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Editorial

Resonancias  vol .  21,  n°41,  ju l io-noviembre 2017,  pp.  9-11 / Editor ia l

Posiblemente pocos números de Resonancias publicados en los últimos años abarquen un 

rango temporal tan amplio y consigan reflejar con tal claridad la diversidad de líneas de 

trabajo que caracterizan a la investigación musicológica en nuestros días.

En efecto, la sección Artículos aborda aspectos tan diferentes como la música sacra del siglo 

XVII y la música popular actual, así como propuestas metodológicas para el estudio de las 

fuentes del pasado y textos historiográficos que bien pueden situarse en el ámbito de la 

historia de las ideas.

El primero, que se debe a Javier Marín-López, estudia una cofradía fundada en la catedral 

de México en la década de 1640, a instancias del maestro de capilla, Fabián Pérez Ximeno. 

El hecho de estar conformada por músicos –y más específicamente por músicos españoles 

y criollos– resulta excepcional en el ámbito colonial y posiblemente devele una conciencia 

sobre la necesidad de actuar unificadamente, ante la “amenaza” que representaban otras 

agrupaciones musicales emergentes que prestaban servicios en la ciudad y competían 

fuertemente con la capilla catedralicia.

El trabajo de María José de la Torre Molina, que se emparenta con intentos similares realizados 

para otros repertorios (como los de Rudolf Rasch o Miguel Ángel Marín para la música en estilo 

galante y clásico), nos muestra estrategias posibles para la identificación de obras musicales 

contenidas en los inventarios de bienes. La autora analiza aquellos que fueron compilados en 

la catedral de Málaga a inicios del siglo XIX y, en particular, las referencias que contienen a 

obras del compositor Esteban Redondo. En un trabajo de “reconstitución de escena”, De la 

Torre Molina aprovecha los datos contenidos en los propios inventarios (título, tipología de la 

obra) y la información disponible en otras fuentes para precisar descripciones que a primera 

vista podrían parecer demasiado vagas y por tanto poco informativas.

Los tres artículos que siguen nos introducen en la contemporaneidad y más específicamente 

en el segundo cuarto del siglo XX. Fernando Rios relaciona la actividad del dúo femenino Las 

Kantutas en las décadas de 1930 y 1940 con el turbulento contexto político del momento, 

marcado por el golpe que llevó al poder a Gualberto Villarroel en 1943 y la reacción 

conservadora que tuvo lugar en los años posteriores (1946-1952). Pese a la popularidad que 

alcanzó en la época, el autor concluye que el dúo fue progresivamente olvidado en las décadas 

posteriores y que los géneros “orientales” que cultivaba –principalmente el “carnaval” y el 

“taquirari”– no desplazaron a los demás géneros tradicionales, quizá porque en Bolivia, a 

diferencia de otros países sudamericanos, nunca llegó a haber un género nacional, sino un 

canon folclórico compuesto por una diversidad de géneros locales.

También con el contexto político se relaciona el artículo de Beatriz Martínez del Fresno, que 

estudia el rol desempeñado por la música durante la estadía de Eva Duarte de Perón en España, 

en junio de 1947. Entre otros aspectos de interés, el texto muestra la tensión que se produjo 

en el régimen franquista por tener que rendir honores a una mujer. La solución, sin embargo, 
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resulta de especial interés desde el punto de vista musicológico, pues consistió en establecer 

analogías entre su figura, la de Isabel la Católica (uno de los símbolos de la “hispanidad”) 

y la de la Virgen María; y esto último explica la frecuente interpretación de la Salve en las 

ceremonias religiosas que se celebraron durante su estancia.

Gonzalo Martínez y José Miguel Ramos, por su parte, estudian el pensamiento analítico de 

Domingo Santa Cruz, considerado por ellos como el primer profesor de análisis musical 

en Chile –además de ser, como es sabido, el principal responsable de haber introducido la 

formación musical superior en la universidad–. A través del estudio de sus memorias, sus 

artículos analíticos y un texto publicado por uno de sus discípulos –el compositor Gustavo 

Becerra- los autores establecen vínculos convincentes entre sus planteamientos teóricos y los 

textos clásicos de Riemann, d’Indy y otros.

El último artículo incluido en este número pertenece a Jeder Silveira Janotti y Rafael Andrade 

de Oliveira, y estudia el proceso de reelaboración de obras anteriores en géneros brasileños 

actuales de música popular como el forró electrónico, el tecnobrega y el sertanejo. A juicio de 

los autores, esta tendencia puede entenderse en el contexto de la “cibercultura”, caracterizada 

como una densa red de intertextualidades en la que ya no sería posible recurrir a la separación 

tradicional entre un original y sus distintas copias o versiones. Sin embargo, el texto muestra 

que la idea de la canción o grabación como una obra de arte cerrada, no reproducible, continúa 

presente entre los oyentes, lo que explicaría las frecuentes tensiones a las que dan lugar dichos 

procesos de recreación musical.

La sección Documentos no resulta menos interesante que la anterior y puede dividirse en 

dos partes. La primera contiene un texto in memoriam que Patricio Brickle dedica al célebre 

cantautor chileno Ángel Parra, recientemente fallecido. Su texto aporta información inédita 

derivada de su relación personal con el autor, que sin duda resultará atractiva para todos los 

interesados en su figura. La segunda parte, en tanto, está dedicada a la transcripción de fuentes 

históricas inéditas, de interés para el conocimiento de la música en Hispanoamérica durante 

los siglos XVII a XIX.

El primer texto, que se debe a Javier Marín-López, complementa su artículo ya citado, pues 

incluye las Constituciones de la cofradía de Nuestra Señora de la Antigua, en su versión 

“reformada” que se promulgó en 1684.

El segundo, que se debe a Laura Fahrenkrog, aporta documentos sobre el envío de músicos 

indígenas, que previamente habían pertenecido a las antiguas reducciones jesuíticas, para 

servir en la capilla musical de la catedral de Asunción. El último de los documentos transcritos 

da cuenta del deseo de los músicos de retornar a sus reducciones luego de tres años de servicio 

y la respuesta más bien negativa que recibieron por parte de la autoridad. En su conjunto, estos 

documentos iluminan la vida musical de las reducciones durante la época post-expulsión, que 

aún ha sido poco estudiada por la musicología.

El tercero, de José Manuel Izquierdo, incluye un inventario manuscrito con obras del 

compositor peruano Pedro Ximénez Abrill. La evidencia proporcionada por el autor apunta a 

que se trataría de un documento escrito en torno a 1850 y elaborado por el propio compositor, 

hecho excepcional en los inventarios de música conservados en el continente y que confiere 

a esta fuente un interés adicional.
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Finalmente, Rodrigo Cádiz reseña un disco con obras acusmáticas del compositor chileno 

José Miguel Candela y Federico Schumacher comenta otro con obras del propio Cádiz e 

interpretaciones del organista Alejandro Reyes.

Alejandro Vera

Director

Revista Resonancias

R
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Asistencia social, identidad peninsular y devoción 

mariana en una cofradía novohispana de músicos de 

mediados del siglo XVII*

Javier Marín-López
Área de Música, Universidad de Jaén

marin@ujaen.es

Resumen

Dentro del mosaico de instituciones que el clero español implantó en el Nuevo Mundo para 

propagar la cristiandad ocuparon un rol destacado las cofradías o congregaciones, unas 

asociaciones piadosas y benéficas fundadas bajo una advocación religiosa que jugaron un 

destacado papel en la vida pública. Una de las escasas cofradías de músicos conocidas en 

Nueva España fue la congregación de Nuestra Señora de la Antigua de la Catedral de México, 

fundada a instancias del compositor español Fabián Pérez Ximeno en la década de 1640. 

A partir de la información de las constituciones y de la bibliografía pertinente, el presente 

trabajo analiza el contexto fundacional y el funcionamiento de esta congregación, así como la 

manera en que el colectivo de músicos de la catedral logró cohesionarse profesionalmente y 

proyectar su identidad peninsular a través de una devoción mariana. 

Palabras clave: cofradía de músicos, estatutos, asistencia social, identidad peninsular, devoción 

mariana, Catedral de México. 

Social assistance, Peninsular identity and Marian devotion in a New Spain 

confraternity of musicians from the mid-seventeenth-century 

Abstract

Among the mosaic of institutions that the Spanish clergy implanted in the New World to 

spread Christianity, the confraternities or brotherhoods developed an important role as pious 

and charitable associations under a religious advocation and with an significant participation 

in urban public life. One of the few musicians’ confraternity known in New Spain was the 

congregation of Nuestra Señora de la Antigua of Mexico Cathedral, founded by the Peninsular 

composer Fabián Pérez Ximeno in the 1640s. Based on the information from the constitutions 

Resonancias  vol .  21,  n°41,  ju l io-noviembre 2017,  pp.  13-33 / Art ículos

Fecha de recepción:  09-02-2017 / Fecha de aceptación:  15-09-2017

* El presente trabajo forma parte del proyecto de investigación “Polifonía hispana y música de tradición oral en la era de 

las Humanidades Digitales” (HAR2016-75371-P, Ministerio de Economía y Competitividad, Gobierno de España, 2017-

2020), dirigido por Emilio Ros-Fábregas y María Gembero-Ustárroz y con sede en el CSIC, Institución Milá y Fontanals 

(Barcelona). Deseo dejar constancia de mi agradecimiento a las autoridades del Archivo General de la Nación y del 

Archivo del Cabildo Catedral Metropolitano de México por las facilidades brindadas para el desarrollo de la presente 

investigación. 
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and relevant bibliography, this article examines the foundational context and the functioning 

of this congregation, as well as the way in which the group of cathedral musicians managed to 

cohesion professionally and to project its Peninsular identity through Marian devotion.

Keywords: musicians’ confraternity, regulations, social assistance, peninsular identity, Marian 

devotion, Mexico Cathedral. 

Introducción

Dentro del mosaico de instituciones que el clero español implantó en el Nuevo Mundo para 

propagar la cristiandad figuran las cofradías o congregaciones, unas asociaciones piadosas 

y benéficas integradas por fieles que, unidos bajo una advocación religiosa y por lo general 

vinculadas formalmente a una iglesia, se comprometían a respetar un reglamento común y a 

prestarse socorro y apoyo mutuos. Tras la llegada europea a las Indias, las cofradías rápidamente 

se extendieron al calor de los ideales contrarreformistas, reaprovechando en parte estructuras 

organizativas preexistentes de características similares (caso de las yanaconas en Perú), 

pero ahora cristianizadas y reguladas desde la metrópoli por las correspondientes Leyes de 

Indias. Junto a las cofradías gremiales conocidas en la península surgieron, fruto de la realidad 

pluriétnica del mundo colonial, las llamadas “cofradías de sangre”, definidas por el origen 

racial de sus integrantes, haciendo de estas congregaciones un instrumento de sociabilidad e 

identidad étnicas.1

Las cofradías alcanzaron una enorme importancia tanto cuantitativa como cualitativa, pues 

permitieron mantener aglutinadas a determinadas comunidades que canalizaban su propia 

ritualidad a través de estas organizaciones colectivas, y generaron un importante movimiento 

de capitales en forma de limosnas, rogativas, indulgencias y entierros. Ello hizo de las 

cofradías no solo unas instituciones de control social, religioso, económico y cultural, como 

tradicionalmente han sido vistas desde la óptica de la historiografía imperialista, sino también 

una vía de expresión de la religiosidad popular sincrética de los grupos subalternos de indios 

y negros que incorporaban cantos y danzas aborígenes en sus celebraciones.2 Debido a que el 

número y variedad de tipologías de estas asociaciones fueron muy elevados, su presencia en la 

sociedad colonial era transversal y su protagonismo en la vida pública y urbana muy relevante. 

En todas ellas la música o, de manera más genérica, el sonido (que incluía desde sencillos 

toques de campanas o trompetas hasta estímulos sonoros como aplausos, gritos, cohetes y 

salvas de artillería, cercanos a lo que hoy llamaríamos ruido), jugaba un papel fundamental 

como elemento solemnizador y articulador de los actos cultuales desarrollados en diferentes 

espacios festivos y se insertaba en una compleja red de significados y relaciones semióticas.3

1. Algunas de estas cofradías de base racial, en particular las de negros, pronto comenzaron a proliferar en la propia 

península; véase Moreno 1997.

2. Sobre la recurrente presencia de tradiciones musicales locales en cofradías de indios y negros, véase respectivamente, 

Díaz A., Martínez S. y Ponce 2014, 102-128, y Mena García 2000, 137-169. Algunas de las prácticas musicales de las 

cofradías durante la Colonia perviven hasta la actualidad, como lo demuestran los denominados “bailes chinos” de la 

zona central de Chile; véase Mercado, Rondón y Piwonka 2003.

3. Sobre el tema de las cofradías en la América colonial, véase Meyers y Hopkins 1988, y Martínez López-Cano, Von 

Wobeser y Muñoz Correa 1998. Para el caso de México en específico, véase Maquívar M. 1996, Lavrin 1980, y Bechtloff 

1996.

Marín-López.  “Asistencia  socia l ,  ident idad peninsular  y  devoción mariana en una cofradía. . .”.  Resonancias  21 (41):  13-33.
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La historiografía musicológica tradicional ha marginado a estas corporaciones de su 

construcción narrativa y, con la excepción de los pioneros trabajos de Francisco Curt Lange 

sobre las irmandades brasileñas (Lange 1968, 1979, 1981, 1983 y 1986),4 solo recientes 

estudios, partiendo de la historia social o la antropología cultural, y en consonancia con 

los planteamientos metodológicos de la musicología urbana, han analizado la importancia 

musical de estos colectivos en la conformación del paisaje sonoro o soundscape no solo de 

las grandes ciudades indianas, sino también en doctrinas y áreas rurales, donde las cofradías 

tenían gran arraigo.5 El objetivo del presente trabajo es contribuir al estudio de este fenómeno 

a través de una corporación integrada por músicos y ministros de coro: la congregación de 

Nuestra Señora de la Antigua de la Catedral de México. Tomando esta cofradía como caso 

de estudio se pretende no solo ofrecer un análisis de su funcionamiento cotidiano a partir 

de las constituciones, sino también problematizar el documento e interpretar la fundación 

de la congregación a partir de su supuesta intencionalidad: proyectar la identidad peninsular 

y reforzar la cohesión social entre los músicos al servicio de la Catedral de México a través 

de una devoción mariana en un momento de complejas y profundas transformaciones del 

colectivo. Como complemento al análisis crítico del texto, en la sección Documentos de este 

mismo número se ofrece una transcripción normalizada de sus constituciones.

De músicos y cofradías en el México colonial

La primera de las cofradías españolas fundada en México data de 1526, cuando Hernán Cortés 

y los primeros pobladores europeos de la ciudad instituyeron la cofradía de la Santa Veracruz 

o de los Caballeros. A ella siguieron otras muchas: más de cien cofradías –tanto de españoles 

como de indios y negros– operaron durante el período colonial, estableciendo su sede en las 

distintas parroquias, conventos y monasterios de la ciudad, así como en la propia catedral, que 

era donde se ubicaban las más prestigiosas y acaudaladas.6 El interés musicológico de estas 

congregaciones deriva de tres supuestos:

(1) la membresía de músicos (sean eclesiásticos o no) en estas asociaciones, 

siguiendo pautas de sociabilidad, caridad y piedad típicas de la ortodoxia católica 

de la Contrarreforma; 

(2) la presencia de la música en las actividades cotidianas de estos colectivos, 

que generalmente se traducía en la contratación de músicos para solemnizar 

con el mayor boato posible las festividades anuales del santo titular u otras 

celebraciones ordinarias o extraordinarias que con frecuencia incluían 

4. Las publicaciones de Francisco Curt Lange se centraron en las cofradías y hermandades de músicos mulatos en la 

región de Minas Gerais durante la segunda mitad del siglo XVIII y, curiosamente, son muy anteriores a las primeras 

investigaciones de Barbara Haggh sobre la contribución de las cofradías a la historia musical de la Edad Media europea; 

véase Haggh 1996.

