
























































































































































































































































































































































































































EL ACOMPANAMIENTO Y EL RITMO 203-

gara a introducir ciertas modificaciones que en este caso las creemos 
utilfsimas. 

Si alguna vez, aunque muy rara, debido a difi.cultades en la 
escritura se debiera colocar un en una nota desprovista de 
ictus, evftese el producir un efecto de sfncope arm6nica, que des­
truirfa el ritmo. 

Supongamos, por ejemplo, que queremos armonizar el ritmo. 

J J J J 
I 

Si poi cualquier motivo colocaramos un acorde sobre la nota que 
sigue al ictus 

el ritmo quedarfa modificado en esta forma : 

PnJ 
I 

es decir, muy diferente de como era. 
Por consiguiente : 
a) Si en un grupo binario o ternario se debiera armonizar la. 

ultima nota, debera necesariamente cambiarse la armonfa en la Pri­
mera nota del grupo siguiente : 

.n n hh 
v Tr 
·.hl h 
·r -r. r 
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b) Si en un grupo ternario se coloca un acorde en su segunda 
nota, debera ponerse otro en la tercera, y otro tambien en la prim~ra 
del grupo siguiente. 

I I 

J J J ~ J J J ~ 
v TY I I 

Estas reglas no s6lo se refieren al cambio arm6nico del bajo, 
sino tambien a cualquier movimiento en las voces intermedias. Sola­
mente podrfa tolerarse este efecto de s1ncope en una de las voces 
intermedias, en el caso en que el movimiento del bajo que sigue a 

·continuaci6n corrigiera o disimulara su efecto. (Ej. 3.I) 

.J 

+ -
T 

I 

+ 
F,iemplo n. 0 3 

Aprovechense con preferencia las notas largas para el cambio 
·de armonfa. 

Son muchos los que despues de un acorde colocado sobre una 
dlota larga, sobre todo si se encuentra delante de una pausa, sienten 
la necesidad de cambiar la armonfa. Nos parece mucho mejor, par­
ticularmente en los salmos, conservar la misma armonizaci6n siem­
pre que la melodfa lo permita. Da una impresi6n de legato mas per­
fecta. (Ejs. 33 Y 34.) 

VI 

LAS CADENCIAS 

Para mayor claridad, dividiremos las cadencias en: simples, 
.compuestas, redundantes y post-~cticas. 

I) Entendemos por cadencia simple aquella en la que J.a ultima 
-s{laba del texto tiene un solo ictus, sobre el cual se establece un 
Teposo definitivo. (Ej. 4.) 



LAS CADINCIAS 

4+#J 
+ + 
' II • \) u ':J , II I Ii l 

Pu- er impri- rr-· urn 

Ejemplo n. 0 4 

Estas cadencias, deberan tener todas un acorde propio {Ej. 5),. 
pues de lo contrario producirl'.a el efecto de que se cae en el va ... 
do. {Ej. 6.) 

Pu- er 
+ 

Ejemplo n.0 5 * 

+. 

Ejemplo n.0 6 

I I 

Este defecto no queda corregido con un simple cambio de posi­
ci6n de un acorde, sobre todo si se conserva el mismo bajo ; ni tam­
poco es Su:ficiente el movimiento de una voz intermedia en el ictus­
precedente, a no ser que la base este eJerciendo ya la funci6n d" 
pedal. (Ej. 7.) 

in ae- ternum, ?>i- cit Do- mi- nus. 

;oea. + + 
Ejemplo n. 0 7 
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2) Entendemos por cadencias compuestas, aquellas en las que 
la ultima sllaba del texto tiene 11arios ictus, en el ultimo de los cuales 
se establece un reposo definitivo. En su conjunto entraran, pues, 
siempre varios tiempos compuestos, y este es el motivo por que se 
les suele llamar compuestas. (Ejs. 8 y 9.) 

.... 
vi- ta 

Ejemplo n. 0 8 

+ 

' 
A p Im I J J II • • • 

La- :z:.a- rum. 
Ejemplo n.0 9 

El tratamiento arm6nico de estas cadencias es como sigue: 
a) El Primer ictus de la cadencia debera tener armonia proPia, 

la cual debera a su vez armonizar consonantemente el ultimo ictus 
<le la formula cadencial. (Ej. ro.) 

