si bien se han res­ 
petado !as ligeras divergencias textuales que pre­ 
sentan las antífonas O sapientia y O Emmanuel del 

cíclo." Asimismo, se ha respetado la ubicación del 
texto en la versión de Jerusalem, que no siempre es 
la mejor en términos prosódicos clásicos. Puesto 
que las partichelas de esa pieza respetan fielmente 
la ubicación del texto de la partitura autógrafa, se 
ha optado por dejarla tal cual, como testimonio 
histórico de la inmediatez de una pieza de oposi­ 
ción, compuesta en un tiempo determinado, y por 
interpretarse así en la "prueba" que realizó la capi­ 
lla de música en julio de 1750. En líneas generales, 
he sido parco al añadir alteraciones accidentales. 
Otros cambios menores se indican en las notas 
editoriales. 

Notas editoriales ... 

O Emmanuel de Ignacio de Jerusalem 
· c. l ', Te: en la partícbela aparece un si natural 
negra, mientras que en la partitura figura un si be­ 
mol negra; se ha optado por el si bemol negra por 
coherencia armónica con el resto de las voces. 
­ c. 201, B: originalmente un silencio de negra en la 
partitura y en la partichela, que cambio por silen­ 
cio de blanca para cuadrar el compás. 
• c. 42\ B: en la partichela figura un si blanca, 
mientras que en la partitura es do blanca; se ha 
optado por do breve por coherencia armónica con 
el resto de las voces. 

O sapientia 
· c. 621, A: originalmente la semicorchea, cambio 
por la corchea por coherencia con c. 631, A y con 
el resto de las voces que presentan la misma con­ 
figuración rítmica. 

v Les di,·crgcncias son en relaoon con el L,ber Uma/1s (Tour· 
nai/Nueva York: Desclée Company, 1961 ), disponible en: 
https://arch1vc.orglstreamnheLlberUsualts 1961, consul­ 
tada el 20 de enero de 201 l 

· Código internacional: e ., compás, numero supenndrce "' 
tiempo del compás. Véame las siglas intemaclonales del 
cuadro 3, p. 29. 
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E..., esta antífona se registra una variante en el 
d manuscrito dice "suaviterque disponeos" 
� que en el Liber Usualis dice "suaviter dis­ 
�ue': En la edición se ha preservado el tex­ 

..a fuente manuscrita. 

�nai 
'"· d 1­, acomp: originalmente si bemol redonda, 

.:31DtltO por si bemol blanca para cuadrar el com­ .,. 

'"Jlriu Jesse 
.:..:... 194 y 195, B: originalmente el texto dice 

..... :o , cambio por "suum" por coherencia con S y 
-. r normalización con el Liber Usualis. 

doi·is David 

e: 2241, A: originalmente do redonda, cambio 
:­­11" re redonda por coherencia armónica con el 
resto de las voces. 

O Emmanuel 
­ c. 4282: En esta antífona se registran algunas va­ 
riantes textuales entre las partes sueltas y la parti­ 
tura y, a su vez, entre el texto de los manuscritos y 
el texto normalizado del Liber Umalis. Las partes 
sueltas indican "et Salvator earum" mientras que 
la partitura dice "et desideratus earum"; en la edi­ 
ción se ha utilizado el texto de las partes, que es 
coincidente con el del Liber usualis. Más adelante, 
el manuscrito (tanto en las partes como en la par­ 
titura) dice "ad salvandum Domine", mientras que 
el texto del Liber Usualis dice "ad sa!vandum nos 
Domine"; en la edición se ha preservado el texto 
de la fuente manuscrita . 
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