5. Véase Baker 2005, Cetrangolo 2006, Pedrotti 2009, Young 2010, Irving 2010, 185-186, Carvajal López 2011, y Capelán 

2013.

6. En este cómputo no se contabilizan las cofradías establecidas en las doctrinas del arzobispado que, según el censo 

de 1794, alcanzaban la cifra de 951. Una de las más tempranas e importantes cofradías de la ciudad fue la archicofradía 

del Santísimo Sacramento, fundada en 1538 y con sede en la capilla de Nuestra Señora de Guadalupe de la catedral. La 

riqueza de esta archicofradía fue tal que llegó incluso a costear un Colegio de Niñas, llamado de la Caridad; véase Bazarte 

Martínez 1989, 46, 64-67 y 148-69, y Bazarte Martínez y García Ayluardo 2001.
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procesiones urbanas, y que en algunos casos implicó la composición de obras 

musicales ex profeso para la cofradía;7 y

(3) la constitución de cofradías integradas mayoritariamente por músicos, de las 

que –fuera del caso particular de Brasil– apenas conocemos estudios detallados 

en la América colonial, lo que limita por el momento la posibilidad de comparar 

–como sería deseable– las dinámicas de funcionamiento, las estrategias 

profesionales o las funciones sociales que eran inherentes a estas corporaciones.8

Ejemplificaré cada uno de estos tres supuestos con casos de la propia Ciudad de México. Así, 

está documentado que muchos músicos de la capilla catedralicia pertenecían a cofradías como 

el aragonés Fabián Pérez Ximeno, destacado maestro de capilla y organista catedralicio entre 

1648 y 1654, quien era miembro de la cofradía de San Pedro, con sede en la parroquia de 

la Trinidad, tal y como indica en su testamento.9 Otra poderosa cofradía, la del Santísimo 

Sacramento y Caridad, contrató en 1701 a una capilla de chirimías para festejar la jura de Felipe 

V.10 Finalmente, un memorial fechado en 1716 de otro connotado maestro de capilla, el criollo 

Manuel de Sumaya, relató la asistencia habitual de la capilla catedralicia a las celebraciones de 

esta y otras cofradías como la Purísima, el Carmen, la Santísima Trinidad y Santa Bárbara,11 a 

las que cabe añadir la de San Pedro Mártir, que aglutinaba a los funcionarios y familiares del 

Tribunal de la Inquisición (Marín López 2011, 59-63). Todos estos casos evidencian el notable 

protagonismo que tenía la música en la vida cotidiana de las cofradías en México, un caso 

paradigmático y perfectamente representativo de lo que ocurría en la mayoría de las ciudades 

indianas y peninsulares.12

Como se ha mencionado, un tipo particular de congregaciones era el de las cofradías 

gremiales, integradas por los miembros pertenecientes a un mismo oficio que se asociaban 

para protegerse en su vida social y profesional. Dentro de los más de doscientos gremios que 

se constituyeron en la Ciudad de México durante la Colonia, hubo varios vinculados con la 

construcción de instrumentos musicales, como el de los violeros y organeros, además de 

otros como el de guitarreros, flauteros y cuerderos que tenían la consideración de artesanos 

mecánicos.13 En este contexto, ocupa un lugar singular la congregación de Nuestra Señora 

7. Un caso particular lo constituye el movimiento de cofradías laicas de Minas Gerais estudiadas por Lange (véase nota 

4), algunas de las cuales mantenían conjuntos estables de maestros de capilla, cantores e instrumentistas sin necesidad 

de recurrir a contrataciones externas, desarrollando así unos servicios musicales paralelos pero independientes a los de 

las iglesias donde se adscribían.

8. Junto al caso estudiado en este trabajo, se tiene noticia de otra cofradía en el área hispana integrada mayoritariamente 

por músicos, si bien su perfil es distinto al ser establecida en una doctrina de indios: la cofradía del Arcángel San Miguel 

en Huayllabamba, cerca de Cuzco; véase Baker 2008, 214-216. En la Catedral de Lima existió otra congregación de 

Nuestra Señora de la Antigua, pero no la conformaban músicos sino mulatos; véase Young 2010, 195.

9. Archivo General de la Nación (AGN), México D.F., Ramo Bienes Nacionales, Vol. 216, Exp. 15, sin foliar, 13 de febrero 

de 1666 (se trata de un cotejo del testamento original, fechado en 1651).

10. Archivo del Cabildo Catedral Metropolitano de México (ACCMM), México D.F., Actas Capitulares, Libro 25, Fols. 

262v-264r, 4 de abril de 1701.

11. ACCMM, Correspondencia, Caja 23, Exp. 2, 30 de agosto de 1716.

12. Para el siglo XVII ibérico, son fundamentales los trabajos de Luis Robledo sobre cofradías madrileñas; véase Robledo 

2006, 2010 y 2013.

13. Las constituciones de los violeros aparecen transcritas en Estrada 1920, 80-85. Para cada uno de estos oficios solía 

elegirse a un maestro mayor del gremio que actuaba como intermediario entre el ayuntamiento y la corporación; en el 

caso de los organeros, se eligió a Félix Sanz de Izaguirre, maestro de los órganos de la Catedral; véase Archivo Histórico 
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de la Antigua que aglutinaba en su origen a los músicos y ministros de coro de la catedral 

y que, pese al oficio de la mayoría de sus miembros, debe de ser calificada de cofradía más 

que de gremio, pues su interés prioritario no era tanto la regulación y defensa corporativa de 

la profesión musical como la asistencia material y espiritual de los congregantes, en buena 

medida músicos, tanto del coro de canto llano (sochantres y capellanes) como de la capilla 

polifónica (cantores e instrumentistas).14 Una comparación de sus estatutos con los de, por 

ejemplo, el gremio de los plateros (Anderson 1941, Vol. 1, 92-97) –que tenía sede en la propia 

catedral– confirma que se trata de las reglas de una cofradía cultual a la Virgen y no de unas 

ordenanzas profesionales.15

La tradición de establecer cofradías integradas por los músicos y ministros de coro era de 

origen europeo y se exportó a las Indias a través de España.16 Sin embargo, y como ya se 

avanzó, en México se daban situaciones especiales que no existían en las instituciones 

eclesiásticas españolas como la presencia de indígenas, negros y mulatos que hicieron de la 

música su ocupación y que veían nuevas oportunidades de ascenso social, proyección pública 

y reconocimiento profesional en las dinámicas asociativas de las cofradías. El oficio de 

músico se presenta aquí, en asociación con estas instituciones de la sociedad civil, como una 

importante vía para obtener privilegios reservados a la élite blanca (en el caso de las clases 

subalternas) o para intentar mantenerlos y reforzar las distancias con respecto a las castas 

(caso de los españoles).

Entre el corporativismo profesional, la identidad peninsular y la devoción mariana: 
razones para la fundación de una cofradía de músicos

La congregación de Nuestra Señora de la Antigua fue instituida formalmente el 5 de septiembre 

de 1647,17 siendo su principal impulsor el citado maestro de capilla Fabián Pérez Ximeno 

(1587-1654). Al año siguiente, el 20 de octubre de 1648, se aprobaron las constituciones 

originales, aunque su redacción parece retrotraerse a 1644.18 Es probable, por tanto, que algunos 

miembros viniesen venerando la imagen desde años antes sin estar oficialmente constituidos 

del Distrito Federal, México D.F., Actas Capitulares, Libro 61, Fol. 89v, 16 de noviembre de 1730. Sobre el tema de los 

gremios es de consulta obligada, pese a su antigüedad, la obra de Carrera Stampa (1954). Un ejemplo español fue dado a 

conocer por Baldelló 1969, 199-203.

14. Algunos estudios previos habían mencionado la existencia de esta congregación (entre los más recientes los de 

Vences Vidal 2006b y Turrent 2013, 190-193, quien básicamente sigue a Marroqui 1900-1903, Vol. 2, 415-419), si bien 

hasta el momento no ha sido objeto de un análisis de conjunto a partir de sus constituciones.

15. Futuros trabajos deberán establecer comparaciones entre el funcionamiento y beneficios asistenciales que las 

diferentes tipologías de cofradías de la ciudad (sacramentales, gremiales o penitenciales) ofrecían a sus integrantes, 

aspecto que queda fuera de los propósitos de este texto.

16. He localizado referencias a otras cofradías integradas por músicos en las catedrales de Granada, Toledo, Coria y en la 

Capilla Real granadina; véase Ramos López 1994, Vol. 1, 23, Rubio Piqueras 1922, 98-100, Barrios Manzano 1999, 51-53, 

y Ruiz Jiménez 1997, 50. Un repaso sistemático a la bibliografía catedralicia hispánica seguramente arroje más ejemplos.

17. ACCMM, Congregación de Nuestra Señora la Antigua, Caja 3, Exp. 17, citado en Vences Vidal 2006a, 88.

18. Un inventario de 1927 es la única referencia que he localizado a estas hipotéticas constituciones de 1644; véase 

ACCMM, Inventarios, Libro 21, “Relación de los inventarios correspondientes a los anexos de la Catedral y de la Parroquia 

del Sagrario Metropolitano”, pp. 435-440, 30 de abril de 1927, asiento [33]: “Libro manuscroto [sic] sobre papel; con 

sellos del año de 1644, Constituciones de la sagrada congregación de Nuestra Señora de la Antigua, empastado madera, 

forrado cuero, de 36 x 25 cms.”.
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como cofradía.19 La elección de Nuestra Señora de la Antigua como patrona sugiere que el 

modelo más inmediato pudo ser la congregación que, bajo esta misma advocación, se fundó 

en la Catedral de Sevilla a principios del siglo XVI, y en cuya capilla la música tenía una 

enorme importancia asociada con el rito de la salve, un servicio litúrgico celebrado todos 

los sábados que incluía el canto de diversas piezas polifónicas como la antífona Salve Regina 

(Suárez Martos 2010, 87-113).20

Ya antes de septiembre de 1647 los músicos habían solicitado al cabildo la cesión de una capilla 

que servía de sacristía al altar del Perdón para la colocación de una pintura de Nuestra Señora 

de la Antigua y promover así su veneración y culto; dicha imagen era copia del original de la 

Catedral de Sevilla que, según la tradición, fue donado a la Catedral de México por un devoto, el 

mercader de espadas José Rodríguez (Marroqui 1900-1903, Vol. 2, 416). Los propios músicos 

se comprometieron a correr con los gastos de cerramiento de la capilla y, tras la aprobación 

del arzobispo Juan de Mañozca y Zamora, se les asignó la capilla contigua al crucero por el 

lado de la epístola, que hasta entonces albergaba la librería del coro.21 En estas gestiones jugó 

un papel determinante Juan de Poblete (†1680), personaje de enorme relevancia dentro del 

cabildo durante el tercer cuarto del siglo XVII, periodo durante el que ocupó diversos cargos, 

entre ellos los de chantre (1645-49), arcedeán (1649-57) y deán (1657-70) (Pérez Puente 

2005, 90).22 La inauguración del altar y el cerramiento de la capilla con una reja tuvo lugar en 

1648 (probablemente en septiembre) y los actos se solemnizaron musicalmente: se pagaron 

veintinueve pesos a “los músicos de arpa y otros instrumentos por todo el octavario”, además 

de diez pesos y medio “al sarao del primer día”. Una segunda fiesta inaugural con luminarias y 

cohetes tuvo lugar los días 5 y 6 de octubre.23 Las constituciones originales fueron refrendadas 

por el notario y escribano real Antonio de Zarauz el mismo 5 de octubre y la cofradía comenzó 

a funcionar oficialmente el 16 de ese mes, siendo su primer prefecto el propio Pérez Ximeno 

y tesorero el segundo maestro de capilla, Juan de Zúñiga Coronado.24 La imagen de la Virgen 

fue definitivamente colocada en el altar tres años después, en septiembre de 1651, en una 

solemne y teatral ceremonia con nutrida concurrencia de autoridades, según relata el músico 

y cofrade Ambrosio de Solís Aguirre en su relación del evento, dedicada a Pérez Ximeno 

y publicada con el título Altar de Nuestra Señora de la Antigua al año siguiente. Según esta 

crónica, en los fastos de la inauguración hubo una destacada presencia musical que incluyó, 

antes de la misa, la interpretación del “tiernísimo Ave Maris Stella y al llegar al pasaje donde 

19. De hecho, un inventario de 1632 ya da cuenta de la existencia de un retablo a Nuestra Señora de la Antigua en la 

Catedral de México, según Sigaut 1986, 300.

20. Sobre la música en las cofradías hispalenses, véase Bejarano Pellicer 2010, 223-245.

21. ACCMM, Actas Capitulares, Libro 10, Fol. 614r, 19 de noviembre de 1647. Correspondencia, Libro 8, 7 y 10 de 

septiembre de 1649.

22. Cabe señalar que, en su condición de chantre, Poblete elaboró en 1647 una detallada relación de noventa empleados de 

la catedral con su puesto y su salario; dicho documento permite constatar que la mitad de los sirvientes de la catedral ese 

año desempeñaban funciones musicales: a los veintiún músicos de la capilla de música han de añadirse seis ministriles, 

seis seises, un organista, un corista, un maestro de infantes y once capellanes. Véase el análisis y transcripción de la 

fuente en Gaudin 2011, 121-136. El documento ya era conocido en el ámbito de la musicología desde los años 50; véase 

Pope 1951, 22-23.

23. ACCMM, Congregación de Nuestra Señora la Antigua, Caja 3, Exp. 17, citado en Vences Vidal 2006a, 99.

24. Entre octubre de 1650 y septiembre de 1651 fue tesorero Pérez Ximeno; véase ACCMM, Congregación de Nuestra 

Señora la Antigua, Caja 1, Exp. 1, Fols. 5-12 (1648-52).
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dice ‘Muéstrate ser Madre’ dividido el velo en dos, quedó a la vista el altar y la imagen”;25 

presumiblemente este himno sería obra original del propio Pérez Ximeno.

Para una adecuada interpretación de lo que supone la fundación de esta cofradía de músicos es 

necesario atender primeramente al contexto de la capilla de música de la Catedral de México 

y, de manera particular, a las circunstancias personales de su fundador, Fabián Pérez Ximeno. 