+ 

I as I 
E~ I ., . 

ia-nu-

Ejemplo n. 0 10 

b) Si al llegar al ultimo ictus de la cadencia, sobre todo cuando 
es un poco larga, se cambia la posicion· del acorde anterior, no se 
rompe la unidad de la misma. (Ejs. II y 12.) 



I.AS CADENCIAS 

t~ 
I 

. 
VI· I 
f) ~3> J 

Ejemplo n. • II 

Ejemplo n.0 12 

c) Cuando la cadencia compuesta esta formada por una cli-vis o 
podatus con las notas dobladas, la armonfa que mejor le cuadra es 
la que armoniza en consonancia las dos notas a la vez (Ej. 13) o la 
que trata la primera en af>oyatura de la segunda. (Ej. 14.~ 

Ejemplo n.0 13 . 

Ejemplo n.0 14 
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d) Si la cadencia compuesta estuviera formada por una voca­
lizaci6n algo extensa, podra considerarse la melodfa como reempren­
diendo un nuevo vuelo, y al final del mismo establecer una nueva 
cadencia que debera ser analizada y tratada seg(m su naturaleza. 
(Ej. 15.) 

ter-
+ I\ 

j·___. r 

Ejemplo n. 0 15 * 

En el caso que la vocalizaci6n no fuera demasiado extensa, no 
dudarfamos en aconsejar que a ser posible se armonizara toda sobre 
un pedal de t6nica, conservando el interes por medio/ del movi­
miento de las voces intermedias. 

3) Llamamos cadencias redundantes las que terminan con dos 
notas dobladas que se encuentran en el mismo grado de la escala 
y corresponden a las dos ultimas sHabas de una palabra espondai­
ca. (Ej. 16.) 

+ 

&sh .PJJ:1db . . . 
in ae- tirnwn. 

Ejemplo n. 0 16 

Muchas veces el primer punctum de la cadencia viene sustitul'.do 
por un t6rculus o podatus en los tuales su primera nota conserva el 
mismo grado de la escala que tenl'.a el punctum. Estas cadencias 
pueden considerarse tambien como redundantes. (Ej. 17.) 

+ + 

f~ T1 .I .1 J J 
no - sf-er: 

II 
1- I 
.F"l ~ II 

San-cl-us. 
Ejemplo n. 0 17 



LAS CADENCIAS 

Igualmente consideramos como redundante la cadencia que, en 
la Edici6n Vaticana, desglosa el primer punctum para acomodarlo 
a una palabra dactflica. (Ej. x8.) 

+ 

11l 
II • 

iusrus Domi-nus. re - dempti -o. 
Ejemplo n.0 18 

Finalmente, por extension y por conservar el mismo espfritu de 
las redundantes, podran tomarse como tales ciertas formulas, con o 
sin quilisma, que parece quieren adomar la nota final. (Ej. x9.) 

- i'I" 

J J J J J JQdt 
Ejemplo n.0 19 

El mejor tratamiento arm6nico para estas cadencias redundantes 
es el de un retardo con resoluci6n en la ultima nota. (Ejs. 20, 21, 

22 y 23.) 

CANTO GlllGOJtlANO 

. 

+ 
ernum. 

---1 r. 
..J..-..J 

Ejemplo n.0 20 

1n 
I 

Ejemplo n.0 21 * 

nem. 



210 CUARTA PAR~. - Dl:L ACOMPAiifAMUNTO 

se-cre- ta cae- JesH- a. 

Ejemplo n. 0 22 * 

+ 

Ejemplo n.0 23 

4) Cadencias post-icticas, o como las llaman otros, femeninas, 
son las que ordinariamente estan formadas por una clivis o podatus 
desprovistos de ictus en su ultima no ta. No son nunca conclusivas 
y generalmente se encuentran delante de una pausa minima o en el 
interior de Ios incisos. (Ejs. 24 y 25.) 

Do-
. 

mi- ne. I- l , 

Ejemplo n.0 24 



EI. ACOMl'ANAMIENTO Y I.A MODAUDAD 2II 

a .•. 

Ejemplo n.0 25 

Como podra verse en los ejemplos anteriores, el principio que 
regula el acompafi.amiento de las cadencias post-icticas es analogo al 
de las cadencias compuestas. 

Acompafi.ando las cadencias en la forma indicada, se respeta com-
. pletamente el orden ritmico mediante la colocaci6n del acorde en el 
lugar que le corresponde y tambien se deja a salvo el orden mel6dico, 
pues tratando la Ultima nota del grupo como nota real, viene a indi­
carse arm6nicamente la continuaci6n me16dica de la cadencia. 

VII 

Et ACOMPA~AMIENTO Y LA MODALIDAD 

Hemos indicado repetidas veces, en el presente cap{tulo, la ne­
cesidad de que el acompafi.amiento respetara siempre el caracter 
modal del gregoriano. Guardemonos bien de aplicarle teorfas modales 
que no le corresponden ; procuremos analizar cada pieza no solo en 
SU conjunto sino en SUS mas pequefi.as particularidades que mirare­
mos de reflejar en nuestro acompafi.amiento. Son. muchfsimas las 
piezas que carecen de uniformidad modal y solamente siguiendo paso 
a paso sus diferentes modulaciones evitaremos un sin fin de errores, 
que se oyen por doquier, y que torturan las bellas melodfas litUrgicas. 
Ante todo observemos a que tetracordo pertenece la melodfa ; si es 
puramente exacordal o no ; si la nota modulante tiene caracter de tal 
o es simplemente una nota de Paso o adorno; si hay modulaciones 
de un. exacordo a otro. 

Ya que debemos hacer una version de la melodfa al campo ar­
m6nico, procuraremos que la escala arm6nica corresptJnda lo mas 
exactamente posible a la escala mel5dica. 

Sabemos que el elemento basico en la modalidad del canto litur­
gico es el tetracordo y que no son raras las piezas gregorianas y mas 

CANTO GRJ!GORIANO 
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aun ambrosianas que en SU desarrollo no pasan mas alla de este H­
mite. Es evidente que la armonia necesita un ambito mas ancho para 
moverse, pero es preciso que en su realizaci6n no modifique el sen­
tido modal de la melodia que se quiere acompa:iiar. Este sentido queda 
a salvo usando una gama exacordal formada por el tetracordo, mas 
dos tonos mayores que tendran el caracter de notas puramente me-
16dicas: 

Tendremos pues, t como material arm6nico fundamental, 1 los si­
guientes acordes: (Ej. 26.) 

PARA EL HE><ACOR/JO JvnRIOR. 