Este músico natural de Linares (Teruel) recibió una sólida formación musical en destacados 

centros eclesiásticos de la península como Cuenca, Valencia, Zaragoza y Madrid, donde 

consiguió a finales de 1615 o principios de 1616 la organistía del Convento de la Encarnación, 

institución fundada por la reina Margarita de Austria y dependiente directamente de la 

corona. Atraído por el elevado salario de setecientos pesos que le ofreció el arzobispo García 

Guerra (más del doble de lo que cobraba en Madrid), Pérez Ximeno se trasladó con su familia 

a la Ciudad de México, donde recaló en octubre de 1622 como organista catedralicio.26 Según 

declaró el músico en un documento autógrafo de 1651, el trato recibido entonces por el 

cabildo le parecía injusto, pues no consideraba los muchos sacrificios que había realizado 

al abandonar la Corte (dejó allí un buen salario y otras comodidades como “casa, médico 

y botica”) ni atendía ninguna de sus peticiones de aumento de salario; a ello se añadía el 

hecho de haber rechazado Pérez Ximeno una sustanciosa oferta de la Catedral de Puebla (mil 

quinientos pesos), haber regalado un realejo a la catedral y “haber ilustrado todo lo más de la 

Nueva España con mi música así de órgano como de facistol”.27 

De la permanente insatisfacción de Pérez Ximeno con el cabildo (pese a asignarle un legendario 

salario de mil pesos anuales y tener asiento en el coro, privilegio del que solo disfrutaban los 

prebendados) y de la estima hacia su propio trabajo puede inferirse en este músico la existencia 

de una conciencia del valor de la profesión musical que pudo animarle en 1647 –poco antes de 

ser nombrado maestro de capilla– a cohesionar y visibilizar socialmente la labor del colectivo 

musical bajo una advocación mariana. Aunque la congregación de Nuestra Señora de la 

Antigua no es una cofradía propiamente gremial (algunos de sus miembros no eran músicos 

y sus constituciones, según se indicó, no aluden en ningún momento a la reglamentación 

del oficio), la instauración de un sistema de socorro mutuo puede interpretarse como una 

forma de fortalecer al conjunto de músicos catedralicios y afirmar su sentido de pertenencia 

dentro del espacio de la catedral, donde otros grupos profesionales como los plateros estaban 

estructurados como hermandad desde hacía años.

De hecho, la creación de la congregación de la Antigua coincide con un momento en que la 

supremacía de la capilla musical catedralicia como “capilla oficial” de la ciudad se estaba viendo 

amenazada por el surgimiento de otras capillas musicales independientes que rivalizaban con 

ella. Ya en 1644 el propio Pérez Ximeno exponía al cabildo que el negro Antonio de Rivas –

antiguo empleado de la catedral– había formado una capilla de cuatro o cinco músicos negros 

al margen de la institución. Siete años más tarde, los músicos de Rivas seguían causando 

25. El título completo de este raro impreso de Solís rezaba así: Altar de Nuestra Señora de la Antigua, colocación de su 

devotísima imagen y dedicación del rico tabernáculo que los sirvientes de la Santa Iglesia Metropolitana de México le dispusieron 

en ella. Escribe las memorias de origen, celebra el motivo de su fundación y canta las glorias de este día. México, Hipólito de 

Ribera, 1652. Según Marroqui 1900-1903, Vol. 2, 417, se componía de “setenta y nueve octavas” en las que contaba la 

historia de la imagen y los detalles del día de su colocación.

26. Véase su licencia de embarque en Archivo General de Indias (Sevilla), Contratación, 5381, N. 6, Fol. 8r, 16 de marzo 

de 1622.

27. ACCMM, Correspondencia, Caja 23, Exp. 1, 2 de mayo de 1651.

ARTÍCULOS



20

pérdidas a la capilla catedralicia y Pérez Ximeno solicitaba la supresión de “las capillas de 

músicos y en particular una de un negro por la indecencia con que cantan y disparates que 

dicen en el oficiar las misas y en otros actos tocantes al ministerio de esta iglesia, fuera de que 

se le aminoran las obvenciones de la capilla de la catedral donde es interesada la fábrica”.28 

Dado que la capilla de música de la catedral congregaba a los músicos peninsulares y criollos 

de la ciudad (indios, negros y mestizos se ganaban la vida como free-lance o buscaban acomodo 

en capillas parroquiales), su organización en forma de cofradía y el establecimiento de su sede 

en la propia catedral es un caso ejemplificativo del funcionamiento de las cofradías urbanas 

como símbolos de identidad social, profesional e institucional que ayudaban a reforzar los 

privilegios de los blancos (ya fuesen europeos o criollos).

La advocación de la cofradía a la Virgen de la Antigua no resultaba en absoluto fortuita. La 

Virgen de la Antigua era un devoción ibérica que hundía sus raíces en la Edad Media asociada 

a la mítica figura de Fernando III “el Santo” y sus campañas militares contra los moros en 

Sevilla; por ese motivo fue una de las primeras devociones marianas exportadas al Nuevo 

Mundo como garante de la empresa conquistadora.29 No resulta sorprendente, pues, que 

los Reyes Católicos fomentasen su culto, que Colón pidiese su protección antes de iniciar 

su segundo viaje y que algunos de los primeros asentamientos en el Caribe o Tierra Firme 

se fundasen bajo esa advocación. En el caso mexicano, y en contraposición a la Virgen de 

Guadalupe que –por su supuesta aparición al indio Juan Diego– mantenía fuertes vínculos 

con la población indígena y mestiza, la Virgen de la Antigua aglutinó desde un comienzo a 

los peninsulares asentados en la capital, es decir, aquellos de mayor abolengo, asociando la 

pertenencia a su congregación –fundada en una institución hegemónica como la omnipotente 

catedral metropolitana– con las ideas de prestigio y poder blanco. A ello se unía otro aspecto 

de la cofradía que contribuía a subrayar su condición privilegiada: su vinculación con el 

lucrativo negocio de las indulgencias, lo que le permitía otorgar la remisión (parcial o total) 

de las penas de los pecados cometidos a cambio de rezos y limosnas, gracia papal de la que 

podían disfrutar no solo los congregantes sino cualquier fiel de la ciudad. En el contexto de la 

imperante mentalidad contrarreformista, esta circunstancia otorgó a la Virgen de la Antigua, 

en opinión de Vences Vidal (2006a, 106-114), una dimensión teológica, devocional y piadosa 

de primera importancia como intercesora de las almas pecadoras.

Así pues, es evidente que en un momento cambiante y de crecientes tensiones sociales y 

religiosas como el que se produce desde principios del siglo XVII, con los peninsulares 

intentando mantener su status quo ante la emergente pujanza de castas y sobre todo 

criollos,30 la fundación de una cofradía de músicos a instancias de un peninsular de singular 

perfil y necesitado de reconocimiento y aceptación como Pérez Ximeno y al abrigo de una 

imagen sagrada con una identidad simbólica tan marcada como la Virgen de la Antigua no 

parecen circunstancias fortuitas. Ello sugiere que la creación de esta congregación, además 

de contribuir al fomento de esta devoción mariana y la asistencia material y espiritual de 

los hermanos cofrades, contribuyó de manera determinante a reforzar la cohesión social, 

el sentido de pertenencia corporativa y la identidad y distinción profesional del colectivo 

de músicos catedralicios en la ciudad. Y también, obviamente, a reforzar la posición de 

preeminencia de Pérez Ximeno, quien a su muerte fue ya sustituido por un compositor criollo: 

Francisco López Capillas.

28. ACCMM, Actas Capitulares, Libro 10, Fol. 335r, 12 de marzo de 1644; y Libro 11, Fols. 33v-34r, 2 de mayo de 1651.

29. El tema es desarrollado extensamente en Vences Vidal 2013.

30. Sobre las crecientes tensiones entre peninsulares y criollos durante el periodo que nos ocupa, véase Israel 1980.

Marín-López.  “Asistencia  socia l ,  ident idad peninsular  y  devoción mariana en una cofradía. . .”.  Resonancias  21 (41):  13-33.



21

Análisis de las constituciones de la congregación

El punto de partida para aproximarse a la vida de esta cofradía son sus constituciones. 

Como ya se ha mencionado, no se han localizado las reglas originales otorgadas ante el 

escribano Zarauz en 1648 (ni tampoco su hipotética primera redacción de 1644), pero sí se 

conservan unas constituciones reformadas en 1684 para un mejor gobierno de la cofradía; 

dicho documento sistematiza en veintisiete cláusulas la estructura y régimen general de la 

corporación, los derechos y obligaciones de sus miembros, así como las relaciones entre 

ellos (véase su estructura y contenidos en la Tabla 1 y su transcripción integral en la sección 

“Documentos” de esta misma revista).31 Esta reforma de las constituciones fue llevada a cabo 

por dos de los congregantes (el cura del Sagrario Alonso Alberto de Velasco y el capellán y 

secretario capitular Bartolomé de Rosales) y posteriormente fue ratificada por el arzobispo 

Francisco Aguiar y Seixas y el vicario general del arzobispado.32

1ª. Cargos de dirección

2ª. Tipos de congregantes y rotación en cargo de prefecto

3ª. Forma de elección del prefecto 

4ª. Forma de elección de los seis consiliarios 

5ª. Forma de elección del tesorero o mayordomo 

6ª. Forma de elección del secretario 

7ª. Forma de elección del sacristán o procurador del culto divino 

8ª-9ª. Sistema de votación 

10ª. Juramento de prefecto y oficiales

11ª-13ª. Obligaciones del prefecto 

14ª. Obligaciones de los consiliarios

15ª. Obligaciones del tesorero

16ª. Obligaciones del secretario 

17ª. Obligaciones del sacristán

18ª. Miembros de la congregación

19ª. Forma de recibir a los congregantes

20ª. Régimen económico y asistencias 

21ª. Celebración de Nuestra Señora de la Antigua 

22ª-23ª. Entierro y misa de los congregantes

24ª. Aniversario en la octava de los difuntos

25ª. Festividades de Nuestra Señora

26ª. Entierro y misa de los curas del Sagrario

27ª. Faltas de los congregantes

Tabla 1 / Estructura y contenidos de las constituciones de la congregación de Nuestra Señora de la Antigua (1684).

Seguramente ya las constituciones originales establecerían los cargos de gobierno de la 

cofradía: un prefecto con funciones de presidente, seis consiliarios o vocales, un mayordomo 

31. AGN, Ramo Bienes Nacionales, Vol. 1028, Exp. 3, 30 de octubre de 1684, Fols. [1]-[7].

32. Una ulterior reforma de las constituciones, realizada por Abundio Zúñiga, tuvo lugar en 1833 y en ella se redujo el 

total de cláusulas a diecisiete; véase ACCMM, Congregación de Nuestra Señora la Antigua, Caja 2, Exp. 3, 16 de enero 

de 1833.
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–denominado tesorero en las constituciones renovadas–, un secretario y un sacristán o 

“procurador del culto divino”, encargado de la limpieza y aseo de la capilla. Igualmente detallaba 

las cuatro categorías de congregantes, ordenadas por rango eclesiástico: (1) canónigos que 

autorizaron su fundación y se incorporaron a la congregación; (2) curas del Sagrario que, en 

virtud de una escritura específica fechada el 20 de octubre de 1648, podían ser miembros de 

la cofradía a cambio de eximir al resto de congregantes del pago de los derechos parroquiales 

por entierro; (3) capellanes de coro; y (4) sacerdotes músicos de la capilla.33 Aunque son 

referenciados en el último lugar del escalafón, las constituciones reformadas reconocen en 

su segunda cláusula la importancia de los músicos como promotores del culto a la Virgen 

de la Antigua y subrayan las continuas asistencias de este colectivo a las celebraciones de 

la congregación. En cualquier caso, la pertenencia a la cofradía de buena parte del personal 

activo en la propia catedral hacía que la capilla de Nuestra Señora de la Antigua gozase de un 

estatus privilegiado y que, además de acoger las ceremonias propias de la congregación, fuese 

estación de importantes procesiones marianas como la de la Asunción (patrona de la catedral) 

y acogiese diversos actos oficiales en los que participaban virreyes y arzobispos, tal y como 

recogen varios cronistas de sucesos de la época.34 Por otro lado, las propias constituciones 

dejaban abierta la posibilidad de que la capilla pudiese acoger celebraciones –de preferencia 

marianas– promovidas por particulares o por otros colectivos, lo que permitía no solo ampliar 

los ingresos de la corporación sino incentivar la implantación del culto de la Antigua entre 

otros sectores sociales de la ciudad.

A fin de que las distintas clases de eclesiásticos tuviesen la adecuada representación y 

el reparto de tareas fuese más eficaz, el cargo de prefecto debía renovarse cada año y ser 

ocupado, consecutivamente, por miembros de cada uno de los cuatro colectivos citados. El 

espíritu democrático de la cofradía se evidencia también en el periodo de elección de los 

consiliarios, que igualmente era de un año; únicamente dos de los seis renovarían su cargo una 

segunda anualidad para servir de enlace con la directiva entrante. Solo en el cargo de tesorero, 

quizá por su perfil más técnico, cabía la posibilidad de permanecer un tercer año. El caso del 

secretario era distinto, pues su conocimiento y experiencia en materia legal y su continua 

interlocución con el cabildo aconsejaban estabilidad en el puesto, de ahí que su nombramiento 

fuese perpetuo y no pudiese ser sustituido “si no fuere con muy justas causas”. El periodo de 

elección del sacristán era asimismo de un año, si bien las constituciones permitían al resto de 

miembros de la junta su renovación cuantas veces fuese necesario, siempre que su desempeño 

fuese satisfactorio; el sacristán era el único congregante que podía gozar de salario.

El procedimiento electivo se reglamentaba con sumo cuidado y, junto con elementos típicos 

de la organización electoral como el voto de calidad del prefecto en caso de empate y los 

criterios de conformación de la mesa (integrada por dos congregantes de libre elección del 

prefecto y los dos consiliarios más antiguos, junto con el secretario y el propio prefecto), se 

incorporaban otros aspectos de garantía y transparencia democráticas como el voto secreto 

o el sistema de doble urna que dejaba poco margen para el fraude electoral (en una urna se 

introducían los votos –denominados cédulas en las constituciones– del prefecto electo, y en 

otra los de los no electos). El sistema, sin embargo, no era totalmente representativo ya que los 

33. En esta última categoría entraban los infantes de coro, que se convirtieron en miembros de la congregación por una 

donación de cincuenta pesos realizada por el cabildo, según menciona Vences Vidal 2006b, 100.

34. Véanse, por ejemplo, las asistencias del virrey Duque de Alburquerque en 1655 o del virrey Marqués de Mancera en 

1673 relatadas, respectivamente, por Guijo 1986, Vol. 1, 38, y Robles 1946, Vol. 1, 132.

Marín-López.  “Asistencia  socia l ,  ident idad peninsular  y  devoción mariana en una cofradía. . .”.  Resonancias  21 (41):  13-33.
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tres candidatos a prefecto propuestos a la congregación eran elegidos por la directiva saliente 

que, tras la correspondiente deliberación y votación, también designaba al resto de miembros 

de la nueva junta (los dos consiliarios renovados, los cuatro nuevos, así como el tesorero y el 

sacristán –reelegidos o no–). En la práctica, pues, el margen de la congregación era limitado 

pues solo podía elegir un prefecto de entre los tres propuestos por la última junta.

Al hilo de detallar las obligaciones del prefecto (cláusula 11) se asienta la finalidad 

fundamental de la cofradía: socorrer a sus congregantes en la doble vertiente espiritual y 

temporal, priorizando lo primero (la atención espiritual a través del culto a la Virgen de la 

Antigua), sobre lo segundo (siempre sujeto a disponibilidades presupuestarias). Según se 

recoge de manera expresa (desconocemos si este punto se incluía en la primera redacción 

de las constituciones o se añadió en la revisión), era también función del prefecto estrechar 

las relaciones fraternales y evitar discordias entre los congregantes, sirviendo de ejemplo y 

modelo. En caso de ausencia o enfermedad, sus funciones eran asumidas por el consiliario 

más antiguo.