/ ; • 
11 : ~ • 

~ 
~ • fi • • 

• • 

PARA eL HEXACORDO CENTRAL 

~~~ ~ 11 00 ·i 
00 

• 
~ • 

~ • ~ • • • 
~ 

PARA EL HEXACORDO INFERIOR 
n 
II 

I\ "" , v • .. \.I ~ • ..... 
.J • .. 9 -... 

~ 
... ...... ... . 

~ • ...., .. 
I loo 

~ v 

Ejemplo n.0 26 

No todos estos acordes seran, sin embargo posibles, pues debe­
ran descartarse aquellos de los que entra a formar parte la nota 
modulante no admitida por el exacordo mel6dico. As!, por ejemplo, 
en el exaco'Nlo superior, los acordes de re menor y fa mayor, deberan 
evitarse a causa del fa; en el exacardo central deberan evitarse los 

x. No o\•1idcmos la posibilidad de las inversiones, s~ptimas, etc. 
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acordes que tengan un mi en su constituci6n y en el exacordo infe­
rior no podran usarse los acordes de si bemol y el de sol menor. 

Muchas veces el canto admite en el desarrollo mel6di~o la nota 
modrulante, es decir, la septima nota que suele presentarse bajo tres 
formas o aspectos diferentes : 

a) como nota de paso o adorno de caracter momentaneo y de 
consiguiente no determina modulaci6n de ning(tn genero ; 

b) como nota complementaria del exacordo sin ponerse nunca 
en relaci6n de semitono, es decir, evitando toda modulaci6n. Tal 
sucede, por ejemplo, en muchas cadencias del tetrardus que tienen 
un tono entero debajo de la «t6nica». En estos casos podrfa decirse 
que las melodfas usan una gama eptacordal. (Ej. 27.) 

' I " I • 
Ml II e 0 e 

I 

~·b I 0 I • II (.) CJ 0 0 

Ejemplo n.0 27 

c) como nota de caracter modulante, esto es con relacion insis­
tente de semitono y determinando el paso a otro grupo modal.. 

En el acompafiamiento se debera tener en cuenta este caracter 
de la septima nota siempre que aparezca en la melodia, y por con­
siguiente: 

a) podra usarse como nota de paso cuando asi lo haga la 
melodia, pero no antes de que aparezca en el canto ; 

b) podra utilizarse coma no ta complementaria, si como a tal la 
da la melodia ; 

c) se aprovechara como no ta modulante para pasar de un exa­
cordo a otro. 
· Con tantas restricciones, y otras precauciones que omitimos por 
no permitirlo la fndole de un simple capitulo, (es posible poder 
acompafiar el canto gregoriano? No s6lo respondemos que sl, sino 
que estamos ademas persuadidos de que es la forma que mas res­
peta y mejor refleja el verdadero ambiente de las melodias lit6rgicas. 

Algunos ejemplos practicos nos convenceran mejor de ello y ser­
viran para dar mayor daridad a todo cuanto acabamos de decir. 
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Melodia sin la no ta modulante 

i J • i 
qui in .D~min.o 

!' -D I I 
• • unb..ir. mori-

Ejemplo n.0 28 

. . ~ . . 
BJ-a-ri morl-u- 1, 

II 

Analizando esta hermosa antlfona se vera c6mo toda ella se 
mueve dentro del exacordo inferior, del cual aprovecha solo el am­
bito de una quinta. En el acompafiamiento no podra aparecer fa. 
septima nota si (en nuestra trasposici6n mi). (Ej. 29.i) 

Au - di - vi VO - Ct'ffi * de c.e - lo m - cln - tem· 

Be - a - ti mOr-tu · 'i qui in DO - mi - no m>-.Ji - im - tur. 

Ejemplo n. 0 29 

Permitasenos, antes de pasar a otro ejemplo, una pequefia digre­
si6n. l Es buena la armonfa que hemos propuesto? Refleja bien el 
ambiente modal·; ritmicamente las cadencias estan bien tratadas Y. la 
melodfa fluye naturalmente sin entorpecimientos inutiles. Con todo 
creemos que la inversion del acorde de fa que figura en las cadencias 
simples da un ambiente ex6tico al que la melodfa tiene en aquellos 
incisos. Mas, siendo imposible el uso del mi, no hay mas remedio que 
aceptarlo como un mal menor. Una prueba mas de que la melodfa 
liturgica no deberia ser acompafiada. 



EL ACOMPANAMIENTO Y LA MODALIDAD 215 . 

M elodfa con la nota comple~entaria 

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

6 - aem no - stram. 

Ejemplo n. 0 30 
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Esta melodi'.a pertenece al exacordo superior y en ella aparece 
cuatro veces la nota modulante fa sin que nunca sea puesta en rela­
ci6n con el mi en cuyo caso determinari'.a un cambio al exacordo in­
ferior. Es de notar tambien el mi que se hace ofr como adorno al 
final del penultimo inciso, y c6mo el artista evita el ponerlo en con­
tacto con el fa. 

En la armonizaci6n no podra aparecer el fa hasta despues que 