La principal obligación del mayordomo o tesorero atañía a la vigilancia de los caudales de la 

cofradía, llevando un control de las limosnas recibidas (ya fueran en metálico o en especie, 

y procedieran de los propios congregantes o de otros benefactores) en un libro de cuentas 

cuyo resumen anual presentaba al contador de la catedral y, posteriormente, era sometido a 

votación en asamblea. También el secretario debía dejar constancia de sus actuaciones por 

escrito, en su caso en dos libros, uno con las actas de todas las reuniones y otro con las altas y 

las bajas de los congregantes, agrupados en las cuatro categorías antedichas. Correspondían al 

secretario otras tareas administrativas como la preparación del cuadrante con las asistencias 

de los sacerdotes a los sufragios y la realización del inventario de bienes de la capilla que se 

entregaban al sacristán para su custodia.

De la lectura de las constituciones reformadas se infiere que, en origen, solo podrían ser 

miembros de la cofradía los sirvientes de la catedral empleados en los ministerios y oficios 

de los fundadores, incluido el personal del Sagrario (curas propietarios, cura de noche, 

sacristán mayor, sus ayudantes y cinco sacristanes). Sin embargo, con el paso del tiempo se 

incorporaron a la cofradía particulares y laicos que no trabajaban para la catedral, lo que generó 

problemas no especificados en el seno de la cofradía (se habla de “confusiones y dificultades” 

en la cláusula 18). Las constituciones de 1684 reconocían esta situación y proponían que 

continuasen los particulares ya admitidos como congregantes, realizándose relación completa 

y separada de ellos. Así pues, todos los admitidos en los oficios de los fundadores podían ser, 

automáticamente, miembros de la cofradía, debiendo para ello cursar solicitud oral al prefecto 

y oficiales y –ya por escrito– al secretario, quienes se reservaban la facultad de admitir al 

aspirante de manera directa. En el caso de los particulares era preceptivo realizar convocatoria 

ad hoc para discutir y madurar en cabildo si procedía o no su admisión. En uno y otro caso 

se entregaba al nuevo congregante un resumen impreso de sus obligaciones. Aunque no se 

establece un límite máximo de congregantes, las constituciones reformadas sugieren restringir 

los congregantes de nuevo ingreso a pocos y “de calidad”, concepto que aquí debe entenderse 

como una confluencia de aspectos tales como el linaje y la reputación social, la antigüedad en 

la prestación de servicios, el conocimiento de la tradición, así como los beneficios y privilegios 

adquiridos como consecuencia de todo ello.35

35. Para una noción del concepto de “calidad” entre los músicos de la Catedral de México, véase Ramos-Kittrell 2016, 
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En lo relativo al régimen económico, la cofradía se sostenía básicamente con las limosnas 

de los congregantes, que se destinaban al ornato de la capilla y los sufragios por las almas de 

los hermanos difuntos. Cada congregante debía aportar un peso al año para la celebración 

de Nuestra Señora de la Antigua y medio real todos los sábados “sin faltar ninguno”. Resulta 

de interés constatar cómo, en relación a este último capítulo, las propias constituciones 

establecían una forma de pago distinta para los “ministros de capilla”, es decir, los músicos, 

quienes debían pagar cuatro reales por cada obvención o asistencia musical realizada fuera 

de la catedral con un valor de veinte pesos.36 La documentación capitular y congregacional 

da cuenta de los numerosos conflictos generados por la recaudación de las obvenciones, 

una remuneración que se cobraba adicional al sueldo por las funciones realizadas fuera de la 

catedral (llamadas despectivamente zangonautlas), y que debía repartirse entre los asistentes, 

la fábrica espiritual y la propia congregación.37

La festividad principal de la cofradía tenía lugar el 9 de septiembre, al día siguiente de la 

Natividad de la Virgen, coincidiendo con su octava. Ese día era de obligada asistencia 

para todos los cofrades, quienes debían decir o mandar decir misas para el sufragio de las 

almas de los congregantes vivos o muertos, para el engrandecimiento de la cofradía y sus 

miembros y, con ello, el de la propia Iglesia.38 De esta manera, la congregación se adhería a 

una de las devociones contrarreformistas más populares, como era el culto a las ánimas del 

purgatorio, que se vio reforzada en 1685 cuando, por medio de una bula del papa Inocencio 

XI, la congregación se agregó a la archicofradía de la Virgen de Nuestra Señora del Sufragio 

o de las Ánimas del Purgatorio, fundada en la iglesia de San Blas de Roma, lo que le permitió 

obtener diversas indulgencias de las que no había gozado antes ninguna cofradía en la Ciudad 

de México.39 Otras festividades revestidas de gran boato eran el aniversario por los hermanos 

fallecidos en uno de los días de la octava de los difuntos (del 2 al 9 de noviembre) y –ya 

sin fecha determinada– los entierros de los congregantes, celebrados de oficio en la capilla 

con asistencia a vísperas y misa cantada de todos los cofrades con sobrepellices. Sirva como 

ejemplo de su lucimiento en la década de 1740 el relato de la procesión del entierro del médico 

cofrade Pedro Torquemada, en la que participó

la Venerable Congregación de Nuestra Señora de la Antigua, y la [capilla 

de] música con velas encendidas, los niños infantes del coro, revestidos de 

26-59.

36. Las constituciones señalan que si la obvención tenía una mayor cuantía, la limosna se acrecentaría proporcionalmente, 

y que si era inferior a veinte pesos debían mantenerse los cuatro reales.

37. El cómputo de estas actuaciones externas era objeto de frecuentes fraudes al no llevarse con el debido rigor y 

transparencia, con el consiguiente perjuicio para la contaduría de la catedral y la propia cofradía; así lo evidencia una de 

las muchas llamadas al orden del cabildo al responsable de concertar estas salidas y a la capilla de músicos en su conjunto 

en 1746; véase ACCMM, Actas Capitulares, Libro 28, Fols. 134r-134v, 4 de noviembre de 1746. Sobre las zangonautlas, 

véase Roubina 2004, 25-48.

38. La relevancia de la fiesta era tal que quedó anotada en el libro general de ceremonias de la catedral; véase ACCMM, 

Ordo, Libro 2, “Diario manual” (1751), Fol. 98r. Con ocasión de esta celebración la cofradía realizaba cuantiosos 

desembolsos en conceptos como –según las cuentas de 1725 y 1726– limpieza de altar, acondicionamiento de la capilla 

(alfombras y asientos para canónigos), cera, comida (empanadas, sopa, chocolate, vino, bizcochos, etc.), traslado del 

órgano, chirimías y tambores; véase Vences Vidal 2006a, 103.

39. Existe una reimpresión de 1782 de las indulgencias papales concedidas a la cofradía: Indulgencias de la Venerable 

Congregación de Nuestra Señora la Santísima Virgen María de la Antigua fundada canónicamente en su capilla de esta santa 

iglesia catedral metropolitana de México con las reglas y ordenaciones comunes que han de guardar los congregantes (México, 

Imprenta de los Herederos del Lic. D. Joseph de Jáuregui, 1782); véase un ejemplar en ACCMM, Edictos, Caja 6, Exp. 3.

Marín-López.  “Asistencia  socia l ,  ident idad peninsular  y  devoción mariana en una cofradía. . .”.  Resonancias  21 (41):  13-33.
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sobrepelliz, excediendo en número de más de sesenta, entrando los ministros 

de contaduría de esta dicha Santa Iglesia; y estando de esta suerte, fue el entierro 

hasta la capilla de dicha santa imagen, en donde estaba puesta la tumba con 

diez y seis luces, según estilo, constitución y práctica de la expresada venerable 

congregación.40

Las constituciones insisten en diversos puntos en la necesidad de que los sacerdotes de 

la congregación canten en las misas de sufragio y aniversario de los hermanos difuntos, 

guardando los criterios de categoría (equivalente en este contexto a dignidad eclesiástica) 

y antigüedad como principios rectores de la cofradía. Esa asistencia obligada era extensible 

a los entierros de los curas del Sagrario, a cambio de condonar –como se dijo– los derechos 

parroquiales de los entierros al resto de los congregantes. Como novedad de las constituciones 

reformadas, se estipula que, con ocasión de la muerte de un hermano, cada congregante debía 

decir o mandar decir una misa por su alma, lo que reitera la vinculación de la cofradía con la 

doctrina del purgatorio. A modo de síntesis, la Tabla 2 resume el régimen de funcionamiento 

de la corporación.

Personal de la
cofradía

Un prefecto o cabeza de la congregación. 

Seis consiliarios.

Un tesorero o mayordomo. 

Un secretario.

Un sacristán de la capilla.

Un número indeterminado de congregantes.

Normas 
generales

Elecciones de los cargos el 24 de septiembre de cada año. Cuatro días antes prefecto, 
consiliarios y tesorero se reúnen; el prefecto dice el himno Veni Creator Spiritus y las 
preces y se lee el apartado de las constituciones relativo a la elección, se proponen tres 
nombres para futuro prefecto, se elige a los dos consiliarios que continúan un segundo 
año, a los cuatro nuevos consiliarios y eligen (o reeligen) al tesorero y sacristán.

Fiesta anual de la titular el 9 de septiembre con toda la solemnidad posible y participación 
de todos los congregantes, quienes dicen y mandan decir misa unos por otros y por los 
difuntos.

Posibilidad de realizar fiestas a la titular en la capilla de la congregación por la devoción de 
un particular, con la asistencia de todos los congregantes.

Aniversario de ánimas por los congregantes uno de los días de la octava de los difuntos con 
asistencia de todos los congregantes.

Entierro y misa del congregante fallecido en la capilla de la congregación con asistencia 
de todos los congregantes a su entierro; vigilia y misa cantada con sobrepellices al día 
siguiente u otro que señalare el prefecto y al año; además, cada congregante dice o 
manda decir una misa por el alma del finado.

Asistencia de médico y botica a cada congregante. 

Los congregantes que incumplen las constituciones son excluidos de los beneficios. 

40. ACCMM, Congregación de Nuestra Señora la Antigua, Caja 5, Exp. 13 (1744-47); citado en Vences Vidal 2006a, 104.
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Prefecto Padre de la congregación.

Elección: elegido entre los congregantes por votos secretos; cada año ocupará el cargo 

un miembro de los cuatro colectivos admitidos en la congregación (prebendados de la 

Catedral, curas del Sagrario, capellanes de coro y músicos de la capilla) sin posibilidad 

de reelección. En ausencia o enfermedad, le sustituye el consiliario más antiguo.

Obligaciones: nombrar a los consiliarios, tesorero y sacristán; procurar el alivio y consuelo 

material y espiritual de los congregantes; aumentar la devoción y culto a Nuestra 

Señora de la Antigua; asistir puntualmente a todas las funciones de la congregación; 

visitar a los enfermos congregantes; ordenar y preparar la octava y fiesta de Nuestra 

Señora de la Antigua; elegir a los que han de oficiar y cantar misas; convocar a cabildo a 

los congregantes; resolver todos los negocios de la congregación. 

Conciliario Elección: elegido entre los congregantes por el prefecto y consiliarios salientes; de los seis, 

dos de ellos podrán permanecer un segundo año. Se prefieren los eclesiásticos a los 

seglares, los curas a los capellanes y estos a los músicos. 

Obligaciones: el consiliario más antiguo debe sustituir al prefecto en ausencia o 

enfermedad; responder y asesorar al prefecto. 

Tesorero Elección: elegido entre los congregantes por el prefecto, consiliarios y secretario; cargo 

prorrogable hasta tres años, siempre que las cuentas anuales sean aprobadas. 

Obligaciones: recaudar la limosna de cada congregante; recaudar las limosnas de otros 

particulares; dar lo necesario al sacristán para el ornato de la capilla; cobrar las rentas 

tocantes a la congregación; llevar un libro de contabilidad y presentarlo tras la fiesta de 

la titular ante el contador de la catedral. 

Secretario Elección: elegido entre los congregantes por votos; cargo sin límite de duración. 

Obligaciones: asistir a todos los cabildos; llevar un libro donde anote los acuerdos; llevar 

otro libro donde asiente los congregantes, sus altas y bajas; preparar el calendario con 

las asistencias de los congregantes a entierros, misas, sufragios y aniversarios. 

Sacristán Elección: elegido entre los congregantes por el prefecto, consiliarios, tesorero y secretario.

Goza de un salario anual de limosnas de la congregación; cargo de duración anual pero 

prorrogable sin límite. 

Obligaciones: procurar el mayor culto de la capilla; cuidar de los ornamentos y alhajas de la 

capilla recibidos por inventario y anotar las nuevas adquisiciones; conservar la limpieza 

y aseo de la capilla, especialmente en las fiestas y entierros.

Congregante Todos los ministros y sirvientes de la Catedral: prebendados de la Catedral, curas 

propietarios y de noche del Sagrario, sacristán mayor del Sagrario, sus ayudantes y 

cinco sacristanes, capellanes de coro y músicos de la capilla.

Elección: petición del interesado al prefecto y secretario y discusión en el primer cabildo o 

aceptación por parte del prefecto y oficiales. 

Obligaciones: asistencia a entierros, misas, sufragios y aniversarios de los congregantes; 

entregar medio real de limosna todos los sábados; los músicos de la capilla entregan 

cuatro reales por cada obvención de hasta veinte pesos o la parte proporcional si fuere 

mayor; entregar un peso cada año para la fiesta de la titular, en la que deben participar; 

asistir a todas las actividades de la congregación; asistir a los entierros y misas de los 

curas del Sagrario, cura de noche, ayudantes y sacristanes de él, y a cambio estos les 

perdonan el costo de entierros a los congregantes. 

Tabla 2 / Régimen general de funcionamiento de la congregación de Nuestra Señora de la Antigua. Fuente: Archivo General 

de la Nación (México D.F.), Ramo Bienes Nacionales, Vol. 1028, Exp. 3, Fols. [1]-[7].
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Solo un vaciado sistemático de la documentación generada por la congregación podrá arrojar 

información del número de miembros y sus actividades más relevantes a lo largo del tiempo, 

más allá de las obligadas asistencias, así como la presencia de la música en el día a día de la 

congregación que, sobre la base de las actividades desplegadas por cofradías no musicales 

(véase un ejemplo en Robledo 2013), suponemos debió de ser destacada.41 Según reflejan 

los estatutos de 1684, la congregación estaba integrada por 53 miembros, de los que más 

de la mitad (en torno a la treintena) eran músicos o capellanes de coro en los que recaía 

el peso de las actividades de la cofradía; el resto, dignidades y trabajadores de la catedral 

(tesorero, maestro de ceremonias, pertiguero, relojero, confesor, celador, dos contadores, 

dos sacristanes menores y tres acólitos) o del Sagrario (tres curas y tres sacristanes de los 

curas) y tres externos (dos boticarios y un cerero).42 Aunque la documentación consultada 

no permite afirmarlo de manera categórica, es altamente probable que los servicios de los 

músicos incluyesen pagos “en especie”, es decir, su participación en la interpretación de canto 

llano y polifonía sin necesidad de recurrir a contrataciones de grupos musicales externos, de 

suerte que las misas cantadas por los difuntos y las solemnidades de la patrona celebradas por 

esta cofradía en su capilla serían las más ricas y desarrolladas musicalmente de la catedral y 

posiblemente de cualquier cofradía de la Ciudad de México.

Con la ampliación arquitectónica y enriquecimiento ornamental de la capilla durante el siglo 

XVIII43 también creció el número de congregantes, su actividad litúrgica y devocional, y, por 

ende, el poderío y riqueza de la cofradía, a la que también contribuyó la anexión de obras 

pías fundadas por particulares, como la que dotaron los capitanes José de Quesada y José de 

Retes para provecho de las huérfanas. Además, la congregación se convirtió en beneficiaria 

de diversas capellanías fundadas en su capilla, en heredera de los legados testamentarios de 

muchos de sus congregantes como el capellán Diego Castillo de Márquez, y en poseedora 

de dos casas en la ciudad valoradas en más de cinco mil pesos.44 La vitalidad de la cofradía 

se mantuvo hasta que en 1861 la desamortización de los bienes eclesiásticos decretada por 

el presidente Benito Juárez supuso la incautación de las posesiones de la congregación, que 

desapareció tras más de doscientos años de existencia y tras escribir, desde el silencio de 

la documentación conservada, una de las páginas musicales más desconocidas de la vida 

devocional del México colonial.

41. Se han conservado los libros de contabilidad de la congregación, así como varios inventarios, cartas de solicitud de 

ingreso, libros de asistencia y libros con los sorteos de huérfanas en una serie documental del Archivo del Cabildo Catedral 

de México que lleva por título el nombre de la congregación; véase Mazín Gómez 1999, Vol. 1, 375-387. Adicionalmente, 

las Actas Capitulares registran numerosísimas peticiones de “médico, cirujano y botica” de los congregantes, así como 

conflictos por la recaudación de las obvenciones.

42. Existe una pequeña divergencia entre el número de congregantes mencionados al inicio de las constituciones 

(53) y los que rubricaron el documento (47); por razones desconocidas no figuran entre los firmantes los capellanes 

Martín de Tolosa, Luis Cayrasco y Alonso Gómez de Robles, los músicos Nicolás Bernal y Carlos de Aguilar, el sacristán 

Domingo Lagunas y el cura del Sagrario don Juan de Sagade Villar. A la inversa, hay un firmante que no es citado en el 

encabezamiento, el capellán Diego del Castillo Márquez.

43. Para una descripción artística de la capilla, véase Toussaint 1973, 139-140, Sigaut 1986, 299-313, y Vences Vidal 

2006a, 114-124.

44. La obra pía de Quesada y Retes constaba de aniversarios con caudales donados por los fundadores de seis mil pesos 

de principal y trescientos de réditos anuales, con los que la congregación elegía por sorteo anualmente a huérfanas. Según 

Marroqui 1900-1903, Vol. 2, 417, las dos casas ocupaban los números 9 y 10 de la segunda calle de los Siete Príncipes 

(actual Emiliano Zapata, en el Centro Histórico).



28

Conclusiones

Desde hace años son conocidas las amplias repercusiones que las cofradías tuvieron en los 

ámbitos sociales, económico, cultural y eclesiástico de la América colonial. Sin embargo, 

poco se han explorado hasta la fecha las implicaciones musicales (directas e indirectas) de 

estas poderosas corporaciones, a caballo entre las fundaciones privadas y las instituciones 

e impulsoras de una actividad musical autónoma tanto dentro como fuera de sus iglesias de 

referencia. A lo largo de estas páginas hemos relatado el funcionamiento de la congregación 

de Nuestra Señora de la Antigua de la Catedral de México, una de las escasas hermandades de 

músicos establecidas en la América hispana a mediados del siglo XVII, y propuesto algunas 

hipótesis sobre los actores sociales, la comunidad de intereses y los bagajes simbólicos que 

pudieron motivar su fundación. Su análisis permite aproximarse a cuestiones de más amplio 

calado como las formas de religiosidad cotidiana, la cohesión profesional a través del oficio 

musical y las formas de construcción identitaria de este tipo de corporaciones. Aunque es 

necesario localizar e investigar hermandades análogas en otras latitudes y completar esta 

foto fija y abstracta que ofrecen sus constituciones con el devenir cotidiano de la cofradía 

a través de sus libros de gobierno, resulta evidente que la música (que ya era parte esencial 

de las celebraciones de las cofradías) debió de adquirir singular lustre y autoridad en esta 

congregación, tanto por el número de intervenciones musicales como por el tipo de repertorio 

interpretado, seguramente de mayor complejidad y elaboración musical en virtud de la 

presencia de cantores e instrumentistas profesionales entre sus congregantes. Adicionalmente, 

cabe atribuir al colectivo de músicos la oficialización del culto a esta importante devoción 

mariana a mediados del siglo XVII en Nueva España. Más allá, este ejemplo aislado nos invita 

a repensar los esquemas tradicionales de estudio de la música colonial en cuanto a quiénes 

fueron los principales actores y promotores de la actividad musical en el Nuevo Mundo y a 

considerar el interesantísimo fenómeno de las cofradías (hasta ahora en la periferia de las 

agendas de los musicólogos americanistas) en toda su riqueza, extensión y complejidad.
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Resumen

Durante el primer tercio del siglo XIX, los músicos de la Capilla de la Catedral de Málaga 

(España) redactaron doce inventarios, en los que se recogieron los bienes propiedad del 

conjunto, en su mayoría, composiciones musicales destinadas a las “fiestas” (ceremonias 

para las que la agrupación era contratada por comitentes distintos del Cabildo Catedralicio). 

El repertorio que los inventarios dejan entrever es muy variado: hay en él creaciones de 

compositores extranjeros (Haydn y Mozart entre ellos) y de muchos de los maestros de 

capilla más sobresalientes de la España de la época. Sin embargo, varios factores dificultan 

la identificación de autores y obras, así como el establecimiento de concordancias entre 

unos inventarios y otros. En este artículo se presenta una serie de estrategias destinadas a la 

superación de estos problemas. Se partirá del estudio de un caso concreto, el de las obras en 

castellano de Esteban Redondo (1745-1815).

Palabras clave: Capillas musicales, Catedral de Málaga, inventarios, repertorio, Esteban 

Redondo, obras en castellano. 

Methodology for the identification of compositions and the establishment of 
concordances: the case of the inventories of the music chapel of Málaga Cathedral 
(1800-1836) and the works in Spanish by Esteban Redondo

Abstract

During the first third of the nineteenth century, members of the music chapel of Málaga 

Cathedral (Spain) compiled twelve inventories of their possessions –mostly musical 

compositions to be performed in the so-called “fiestas”, ceremonies organized by patrons 

other than the Cabildo Catedralicio. The repertoire of the inventories is very varied, including 

works by composers such as Haydn and Mozart together with many of the foremost Spanish 

maestros de capilla of the eighteenth and the nineteenth centuries. However, the identification 

of both composers and compositions is not always easy, nor is the correspondence between 
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the entries in different inventories. The aim of this article is to present some strategies which 

can be implemented in order to overcome these difficulties. Many of the examples are related 

to the particular case of works to Spanish texts by Esteban Redondo (1745-1815). 

Keywords: Music chapels, Málaga Cathedral, inventories, musical repertory, Esteban Redondo, 

works in Spanish.

Introducción

Durante el primer tercio del siglo XIX, la mayor parte de los músicos de la Capilla de la 

Catedral de Málaga actuaron en celebraciones religiosas organizadas por comitentes distintos 

al Cabildo de la iglesia mayor. Para cubrir adecuadamente las demandas musicales de estas 

ceremonias, denominadas en las fuentes “funciones contratadas”, “funciones particulares” o 

“fiestas”, los profesionales del conjunto se vieron obligados a adquirir una abundante cantidad 

de composiciones musicales. Este repertorio, acumulado a lo largo de los años, se recogió en 

un total de doce inventarios, que se elaboraron entre finales de 1800 y la década de 1830. Los 

doce listados mencionan una enorme variedad de composiciones, en latín y en castellano, 

de autores muy diversos, entre ellos Pergolesi, Haydn, Mozart y muchos de los maestros de 

capilla más destacados de la España peninsular de finales del siglo XVIII y principios del siglo 

XIX.1

La presentación de los principales rasgos del repertorio asociado a las “funciones contratadas” 

–un repertorio diferenciado del que se escuchaba en las ceremonias dependientes del Cabildo 

Catedralicio– ha sido objeto de otros trabajos (De la Torre Molina 2016, 455-82; 2009-2010, 

239-79; y 2011-2012, 149-76).2 Sin embargo, su análisis en profundidad está aún pendiente. 

Una investigación de estas características, además de proporcionar detalles concretos sobre 

autores y obras demandadas, sería fundamental para mejorar el conocimiento que tenemos de 

otros aspectos relacionados con la proyección urbana de las capillas de música catedralicias, 

en el tránsito del Antiguo al Nuevo Régimen, las relaciones existentes entre estos conjuntos 

y los cabildos de los que dependían, y el papel de los maestros de capilla en la vida musical 

ciudadana. Cuestiones todas ellas tradicionalmente poco consideradas en las investigaciones 

sobre la música en las catedrales, pero muy relevantes para la comprensión del papel de las 

capillas, en los ámbitos institucional y urbano, y muy útiles para la superación de modelos de 

estudio excesivamente centrados en la estructura de estas agrupaciones y en la producción 

de sus maestros.3

Para analizar en profundidad el repertorio de las “funciones contratadas” de la capilla catedralicia 

malacitana, es imprescindible, primero, identificar las composiciones mencionadas en los 

1. Hasta fechas muy recientes estos inventarios habían sido objeto de escasa atención. El único estudio de conjunto 

que existe sobre los mismos es De la Torre Molina (2016). El Apéndice del citado artículo incluye una relación de los 

inventarios de la Capilla, con las fechas de elaboración de cada uno de ellos y las fuentes en las que se plasmaron, entre 

otros detalles. En dos trabajos anteriores la misma autora analizó y editó el Inventario Capilla [8] y explicó el significado 

de las expresiones homónimas “funciones contratadas”, “funciones particulares” y “fiestas” y de las expresiones “músicos 

hermanados” y “Capilla” en el contexto de estas celebraciones (De la Torre Molina 2009-2010 y 2011-2012).

2. Sobre las diferencias existentes entre los inventarios de la Capilla y los inventarios del fondo catedralicio, véanse 

estos mismos artículos y De la Torre Molina (2010a). El único trabajo específico dedicado a los inventarios del fondo 

catedralicio es el de Llordén (1969).

3. Véase una reflexión sobre estas cuestiones en De la Torre Molina (2010b).
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distintos asientos de cada inventario y establecer posibles concordancias con asientos de los 

otros inventarios. Solo así podrá determinarse la constitución del repertorio en un momento 

concreto y reconstruir tanto los cambios sufridos por el mismo en el primer tercio del siglo 

XIX como las motivaciones subyacentes en ellos. Sin embargo, en el caso de los inventarios 

objeto de estudio la identificación de autores y composiciones es, a menudo, complicada, 

sobre todo por la variabilidad existente en el grado de detalle de los asientos –incluso entre 

los pertenecientes a un mismo inventario– y por las inconsistencias en los criterios y fórmulas 

empleadas para la mención de creadores, tipologías compositivas y obras concretas.

La presentación de estrategias encaminadas a la superación de las dificultades mencionadas 

es el objetivo del presente artículo, que está dividido en cuatro secciones, coincidentes con 

los cuatro grupos en los que pueden englobarse las estrategias empleadas: localización de 

composiciones en los doce inventarios (primer apartado), y detección de coincidencias 

basadas en: los títulos de las piezas (segundo apartado); su tipología, plantilla y advocación 

(tercer apartado); y la información proporcionada por otras fuentes del período (cuarto 

apartado). Puesto que esta tarea es ingente (solo con la información suministrada por los 

inventarios debe desarrollarse sobre un total de 855 asientos), he preferido ocuparme en este 

artículo de un compositor y de un repertorio concretos: las obras en castellano de Esteban 

Redondo (1745-1815).

Esteban Redondo fue segundo organista de la Catedral de Málaga entre 1785 y su muerte, 

en enero de 1815.4 La elección para este trabajo de las obras en castellano de Redondo no es 

casual: los inventarios estudiados mencionan más obras suyas que de ningún otro compositor 

al servicio de la institución. Este hecho puede resultar sorprendente, pues, dada la jerarquía 

en vigor en la época, el segundo organista estuvo subordinado no solo a los maestros de 

capilla que ocuparon el cargo durante su mandato, Jaime Torrens (1741-1803) y Luis Blasco 

(1762-1829),5 sino también al primer organista, Joaquín Tadeo de Murguía (1759-1836), cuya 

actividad creativa es conocida (Martín Quiñones 1987).6 Sin embargo, como ya se puso de 

manifiesto en otro trabajo, esta subordinación no implica que sus obras fuesen de menor 

calidad, para empezar porque, estando casado y con hijos, no podía ocupar los puestos de 

mayor rango, reservados a varones ordenados (De la Torre Molina 2010b).

En el caso de las obras en castellano, Redondo es, junto con Jaime Balius (maestro de capilla 

de la Catedral de Córdoba), el autor al que los inventarios atribuyen más composiciones. Es 

esta una circunstancia que conviene subrayar y que contrasta con el hecho de que de los 

maestros de capilla de la Catedral de Málaga los inventarios citan una sola obra en castellano, 

un villancico de Jaime Torrens, pese a que una parte importante de la labor compositiva de 

Torrens se desarrolló en torno a este género (Martín Quiñones 1997). 

4. Sobre el periplo profesional y la producción de Esteban Redondo, antes y durante su período malagueño, véase 

Sánchez Ordóñez (2015). 

5. Jaime Torrens fue maestro de capilla de la Catedral de Málaga entre 1770 y 1803 (sobre este autor, véase Martín 

Quiñones 1997); Luis Blasco desempeñó el cargo de maestro de capilla entre 1809 y 1829 (Martín Tenllado 1999-2002). 

Sobre el magisterio de Blasco en Málaga, véase también De la Torre Molina (2003, I, 86-93).

6. Véanse análisis y ediciones de algunas obras de Murguía y de las circunstancias en las que se interpretaron en De la 

Torre Molina (2003 y 2008).
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1. Localización en los inventarios de las composiciones en castellano de 
Esteban Redondo

El primer paso lógico para la identificación de las composiciones y el establecimiento de 

concordancias entre los distintos inventarios es la localización, en cada uno de ellos, de las 

obras en castellano atribuidas a Esteban Redondo. No se trata de una mera labor de rastreo, 

ya que para que esta tarea pueda realizarse con garantías es importante tener en cuenta tres 

factores.

El primero, que los inventarios raramente aportan el nombre de pila de los compositores. Esto, 

unido a la falta generalizada de datos que permitan ubicar a los autores en un determinado 

entorno profesional, a menudo complica su identificación. Por ejemplo, entre las obras que 

el Inventario Capilla [8] atribuye simplemente a “García”, probablemente hay composiciones 

de, al menos, cuatro creadores: Francisco Javier García “El Españoleto”, Manuel García, Tomás 

García y Fabián García Pacheco.7 También es necesario considerar la posible existencia de 

imprecisiones, inconsistencias o variantes caligráficas en la transcripción de los nombres. 

Afortunadamente, en el caso estudiado el apellido Redondo se consigna siempre con claridad 

y las diferencias observadas se reducen a la variante “Estevan” en el nombre.

Un segundo aspecto a tener en cuenta en el rastreo de las composiciones en castellano de 

Esteban Redondo en los inventarios de la Capilla, es que estas obras pueden aparecer en 

cualquier lugar. Pondré ejemplos concretos: los inventarios Capilla [1], [8] y [12] están 

organizados en distintos apartados, definidos por tipologías compositivas. Pero estos 

apartados no son coincidentes entre unos inventarios y otros. Así, el epígrafe “obras en 

romance” del Inventario Capilla [1] –asientos [1/100]-[1/169]–8 recoge una composición 

de Redondo dedicada a la Virgen de los Dolores, pero no los alabados del compositor, que 

están catalogados dentro del apartado “motetes” [sic] –asientos [1/23]-[1/99]–, junto con 

otras piezas (la mayoría en latín) que, hoy en día, resulta incómodo etiquetar de esa forma. 