lo haya dado la melodfa, es decir, en el segundo inciso. 

M elodla que pertenece a dos tetracordos 

l<y-ri- e 

fS ? If? ~· PTI x~ ~.-1 fJ f 

e~ le- 1- ~on. 

Ejemplo n.0 '31 * 

• ......... r 
I •.. 

Empieza la melodi'.a en el tetracordo superior determinado por 
el si becuadro. Viene luego una modulaci6n al tetracordo inferior 
que se efectua por medio de la nota modulante mi que al final del 
primer inciso es puesta en relaci6n con el fa. Desde este momento en 
la armoni'.a se evitara sistematicamente el si que no pertenece al te­
tracordo inferior. En rigor el si podrfa utilizarse otra vez cuando en 
el segundo inciso la melodfa vuelve al tetracordo superior, pero dado 
que la modulaci6n es momentanea, pues la frase termina finalmente 
en el tetracordo inferior por medio de la cadencia, sera mejor abste-
nerse de usarlo. · 

A prop6sito de esta cadencia en mi ( deuterus), l por que m> se 
ha puesto en el acompaiiamiento el acorde de mi menor como hacen 
muchos organistas? Porque las cadencias de los llamados tercero y 
cuarto modos no son conclusivas y el acompaiiamiento debe respe­
tar esta indecisi6n. Recuerdese cuanto sobre este particular se dijo 
en el capitulo de la Modalidad sobre las notas finales y las «t6nicas» 
especialmente sobre las finales en mi. 

No sera por demas aiiadir otra observaci6n que nos ayude a 
<:omprender el caracter particular de esta cadencia. 



EL ACOMPANAMIENTO Y LA MODALIDAD 217 

Supongamos que el llamado deuterus, en vez de moverse en 
el tetracordo inferior, como en el ejemplo precedente, estuTiera es­
crito en el superior. Entonces, la nota de la cadencia, serfa el si 
becuadro. Ahora bien, como que a toda equivalencia mel6dica debe 
corresponder una equivalencia arm6nica, al acorde de mi menor co­
rresponderfa el de si menor, el cual es inadmisible a causa del fa 
sostenido. 

En vez del acorde de mi, es decir, doblando el canto en el bajo, 
se debera armonizar con el acorde de la menor o con el de do mayor 
segun lo reclame el contexto. Salvo una indicaci6n precisa a favor 
del acorde de do aconsejamos se utilice el de la porque el mi mel6-
dico va mejor a la quinta que a la tercera de la fundamental. 

Melodia con los tres tetracordos 

Ejemplo n. 0 32 * 

Aunque probablemente los pale6grafos tendrfan algo que obje­
tar sobre la autenticidad del si bemol que se encuentra ·al principio 
de este introito, de hecho no nos queda mas remedio que admitirlo 
pues lo da la Edici6n Vaticana, y por consiguiente podemos decir 
que empieza dentro del tetracordo central donde se evitara completa-
mente la presencia del mi. ' 

Al llegar al final de la palabra testamentum, la melodfa nos da 
un mi relacionado con el fa, con lo cual modula al tetracordo inf e­
rior. Desde ahora desaparece de la armonfa la nota modulante si que 
se habfa usado al final del primer inciso y principio del segundo. 
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En la palabra principem aparece otra vez el tetracordo central 
dando origen, si se quiere, a una nueva modulaci6n, pero es tan 
corta que casi puede dejarse de tener en cuenta y por esto no hay 
inconveniente en queen el tenor aparezca un mi al llegar al podatus 
de la palabra eum. 

Cuando empieza el cuarto inciso se nota claramente que la me­
lodfa va a modular al te~racordo supe'l'ior. Ordinariamente el ataque 
directo de la tercera menor la - do, o de la cuarta sol - do deja 
entender ya un cambio de tetraco.rdo. Lo mismo se diga de la tercera 
menor re - fa, de la cuarta do - fa en el tetracordo inferior y de la 
tercera sol - si bemol, y de la cuarta fa - si bemol en el tetracordo 
central. 

La modulaci6n hacia el tetracordo superior insinuada ya en las 
palabras ut s# encuentra SU confirmaci6n al final de la palabra sacer­
dotii donde aparece expreso el si becuadro. En rigor deberfa pres­
cindirse ahora del fa hasta que lo indicara la melodfa, pero como ya 
se ha hecho ofr repetidamente en los incisos- anteriores y por otra 
parte tambien la melodfa lo dara otra vez al modular de nuevo al 
tetracordo inferior puede facilmente tolerarse su uso. 

En el ultimo inciso se afirma otra vez el tetracordo inferior en 
el cual termina el introito. En este inciso no es posible el si si no es 
como nota puramente de paso como se puede ver en la sllaba ter de 
aeternum. 

VIII 

AcoMPA~AMrnNTo DK LOS SALMos 