En cambio, en el bloque “villancicos” del Inventario Capilla [8] –asientos [8/150]-[8/216]– 

se incluyen piezas en castellano de distintas tipologías (villancicos propiamente dichos, 

canciones y admirables, entre otras), criterio que no se mantuvo en el apartado “villancicos” 

del Inventario Capilla [12] –asientos [12/43]-[12/96]–, que no contiene ni las canciones 

ni los admirables. En este caso, las canciones forman parte del epígrafe “Gozos” –asientos 

[12/247]-[12/253]– mientras que los alabados tienen un bloque propio –asientos [12/218]-

[12/226]–. Por otro lado, los rosarios no forman parte del apartado “villancicos” ni en el 

inventario [8] ni en el [12]. Y no son estas las únicas incoherencias detectadas: hay otras 

derivadas del añadido de nuevas obras a los inventarios [8] y [12], añadidos que se realizaron 

en los huecos libres dejados en las primeras redacciones de ambos inventarios. El resultado es 

que obras de una misma tipología aparecen en sitios distintos dentro de cada listado e, incluso, 

separadas de obras similares dentro de un mismo inventario. 

7. Véase De la Torre Molina (2010a). He usado el término “Capilla” en la denominación de los inventarios estudiados 

para diferenciarlos de los inventarios del fondo musical catedralicio, siguiendo el criterio establecido en De la Torre 

Molina (2009-2010 y 2011-2012). El Inventario Capilla [8] comenzó a redactarse en 1806 y se realizaron añadidos en él 

hasta 1814. Archivo del Cabildo Catedralicio (Málaga), Legajo 785, pieza nº 3a, “Libro de las Constituciones y acuerdos 

de la Capilla de Música de la Santa Iglesia Catedral de Málaga” (manuscrito), Fols. 18r-24r.

8. En la actualidad estoy realizando un trabajo de edición de los doce inventarios de la Capilla, que incluye las 

concordancias que he podido establecer mediante las estrategias descritas en el presente artículo. La numeración de los 

asientos que ofrezco en este artículo es uno de los resultados preliminares de ese trabajo de edición.
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Un tercer factor, relevante para la identificación de las composiciones y para el establecimiento 

de concordancias entre asientos de distintos listados, es que no todos los inventarios de la Capilla 

tienen la misma naturaleza ni se redactaron con la misma finalidad. Los inventarios Capilla [1] 

y [12] citan todas las obras que eran propiedad de la agrupación en el momento en el que esos 

listados se elaboraron. El Inventario Capilla [8] también es un inventario general, pero de él 

se excluyeron las composiciones que, por algún motivo, no se consideraban apropiadas para 

su interpretación en las “funciones contratadas”. Los demás inventarios, con la excepción de 

Capilla [3], recogen todas las piezas que el conjunto adquirió en un año en concreto, pero no 

el resto. El Inventario Capilla [3] lista todas las creaciones que se incorporaron al fondo de la 

agrupación en 1802 y, de forma no sistemática, también otras adquiridas con anterioridad.9

 

En su conjunto, los inventarios tienen un total de 24 asientos con composiciones en castellano 

atribuidas expresamente a Esteban Redondo. Se reparten de la siguiente manera: Capilla [1] 

(3 asientos), Capilla [2] (1 asiento), Capilla [5] (2 asientos), Capilla [8] (9 asientos) y Capilla 

[12] (9 asientos). En el Apéndice 1 de este artículo puede verse el contenido de cada uno de 

ellos. En el Apéndice 2 de este trabajo puede constatarse un detalle importante: en el caso 

de las obras en castellano, no todos los inventarios recogen de manera expresa la autoría de 

Redondo.

2. Concordancias basadas en los títulos de las composiciones

Una vez identificados los asientos con obras en castellano atribuidas a Esteban Redondo, he 

comenzado a establecer concordancias tomando como referencia los títulos de las piezas, tal 

y como aparecen en cada inventario. Con este fin, he aislado, en primer lugar, los asientos 

que informan del título de las composiciones: un total de ocho, de dos inventarios distintos, 

Capilla [8] y Capilla [12] (véase la Tabla 1).

Inventario [8]

[8/202] 47º Vill[anci]co. Feliz Eroina del señor Redondo, [para] segunda y tercera clase 0015

[8/205] 50º Vill[anci]co. a dúo, a cuatro y a seis Que hasombros, del señor Redondo, 

[para] primera y segunda [clase]

0014

[8/210] 54º Vill[anci]co. a dúo a cuatro y a seis Ya salio de la clausura, del señor 

Redondo, [para] primera y segunda clase 

0015

[8/213] 57º Vill[anci]co. a dúo y a cuatro Que hermoso Donayre, del señor Redondo, 

[para] segunda [clase]

0014

[8/214] 58º Vill[anci]co. a dúo y a cuatro Dichoso el instante, del señor Redondo, [para] 

segunda [y] tercera [clase]

0014

Inventario [12]

[12/54] 11º Villansico a dúo y a cuatro del Maestro Redondo. Que hermoso

9. Sobre las diferencias existentes en el contenido y finalidad de los inventarios de la Capilla, la distinción entre 

inventarios generales e inventarios parciales y las fechas de elaboración y añadidos realizados en cada inventario, véase 

De la Torre Molina (2016).
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[12/55] 12º Villansico a cuatro y a ocho del Maestro Redondo. Feliz heroyna

[12/71] 27º Villansico a dúo y a cuatro del Maestro Redondo. Dichoso el instte. 

Tabla 1 / Inventarios Capilla [1]-[12]. Obras en castellano de Esteban Redondo.

Asientos que recogen títulos de manera expresa.10

A continuación, he buscado similitudes entre los asientos localizados. Para ello, he tenido 

en cuenta que la manera de consignar los títulos no tiene por qué ser la misma en todos los 

listados, dada la distancia cronológica que media entre ellos y la participación de distintas 

personas en su elaboración. No obstante, en el caso de las obras en castellano de Redondo, 

las diferencias son mínimas. Se reducen a pequeñas variantes caligráficas y de puntuación 

–[8/202] “Feliz Eroina” / [12/55] “Feliz heroyna”– y al añadido o supresión de palabras –

[8/213] “Que hermoso Donayre” / [12/54] “Que hermoso”–.

Mediante este trabajo de cotejo, he podido establecer concordancias para seis de los ocho 

asientos que informan de los títulos de las composiciones e identificar un total de tres obras. 

La Tabla 2 recoge los resultados de esta comparativa. En ella figuran, en primer lugar, los 

títulos normalizados de las piezas y su plantilla. A continuación, el número de asiento y la 

forma en la que se citan, literalmente, en cada inventario.11

Dichoso el instante. Villancico a dúo y a cuatro

[8/214]; “Vill[anci]co. a dúo y a cuatro Dichoso el instante, del señor Redondo, [para] segunda [y] tercera [clase]”

[12/71]; “Villansico a dúo y a cuatro del Maestro Redondo. Dichoso el instte”

Feliz heroína. Villancico 

[8/202]; “Vill[anci]co. Feliz Eroina del señor Redondo, [para] segunda y tercera clase”

[12/55]; “Villansico a cuatro y a ocho [sic] del Maestro Redondo. Feliz heroyna”

Qué hermoso donaire. Villancico a dúo y a cuatro

[8/213]; “Vill[anci]co. a dúo y a cuatro Que hermoso Donayre, del señor Redondo, [para] segunda [clase]”

[12/54]; “Villansico a dúo y a cuatro del Maestro Redondo. Que hermoso”.

Tabla 2 / Inventarios [1]-[12]. Obras en castellano de Esteban Redondo.

Composiciones identificadas y concordancias basadas en los títulos de las piezas.

10. Para la edición de los asientos en las Tablas 1, 3, 4 y 5, y en la Tabla del Apéndice 1 se han seguido los siguientes 

criterios: en primer lugar, entre corchetes, figura el número que he asignado a cada asiento, de acuerdo con el sistema 

seguido en De la Torre Molina (2009-2010 y 2011-2012). A continuación, aparece en la Tabla: el número dado a cada 

asiento por los autores de los inventarios (algo que no se hizo en todos los listados); el contenido de cada asiento (se 

han respetado los subrayados, los tachados y la ortografía originales y no se han resuelto las abreviaturas); y, por último, 

cuando el inventario lo menciona, la cantidad invertida en la compra o copia de cada composición, o la valoración 

económica de los materiales de cada obra que realizaron el Mayordomo y los Comisionados de la Capilla.

11. Para normalizar los títulos de las composiciones, he tomado como referencia el asiento con información más precisa 

y he actualizado la ortografía. En el apartado 4 de este artículo y en el Apéndice 1 he relacionado las composiciones en 

castellano de Redondo mencionadas en los inventarios Capilla [1]-[12] con obras del compositor que se conservan en la 

actualidad en la Sección de Música del Archivo del Cabildo Catedralicio (Málaga).
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A partir de aquí, pueden plantearse al menos tres cuestiones: la primera, si es posible 

identificar más obras en castellano, pertenecientes al fondo de la Capilla y atribuidas a 

Redondo, aunque su título no se recoja en ninguno de los listados; la segunda, si, en el caso 

de que esta identificación fuese posible, podrían establecerse posibles concordancias entre 

los asientos que mencionan dichas piezas; y la tercera, si la Capilla pudo contar con otras 

composiciones en castellano de Redondo, aunque su autoría no esté recogida de manera 

expresa en los inventarios, y cómo sería posible detectarlas.

3. Concordancias basadas en la tipología, la plantilla y la advocación de las obras 

He iniciado esta fase del trabajo identificando cuáles son los asientos que constatan la plantilla 

de las composiciones y agrupándolos de acuerdo con este parámetro para analizar después 

posibles similitudes y relaciones entre ellos.

Los inventarios de la Capilla únicamente recogen la plantilla vocal de las obras. De acuerdo 

con este criterio, las piezas en castellano de Redondo pueden dividirse en dos grupos: las que 

tienen una plantilla vocal fija (véanse las Tablas 3-6) y aquellas que pueden interpretarse con 

un conjunto vocal más o menos amplio, presumiblemente en función del número de efectivos 

con el que contase la agrupación (véanse las Tablas 7-10). 

Inventario [8]

[8/170] 21º Admirable a tres del señor Redondo, [para] segunda clase 0006

Inventario [12]

 [12/225] 7 Alavado a tres del Maestro Redondo 

Tabla 3 / Inventarios [1]-[12]. Obras en castellano a tres voces de Esteban Redondo.

Inventario [12]

[12/70] 26º Villansico a cuatro del Maestro Redondo

Tabla 4 / Inventarios [1]-[12]. Obras en castellano a cuatro voces de Esteban Redondo.

Inventario [8]

[8/25] 2º Rosario, de don Esteban Redondo, a cinco, para segunda clase, que costó 

45 reales el año de 1801, y vale hoy

0030

Inventario [12]

 [12/217] 3 Rosario a cinco del Maestro Redondo

Tabla 5 / Inventarios [1]-[12]. Obras en castellano a cinco voces de Esteban Redondo.

Inventario [8]

[8/174] 25º Canzion Jaculatoria a la Virgen de los Dolores, por el señor Redondo, a seis, 

para segunda y tercera clase

0010
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Inventario [12]

 [12/249] 3 Cansion a seis de Redondo

Tabla 6 / Inventarios [1]-[12]. Obras en castellano a seis voces de Esteban Redondo.

Inventario [8]

[8/213] 57º Vill[anci]co. a dúo y a cuatro Que hermoso Donayre, del señor Redondo, 

[para] segunda [clase]

0014

[8/214] 58º Vill[anci]co. a dúo y a cuatro Dichoso el instante, del señor Redondo, [para] 

segunda [y] tercera [clase]

0014

Inventario [12]

 [12/54] 11º Villansico a dúo y a cuatro del Maestro Redondo. Que hermoso

[12/71] 27º Villansico a dúo y a cuatro del Maestro Redondo. Dichoso el instte.

Tabla 7 / Inventarios [1]-[12]. Obras en castellano a dos y cuatro voces de Esteban Redondo.

Inventario [8]

[8/169] 20º Admirable del señor Redondo, [para] segunda clase, a dúo y a seis 0008

Inventario [12]

 [12/224] 6 Alavado a dúo y a seis del Maestro Redondo

Tabla 8 / Inventarios [1]-[12]. Obras en castellano a dos y seis voces de Esteban Redondo.

Inventario [8]

[8/205] 50º Vill[anci]co. a dúo, a cuatro y a seis Que hasombros, del señor Redondo, 

[para] primera y segunda [clase]

0014

[8/210] 54º Vill[anci]co. a dúo a cuatro y a seis Ya salio de la clausura, del señor 

Redondo, [para] primera y segunda clase

0015

Inventario [12]

 [12/92] 47º Villansico a dos, a cuatro y a seis del Maestro Juliani. Redondo

Tabla 9 / Inventarios [1]-[12]. Obras en castellano a dos, cuatro y seis voces de Esteban Redondo.

Inventario [8]

[12/55] 12º Villansico a cuatro y a ocho del Maestro Redondo. Feliz heroyna

Tabla 10 / Inventarios [1]-[12]. Obras en castellano a cuatro y ocho voces de Esteban Redondo.

Comenzaré analizando los casos en los que la descripción de la plantilla vocal de las 

composiciones permite establecer relaciones sólidas entre los asientos. Al mismo tiempo, 

intentaré determinar si estas relaciones pueden hacerse extensibles a asientos de otros 

inventarios sin información sobre la plantilla de las obras, pero sí sobre su tipología o 

advocación. 
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La equivalencia existente entre los asientos [8/213]-[12/54], por un lado, y [8/214]-[12/71], 

por otro, que establecí en el apartado anterior tomando como referencia los títulos de las 

composiciones –Qué hermoso donaire y Dichoso el instante, respectivamente– está ratificada 

por la descripción que de sus plantillas ofrecen los asientos mencionados (véase la Tabla 7). 

En cambio, la plantilla vocal –a cuatro y ocho– de Feliz heroína [8/202]-[12/55] solo aparece 

recogida en el inventario Capilla [12] (véase la Tabla 10).

Como puede verse en la Tabla 3, los inventarios [8] y [12] citan una sola obra en castellano 

a tres voces de Esteban Redondo. Dada la sinonimia entre las denominaciones “admirable” 

y “alabado”, la existencia de una concordancia entre los asientos [8/170] y [12/225] parece 

muy probable. Este mismo razonamiento sirve para trazar una concordancia entre los asientos 

[8/169] “Admirable del señor Redondo, [para] segunda clase, a dúo y a seis” y [12/224] 

“Alavado a dúo y a seis del Maestro Redondo” (véase la Tabla 8). Por otro lado, basándonos 

en las características y fechas de elaboración de los inventarios Capilla [1], [8] y [12] y en la 

tipología de las dos piezas no parece descabellado identificar ambos alabados con los que se 

mencionan en el asiento doble [1/44-45] “Dos admirables de Redondo”: ya se ha señalado 

anteriormente que los inventarios [1], [8] y [12] son inventarios generales, que recogen todas 

las propiedades del conjunto en el momento de su elaboración (en el caso de Capilla [8] 

todas las que formaban parte del repertorio habitual). Los alabados [1/44-45] son las únicas 

piezas de este tipo que se citan en Capilla [1]. Los inventarios [8] y [12] también recogen 

solo dos alabados cada uno –[8/169] y [8/170]; y [12/224] y [12/225]–. Por otro lado, los 

inventarios [2]-[7] no informan de la compra de más admirables de Redondo. Con todos estos 

indicios, parece prudente afirmar que la Capilla de Música de la Catedral de Málaga contó 

con un Admirable a dúo y a seis [1/44]-[8/169]-[12/224] y con un Admirable a tres [1/45]-

[8/170]-[12/225] de Esteban Redondo.

Algo similar puede argumentarse para defender la conexión entre los asientos [8/25]-[12/217], 

por un lado, y los asientos [8/174]-[12/249], por otro. En ambos casos, las concordancias 

pueden trazarse tomando como referencia la tipología y la plantilla de la composición. [8/25] 

y [12/217] son los únicos asientos de los inventarios [8] y [12] que mencionan un rosario 

de Redondo y ambos coinciden en señalar que la obra es a cinco voces (véase la Tabla 5). Por 

su parte, [8/174] y [12/249] son los únicos asientos de Capilla [8] y [12] que recogen una 

canción del autor y en los dos afirman que la obra es a seis voces (véase la Tabla 6).

El cruce de la información aportada por estas anotaciones también permite establecer 

concordancias con otros inventarios: la fecha y la cuantía por la que se compró la obra 

relacionan el asiento [8/25] “Rosario, de don Esteban Redondo, a cinco, para segunda clase, 

que costó 45 reales el año de 1801 […]” con el asiento [2/11] “Rosario de don Esteban 

Redondo, 45 [reales]”, que se adquirió en 1801, al igual que todas las obras que menciona 

Capilla [2].12 En lo que se refiere a la canción, si tomamos como referencia la advocación de 

la obra y las fechas y características de los inventarios generales –[1], [8] y [12]– los asientos 

[8/174] y [12/249] pueden vincularse con el asiento [1/103]: “[1/102-103] Dos de Dolores 

de Balius y Redondo”. En síntesis, los inventarios parecen recoger un único rosario y una sola 

canción de Redondo: el Rosario a cinco [2/11]-[8/25]-[12/216] y La canción jaculatoria a seis 

a la Virgen de los Dolores [1/103]-[8/174]-[12/249].

12. Véase Archivo del Cabildo Catedralicio de Málaga Sección de Música, signatura 265-1, “Libro de las fiestas de la 

Capilla de Música de esta Santa Iglesia Catedral de Málaga” (manuscrito), Fol. 9r, “Gastos de los papeles de música que se 

han hecho en el año de 1801” (inventario firmado el 08/02/1802).
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La información sobre la plantilla, la tipología y la advocación de las composiciones no es 

suficiente, en cambio, para identificar las obras y trazar concordancias para los asientos de 

las Tablas 4 y 9 de este trabajo. El asiento [12/70] menciona un villancico a cuatro voces de 

Redondo (véase la Tabla 4), una plantilla que no concuerda con la descrita en inventarios 

anteriores para los villancicos del compositor. Por otro lado, mientras que el inventario 

[8] lista dos villancicos a dos, cuatro y seis voces –Qué asombros [8/205] y Ya salió de la 

clausura [8/210]–, el inventario [12] recoge solo uno –[12/92]– y no informa del título de 

la composición. También es interesante señalar que la atribución de autoría de [12/92] está 

corregida: en la primera redacción del inventario [12] se afirmó que la obra era de “Juliani”. En 

una redacción posterior, el nombre de “Juliani” se tachó a lápiz y, también a lápiz, se escribió 

el de Redondo.

Al respecto, cabrían dos posibilidades: a) Que [12/70] recogiese una plantilla errónea, por 

reducida, de uno de los villancicos a dos, a cuatro y a seis voces o b) Que para 1827 se hubiese 

impuesto la costumbre de interpretar Qué asombros [8/205] o Ya salió de la clausura [8/210] 

solo a cuatro voces. En cualquier caso, [12/70] difícilmente puede corresponder a ningún 

otro de los villancicos, mencionados en el inventario [8] y susceptibles de interpretarse a 

cuatro voces, pues para todos ellos se han establecido ya concordancias con otros asientos del 

inventario [12]: Dichoso el instante, villancico a dúo y a cuatro [8/214]-[12/71]; Feliz heroína, 

villancico a cuatro y a ocho [8/202]-[12/55]; y Qué hermoso donaire, villancico a dúo y a 

cuatro [8/213]-[12/54].

Otra cuestión, imposible de aclarar con las estrategias seguidas hasta ahora, es cuáles son los 

dos villancicos de Esteban Redondo recogidos en el inventario [5]: [5/2-4] “Son más data los 

sesenta reales que se pagaron a don Estevan Redondo por la composición de dos villancicos 

y una salve para la […] Octava de la Concepción”. Sabemos que el inventario [1] no cita de 

manera expresa ningún villancico de Redondo. En cambio, los otros dos inventarios generales, 

Capilla [8] y Capilla [12], listan cada uno cinco villancicos del compositor. Esto, además de 

reforzar, por exclusión, la posibilidad de una concordancia entre [8/205] o [8/210] con 

[12/92], abre dos posibilidades: la primera, que el asiento [1/108-164] “Cincuenta y siete 

Villan[ci]cos. de diferentes autores + [sic]” englobase algunos villancicos de Redondo. La 

segunda posibilidad es que entre el 2 de enero de 1800 –fecha de finalización del inventario 

[1]– y el 18 de enero de 1807 –fecha de finalización de la primera fase del inventario [8], en 

la que se consignaron todos los villancicos de este autor– el conjunto adquiriese un máximo 

de cinco piezas de este tipo de Redondo,13 entre ellas los villancicos [5/2] y [5/3]. Hay por 

lo tanto un máximo de tres villancicos que pueden estar recogidos en los inventarios [2]-[7], 

pero sin atribución explícita de autoría.

4. Concordancias establecidas a partir del análisis de otras fuentes 

Una vez agotadas las estrategias de identificación y establecimiento de concordancias basadas 

en el análisis y en la comparación de la información ofrecida por los asientos, es necesario 

13. Véase Archivo del Cabildo Catedralicio de Málaga Sección de Música, signatura 265-1, “Libro de las fiestas de la 

Capilla de Música de esta Santa Iglesia Catedral de Málaga” (manuscrito), Fol. 1v, “Memoria del inventario de los papeles 

de música que el señor don Pedro Cicoñani, Mayordomo que fue de la Capilla de Música de Málaga y [sic] entrega al señor 

don José Laure, elegido Mayordomo en 30 de diciembre de 1800”. Véanse también las firmas de finalización y entrega de 

este inventario –Capilla [1]– en ibid., Fol. 2v. Sobre las fechas de elaboración y entrega del inventario Capilla [8], véase 

Archivo del Cabildo Catedralicio (Málaga), Legajo 785, pieza nº 3a “Libro de las Constituciones y acuerdos de la Capilla 

de Música de la Santa Iglesia Catedral de Málaga” (manuscrito), Fols. 18r-24r.

De la  Torre.  “Metodología  para la  ident i f icación de composic iones y  e l  establecimiento de. . .”.  Resonancias  21 (41):  35-55.



45

ARTÍCULOS

recurrir al estudio y cruce de los datos ofrecidos por otras fuentes. Fundamentalmente de 

dos tipos: a) El Libro de las Constituciones y el Libro de las fiestas, volúmenes manuscritos 

generados para afrontar los retos normativos, organizativos y ceremoniales que plantearon 

las “funciones contratadas”;14 y b) Los materiales que se conservan en la Sección de Música 

del Archivo del Cabildo Catedralicio (Málaga) de composiciones musicales aparentemente 

mencionadas en los inventarios.

Concluí el apartado anterior afirmando que, con la información aportada por los listados, no 

podía afirmarse cuáles eran los villancicos [5/2] y [5/3]. Sin embargo, sí es posible hacerlo 

con la información proporcionada por otras fuentes.

Durante la Octava de la Concepción de 1804 –circunstancia litúrgica y año que coinciden con 

lo expresado en los asientos [5/2] y [5/3]–,15 consta que la Capilla actuó en una vigilia de 

difuntos, nueve misas de difuntos y ocho siestas celebradas en la iglesia de Santo Tomás de 

Aquino de la ciudad de Málaga. Puede suponerse que los villancicos [5/2-3] se estrenaron en 

este contexto y que su encargo pudo estar motivado por la cantidad de “funciones particulares” 

(dieciocho en total) en las que el conjunto intervino en el mismo ámbito en tan pocos días.16

La Sección de Música del ACCM custodia dos villancicos de Esteban Redondo, dedicados a la 

Virgen de la Concepción. Sus títulos coinciden con los de Dichoso el instante [8/214]-[12/71] 

y Qué hermoso donaire [8/213]-[12/54]. Sin embargo, las portadillas de ambas piezas parecen 

dar información contradictoria sobre la fecha de elaboración de las mismas:

Segunda y tercera clase + año 1806 / Villancico a dúo y a cuatro / A Nuestra 

Señora de la Concepción / Dichoso el instante de la Concepción / Con violines, 

trompas y acompañamiento. Por don Esteban Redondo, organista / de esta 

Santa Iglesia Catedral / Para la Capilla de Música de dicha Santa Iglesia / Año 

de 1804.17

Segunda clase + año 1806 / Villancico a dúo y a cuatro / A Nuestra Señora de 

la Concepción / Qué hermoso donaire / Con violines y acompañamiento. Por 

don Esteban Redondo, organista / de la Santa Iglesia Catedral de Málaga / Año 

de 1804.18

14. Archivo del Cabildo Catedralicio (Málaga), Legajo 785, pieza nº 3a, “Libro de las Constituciones y acuerdos de la 

Capilla de Música de la Santa Iglesia Catedral de Málaga” (manuscrito) y Archivo del Cabildo Catedralicio de Málaga 

Sección de Música, signatura 265-1, “Libro de las fiestas de la Capilla de Música de esta Santa Iglesia Catedral de Málaga” 

(manuscrito).

15. El inventario Capilla [5] lista las obras adquiridas por la Capilla en 1804: Archivo del Cabildo Catedralicio de Málaga 

Sección de Música, signatura 265-1, “Libro de las fiestas de la Capilla de Música de esta Santa Iglesia Catedral de Málaga” 

(manuscrito), Fols. 56v-57r.

16. Archivo del Cabildo Catedralicio de Málaga Sección de Música, signatura 265-1, “Libro de las fiestas de la Capilla 

de Música de esta Santa Iglesia Catedral de Málaga” (manuscrito), Fols. 50v-52r y 56v (ceremonias del 08/12/1804-

16/12/1804).

17. Archivo del Cabildo Catedralicio (Málaga), Sección de Música, signatura 153-1, portadilla de la composición. El 

subrayado es original.

18. Archivo del Cabildo Catedralicio (Málaga), Sección de Música, signatura 153-6, portadilla de la composición. El 

subrayado es original.
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Esta aparente incongruencia puede ser aclarada mediante el análisis del trazo y de la tinta 

empleada y de la información proporcionada por otras fuentes de la Capilla. Por un lado, 

aunque la caligrafía de las portadillas de ambas obras es fruto de una misma mano, las 

anotaciones “Segunda y tercera clase + año 1806” y “Segunda clase + año 1806” parecen 

añadidas con posterioridad. Es decir, las portadillas se redactaron en, al menos, dos estadios. 

Su autor es, inequívocamente, José Blasco, que ocupó el cargo de mayordomo de la Capilla 

en las dos anualidades citadas en ellas (julio-diciembre de 1804 y 1806).19 Todos los indicios 

hacen pensar que la marca “1806” puede corresponder, en realidad, a la fecha de revisión e 

inclusión de las piezas en el Inventario Capilla [8].20

El desempeño de la mayordomía llevaba aparejado, entre otros aspectos, la custodia y 

administración del archivo de las obras propiedad del conjunto. Las anotaciones en las 

portadillas (en estas y en otras obras) pudieron realizarse para facilitar la identificación 

y la elección de las piezas para cada clase de “fiesta”. Por otro lado, sabemos que todas las 

obras propiedad de la Capilla fueron evaluadas en 1806, para determinar la conveniencia de 

mantenerlas en el repertorio, la solemnidad de las ceremonias en las que podían interpretarse 

y su posterior inclusión en el Inventario Capilla [8], que José Blasco comenzó a redactar ese 

mismo año (De la Torre Molina 2009 y 2010a). A esto se suma el hecho de que, al menos en 

el caso de los materiales de las obras en castellano de Redondo, todas las anotaciones “1806” y 

las referidas a la clase de ceremonia en la que debían utilizarse tienen caligrafía de José Blasco. 

En consecuencia, parece razonable concluir que los villancicos [5/2] y [5/3] son Dichoso el 

instante y Qué hermoso donaire y que los materiales conservados en la actualidad fueron los 

mismos que se emplearon en su estreno, en 1804. De hecho, las marcas de revisión realizadas 

en 1806 y, en el caso de Dichoso el instante, la aclaración “Para la Capilla de Música de dicha 

Santa Iglesia” vinculan de manera inequívoca dichos materiales con la actividad del conjunto 

en las “funciones contratadas”. 

En el apartado anterior sugerí la posibilidad de que la Capilla de Música de la Catedral de 

Málaga hubiese adquirido hasta tres villancicos más de Redondo entre enero de 1800 y enero 

de 1807, villancicos que podrían aparecer en los inventarios [2]-[7], pero sin atribución 

expresa de autoría. Para corroborar esta hipótesis, he rastreado todas las “fiestas” en las que 

participó la agrupación en este período.

Una anotación del Libro de las fiestas, fechada en agosto de 1805, recoge un pago a Esteban 

Redondo “por la composición de villancicos”. Esos villancicos deberían haberse consignado en 

el inventario [6], en el que se plasmaron las obras compradas ese año. Sin embargo, Capilla [6] 

no menciona ninguna pieza en castellano del compositor. Este inventario sí tiene en cambio 

un asiento cuádruple, [6/5-8], con un abono “por la composición de los cuatro villancicos 

para las fiestas de la Beata Verónica en las Capuchinas, papel de borrador, copia de los dichos 

y papel”.

19. Sobre la identificación de la caligrafía de Blasco, véase De la Torre Molina y Barco Cebrián (2017). Sobre los 

nombramientos y el desempeño de José Blasco como mayordomo en 1804 y 1806, véase Archivo del Cabildo Catedralicio 

de Málaga Sección de Música, signatura 265-1, “Libro de las fiestas de la Capilla de Música de esta Santa Iglesia Catedral 

de Málaga” (manuscrito), Fols. 48v (nota, junio de 1804), 49v (nota sobre la mayordomía y los músicos muertos en la 

epidemia de 1804), 57r (firma de las cuentas generales de 1804, 02/01/1805), 71r (nota, 18/01/1806) y 71v (acuerdo 

de la Capilla, firmado el 08/02/1806)- 89v (cuentas generales de 1806, firmadas por José Blasco el 02/01/1807).