Si alguna pieza gregoriana exige en el acompafiamiento una 
maxima sencillez, sobriedad y trasparencia, es, sin duda alguna, 
la melodfa -de las formulas salm6dicas. 

Los cambios de armonfa o ·movimiento de las voces que, por 
motivos de 'Variedad, se introducen con frecuencia en la cuerda reci­
tativa, no solamente son innecesarios sino que en la mayorfa de los 
casos son perjudiciales pues ademas de distraer o destorbar a quien 
canta conforme al ritmo, contribuyen no poco a bacer perder la tesi­
tura del canto. 

l Es que los cambios arm6nicos pueden hacerse ad libibum? l Es 
el mismo el ritmo de una cadencia parositona que el de una propa­
rositona ? Evidentemente, no. Por eso el organista debera tener en 
cuenta este caracter de las cadencias cuando quiera o deba variar la 
armonfa. 

No dudamos de que la tendencia que se nota en muchos coros a 
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alargar la penultima breve de ciertas cadencias proviene del acorde 
que pone11 muchos organistas sobre aquella sUaba. . 

Seda mucho mas facil y mas conforme usar un solo acorde para 
el tenor, y otro para las cadencias mediana y final. Y si esto no es 
posible, aprovechese para ~l cambio la nota inicial de un neuma, 
cuando lo tenga la f6rmula mel6dica. (Ej. 33.) En los demas casos se 
debera atender a la naturaleza de la cadencia, variando la colocaci6n 
del acorde segiln las circunstancias. (Ej. 34.) 

c f f._O_U 
&)=Juli § r::: ~> s; -z ---- z f .... f?lil 

Ejemplo n.0 33 

Lau~a- te 

t; ~ f 3 ~I 

lauMte nomen. Domini 

Ejemplo n.0 34 

Comprendemos la di:ficultad de tener de preocuparse de si es 
dactllica o espondaica la palabra con que terminan las cadencias, por 
lo que si el organista no canta es casi imposible que acierte en todos 
los casos. 

Tal vez encontraria soluci6n este problema si en lugar de atender 
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al ritmo del texto se diera un ritmo fijo a la musica de la cadencia 
igual para todos los versos. Ejs. 35 y 36.) Queremos decir que. 
en vez de: 

pu· e-ri 

+ 
11' I 
r J'! J 

Do-mi· num 

+ 
;! • !.:s 4'!1' 
~ Ii • · 

be-ne-bidum. 

Ejemplo n. 0 35 

Podrfa rimarse siempre as{ : 

~ 
1$ }I } 'l ) J JI 

pi.A - e - ri Do- mi- num. 
be- ne- i}i- ct-um. 

EjemJ'llo n.0 36 

Nos atrevemos a proponer esta soluci6n. 

IX 

EJECUCION DEI, ACOMPANAMIENTO 

Las principales reglas para la ejecuci6n del acompaiiamiento, 
son las siguientes : 

a) Debe ser rigurosamente legata. Las notas comunes a dos 
acordes no deberan repetirse. 

b) No se interrumpa el sonido del 6rgano mientras dura el 
canto, ni tampoco en las pausas, sobre todo en las de la salmodfa. 

c) Nose ataquen los acordes antes de que entre el coro, como 
si se quisiera darle un empuj6n. De hecho no se corrige el retardo 
del coro, produce un efecto de mal gusto y se acusa demasiado la 
presencia del 6rgano. Tengase muy en cuenta esta regla al empezar 
el tenor, despues de la cadencia media de los salmos. 

d) En las respuestas al celebrante serfa mejor prescindir siem­
Pre del acompaiiamiento. Se evitarfa aquel efecto desagradable que 
se produce muchas veces, cuando el organista esta buscando la nota 
sobre la cual debe dar la respuesta, o cuando no se responde exacta­
mente en la misma tesitura. 
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e) Tambien deberfa evitarse el dar el tono al celebrante para. 
las Oraciones, Prefacio y Pater noster. En cambio tal vez es conve­
niente darlo en las entonaciones del Gloria, Credo y en el Ite Misstb 
est para que el coro pueda continuar despues el canto sin modi:ficar 
la tesitura. 

f) Los registros mas apropiados para eJ acompafiamiento son 
los bordones y las flautas de ocho pies. Un 6rgano de acompafiamiento 
puede ofrecer tambien con ventaja un salicional, un diapas6n ocho­
pies, y una flauta de cuatro pies. 

g) Es de mucha utilidad, sobre todo en los pasajes elevados 
de la melodfa, un pedal con un suboajo muy suave de dieciseis pies. 
Mas, usarlo continuamente serfa pesado. 

h) No se usara nunca el dieciseis pies en el manual, ni tam­
poco la voz celeste. 

i) Mejor sera prescindir siempre de la expresi6n. 
j) Procure el organista moderar la fuerza del acompafiamiento. 

en forma tal, que no ahogue las voces. Es suficiente que lo oigan 
los cantores. 
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