20. Véanse otros casos similares más adelante, en este artículo. Las obras de Redondo no son las únicas en las que la 

anotación “1806” no hace referencia ni al año de composición ni al de adquisición: véanse más ejemplos y los problemas 

que esta anotación ha supuesto para la catalogación de las composiciones en De la Torre Molina (2009 y 2010a).
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El asiento [6/5-8] no especifica quién o quiénes fueron el autor o los autores de las obras. Sin 

embargo, son varias las circunstancias que permiten identificar a Redondo como el destinatario 

del encargo: las fiestas de la Beata Verónica en las Capuchinas se celebraron los días 10 y 11 

de agosto de 1805, es decir, en las mismas fechas en las que se consignó la nota de pago al 

compositor. Por otro lado, el Libro de las fiestas recoge de manera explícita la interpretación 

de un villancico en una de estas ceremonias y, dada la tipología celebrativa de las mismas, es 

probable que se escuchasen en ellas más obras de esta naturaleza.21

Para corroborar la posible relación entre el asiento [6/5-8] y las obras de Redondo, he buscado 

en la Sección de Música villancicos del autor fechados en 1805. Hay cuatro en total. Los títulos 

y la plantilla vocal de tres de ellos los relacionan con los identificados en los inventarios como 

Feliz heroína [8/202]-[12/55], Qué asombros [8/205] y Ya salió de la clausura [8/210]. En 

cambio el título y la plantilla del cuarto, Suspirando a una doncella, no coincide con ninguna de 

las obras en castellano de Redondo mencionadas en los listados. 

El análisis de los materiales de estas composiciones confirma la relación entre los tres primeros 

y el asiento [6/5-8] y permite aclarar por qué los listados no atribuyen el cuarto al compositor:

Segunda y tercera clase + año 1806 / 3º / Villancico a dúo y a cuatro / Con 

violines, flautas, trompas y / acompañamiento. / Feliz heroína que se elevó 

tanto / Para la Capilla de Música de Málaga [sic] / Compuesto por don Esteban 

Redondo / se hizo para la beatificación de la Madre Sor Verónica de Juliani / en 

11 de agosto de 1805.22

Primera y segunda clase + año 1806 / 2º / Villancico a dúo, a cuatro y a seis 

/ para fiestas sin Santísimo manifiesto. / Con violines, flautas, trompas y 

acompañamiento. / Qué asombro, qué milagro / Para la Capilla de Música 

de Málaga [sic] / Compuesto por don Esteban Redondo / se hizo para la 

beatificación de la / Madre Sor Verónica de Juliani en / 11 de agosto de 1805. 23

Segunda y tercera clase + año 1806 / 1º / Villancico a dúo, a cuatro y a seis / Con 

violines, flautas, trompas obligadas / Ya salió de la clausura &ª / Para la Capilla 

de Música de Málaga [sic] / Compuesto por don Esteban Redondo / se hizo para 

la beatificación de la / Madre Sor Verónica de Juliani en / 11 de agosto de 1805.24

21. Archivo del Cabildo Catedralicio de Málaga Sección de Música, signatura 265-1, “Libro de las fiestas de la Capilla 

de Música de esta Santa Iglesia Catedral de Málaga” (manuscrito), Fol. 65r-65v (funciones del 10-11/08/1805). La 

ceremonia de la tarde del 10 de agosto fue con “Te Deum, sinfonía y villancico”, después de los cuales se interpretaron 

“salve y letanía”. El resto de las celebraciones fueron una Misa (oficiada en la mañana del 11 de agosto) y una celebración 

con rosario, salve y letanías (la tarde del 11 de agosto). Sobre el pago a Esteban Redondo por la composición de estas 

obras, véase también Archivo del Cabildo Catedralicio de Málaga Sección de Música, signatura 265-1, “Libro de las fiestas 

de la Capilla de Música de esta Santa Iglesia Catedral de Málaga” (manuscrito), Fols. 70v y 71r (nota, 18/01/1806).

22. Archivo del Cabildo Catedralicio (Málaga), Sección de Música, signatura 153-2, portadilla de la composición. El 

subrayado es original.

23. Archivo del Cabildo Catedralicio (Málaga), Sección de Música, signatura 153-5, portadilla de la composición. El 

subrayado es original.

24. Archivo del Cabildo Catedralicio (Málaga), Sección de Música, signatura 153-8, portadilla de la composición. El 

subrayado es original.
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Segunda clase + año 1806 / 4º / Villancico a cinco voces / Con violines, flautas, 

trompas y acompañamiento / Suspirando una doncella &ª / Para la Capilla de 

Música de Málaga [sic] / Del Maestro don Antonio Rodríguez de Hita / Los violines 

sobrepuestos por don / Esteban Redondo, para la beatificación / de la Madre Sor 

Verónica de Juliani en / 11 de agosto de 1805.25

Como puede verse, la numeración (1º-4º) de los villancicos aparece en las respectivas 

portadillas. Esta numeración evidencia que son obras pertenecientes a una misma serie. El 

detalle puede parecer redundante, pues el resto de las anotaciones explicitan que las piezas se 

estrenaron en la misma ceremonia, aunque tal vez pudiese indicar, también, el orden en el que 

debían ser interpretadas. Dado lo explícito de esta numeración, la he tomado como referente 

a la hora de relacionar los títulos de las composiciones con las entradas del asiento [6/5-8].26

El apellido (hispanizado) de la Beata puede explicar el error cometido en la primera fase 

de redacción del asiento [12/92] (la atribución de la obra a Juliani en vez de Redondo). 

Paradójicamente, este error refuerza la hipótesis, apuntada en el apartado anterior, de la 

vinculación de ese asiento con Qué asombros [8/205] o Ya salió de la clausura [8/210], aunque 

no desvela de cuál de los dos se trata.27

Al igual que sucede con los villancicos a la Concepción compuestos por Redondo en 1804, las 

portadillas de los realizados para las fiestas de beatificación de Verónica Giuliani presentan 

dos fechas (1805 y 1806 en este caso). El razonamiento aplicado para Dichoso el instante y 

Qué hermoso donaire –basado en la consideración de “1806” como el año de revisión de las 

obras– queda validado por las portadillas de los villancicos de 1805, muy explícita sobre la 

fecha de composición y las circunstancias del estreno de las obras. La redacción de estas 

portadillas evidencia también la vinculación de los materiales conservados con las “funciones 

contratadas” y el patrimonio de la agrupación musical catedralicia.

Asimismo, merece destacarse que, pese a estar catalogada en la actualidad como obra suya,28 

los inventarios [8] y [12] no atribuyen a Redondo el villancico Suspirando [una doncella], 

sino al “Maestro Hita” (Antonio Rodríguez de Hita).29 Ambos listados coinciden en que la 

obra está escrita para cinco voces, aunque la denominan de manera ligeramente distinta: 

Suspirando dueño mío (las primeras palabras que canta el Tiple primero en la “tonada” del 

villancico arreglado por Redondo)30 y Suspirando, respectivamente. Puede concluirse por 

lo tanto que el asiento [6/5-8] contiene tres villancicos de Esteban Redondo –Feliz heroína 

[6/7]-[8/202]-[12/55], Qué asombros [6/6]-[8/205] y Ya salió de la clausura [6/5]-[8/210]– 

y otro de Antonio Rodríguez de Hita adaptado por Redondo –Suspirando una doncella [6/8]-

[8/203]-[12/52]–.31

25. Archivo del Cabildo Catedralicio (Málaga), Sección de Música, signatura 153-7, portadilla de la composición. El 

subrayado es original. La cursiva es mía.

26. Véase el Apéndice 2 de este trabajo. Sobre Santa Verónica Giuliani y sus procesos de canonización y beatificación, 

véase Pobladura (1961).

27. Véase el apartado 3 de este trabajo.

28. Catálogo… (2003, II, 795).

29. Sobre este autor, véase Bonastre (1999-2002).

30. Véase la particella en Archivo del Cabildo Catedralicio (Málaga), Sección de Música, signatura 153-7.

31. Es necesario destacar que Suspirando una doncella no debe confundirse con el villancico a cinco voces Una doncella 
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Parece que los villancicos no son las únicas piezas de Redondo mencionadas en los inventarios 

que se conservan en el ACCM. Las coincidencias existentes entre la tipología compositiva y la 

plantilla hacen plausible la identificación del Padre Nuestro. Rosario a cinco con violines, trompas 

y bajo, fechado en 1801,32 con el Rosario a cinco [2/11]-[8/25]-[12/216], que se compró ese 

mismo año. Por otro lado, el citado archivo guarda únicamente dos alabados atribuidos al 

compositor, ambos con el título O admirable Sacramento, cuyas plantillas coinciden con las 

de los únicos dos alabados de los inventarios, el Admirable a dúo y a seis [1/44]-[8/169]-

[12/224] y el Admirable a tres [1/45]-[8/170]-12/225].33 Además, la datación –1799– que 

figura en la portadilla de las particellas del admirable a tres es coherente con la inclusión 

de la obra en el inventario Capilla [1]. La portadilla de las particellas de violín primero de 

la composición también presenta las anotaciones “2ª clase + año 1806”, lo que, como se ha 

comentado para obras anteriores, además de aludir a la fecha de revisión de la obra, apunta al 

uso de estos materiales en las “funciones contratadas”.

La datación y la relación con la Capilla de los papeles de la única canción conservada de 

Esteban Redondo, Por tu hijo, su Pasión. Jaculatoria de los Dolores de María Santísima34 parece 

menos clara. 1806 es la única fecha que figura en la portadilla de la composición. Sin embargo, 

la Canción jaculatoria a la Virgen de los Dolores [1/103]-[8/174]-[12/249] ya aparece citada 

en Capilla [1], lo que indica que fue compuesta, como muy tarde, en 1800.

No obstante, el análisis de los estratos de redacción y de las caligrafías empleadas en dicha 

portadilla ayuda a contextualizar “1806” como la fecha de revisión de la pieza: se percibe 

con claridad la participación de dos manos. La primera, que escribió el título, la plantilla y la 

advocación de la pieza, parece ser la del propio Redondo, pues es la misma empleada en las 

partes vocales e instrumentales de la composición. La otra es la de José Blasco, que realizó 

en la parte superior de la página la anotación “Segunda y tercera clase + 1806”, posición y 

leyenda que coincide con la existente en otros papeles de obras en castellano de Redondo, 

cuya datación (distinta a 1806) ya se ha establecido con claridad. Blasco también escribió 

el nombre del autor de la composición y aclaró que la pieza había sido compuesta para la 

Capilla y que debía interpretarse el “día de Dolores [tachado ilegible] en la tarde”. En estas 

circunstancias, no es difícil pensar que las anotaciones de Blasco pudieron realizarse varios 

años después de la finalización de la pieza, posiblemente, al igual que en los demás casos 

estudiados, en 1806.

Conclusiones

A lo largo de este artículo se han puesto de manifiesto las dificultades que para la identificación 

de autores y composiciones y el establecimiento de concordancias presentan los doce 

[4/7]-[8/206]-[12/53], también obra de Antonio Rodríguez de Hita, que la Capilla interpretó por primera vez en 1803, 

con motivo de la profesión de una monja agustina. Véase Archivo del Cabildo Catedralicio de Málaga Sección de Música, 

signatura 265-1, “Libro de las fiestas de la Capilla de Música de esta Santa Iglesia Catedral de Málaga” (manuscrito), Fol. 

26r-26v. El Catálogo… (2003, II, 627) atribuye esta última obra a “Antonio Hita” y la denomina Una doncella a quien quiere 

el Señor alimentar: Archivo del Cabildo Catedralicio (Málaga), Sección de Música, signatura 120-19.

32. Archivo del Cabildo Catedralicio (Málaga), Sección de Música, signatura 153-9.

33. Véase el Apéndice 2 de este trabajo.

34. Archivo del Cabildo Catedralicio (Málaga), Sección de Música, signatura 153-4.
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inventarios redactados por los músicos de la Capilla de la Catedral de Málaga en el primer 

tercio del siglo XIX. Basándome en el estudio y el cruce de la información proporcionada 

en los distintos listados sobre la autoría, el título, la tipología compositiva, la advocación, la 

plantilla y otros detalles de las piezas, así como en los datos recabados mediante el análisis de, 

por un lado, otras fuentes asociadas al desarrollo de las “funciones contratadas” y, por otro, 

los materiales conservados de las obras mencionadas en los inventarios, he podido salvar una 

parte considerable de estas dificultades: además de los veinticuatro asientos, repartidos en 

cinco inventarios, en los que se mencionan explícitamente obras en castellano de Esteban 

Redondo (véase el Apéndice 1 de este trabajo), he conseguido identificar otros cuatro 

asientos que, pese a carecer de atribución de autoría, recogen tres piezas en castellano del 

compositor y un arreglo suyo sobre un villancico de Antonio Rodríguez de Hita. Asimismo, 

he logrado establecer concordancias concluyentes para veintidós de los veinticuatro asientos 

(e hipótesis fundamentadas para los dos restantes), identificar en ellos once piezas distintas 

y relacionar con un título concreto todas ellas. Estas mismas estrategias también han hecho 

posible determinar qué papeles con obras en castellano de Redondo, empleados por la Capilla 

en las “funciones contratadas”, se conservan en la actualidad en la Sección de Música del 

Archivo del Cabildo Catedralicio de Málaga. 

Los resultados de la investigación (condensados en el Apéndice 2 de este artículo) permiten 

un mejor conocimiento de la proyección urbana de la Capilla de Música de la Catedral de 

Málaga. En especial, abren nuevas vías para el análisis del repertorio de ceremonias concretas 

y para la reconstrucción de los cambios sufridos por el mismo a lo largo del siglo XIX. También 

aportan indicios sobre las posibles motivaciones de esos cambios, incluidas las necesidades 

del conjunto y la demanda de obras y de autores concretos por parte de los comitentes 

de las celebraciones. Por otro lado, la aplicación de las estrategias de establecimiento de 

concordancias e identificación de obras diseñadas en este trabajo puede ser extrapolada al 

estudio de otros archivos de instituciones religiosas españolas e hispanoamericanas.

Apéndice 1

Inventarios Capilla [1]-[12]
Asientos con obras en castellano atribuidas expresamente a Esteban Redondo

Inventario [1]

[1/44-45] Dos admirables de Redondo

[1/102-103] Dos de Dolores de Balius y Redondo

Inventario [2]

 [2/11] Rosario de don Esteban Redondo 45

Inventario [5]

[5/2-4] Son más data los sesenta reales que se pagaron a don Estevan Redondo 

por la composición de dos Villancicos y una Salve para la [...] Octava de la 

Concepción

0060,00

Son mas data los 39 reales y 17 maravedíes que importó la copia de las 

dichas tres obras para la referida Octava [de la Concepción]

0039,17
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Son data el costo del papel invertido en las dichas tres obras de Villancicos 

y Salve

0012,24

Inventario [8]

[8/25] 2º Rosario, de don Esteban Redondo, a cinco, para segunda clase, que 

costó 45 reales el año de 1801, y vale hoy

0030

[8/169] 20º Admirable del señor Redondo, [para] segunda clase, a dúo y a seis 0008

[8/170] 21º Admirable a tres del señor Redondo, [para] segunda clase 0006

[8/174] 25º Canzion Jaculatoria a la Virgen de los Dolores, por el señor Redondo, a 

seis, para segunda y tercera clase

0010

[8/202] 47º Vill[anci]co. Feliz Eroina del señor Redondo, [para] segunda y tercera 

clase

0015

[8/205] 50º Vill[anci]co. a dúo, a cuatro y a seis Que hasombros, del señor Redondo, 

[para] primera y segunda [clase]

0014

[8/210] 54º Vill[anci]co. a dúo a cuatro y a seis Ya salio de la clausura, del señor 

Redondo, [para] primera y segunda clase

0015

[8/213] 57º Vill[anci]co. a dúo y a cuatro Que hermoso Donayre, del señor Redondo, 

[para] segunda [clase]

0014

[8/214] 58º Vill[anci]co. a dúo y a cuatro Dichoso el instante, del señor Redondo, 

[para] segunda [y] tercera [clase]

0014

Inventario [12]

[12/54] 11º Villansico a dúo y a cuatro del Maestro Redondo. Que hermoso

[12/55] 12º Villansico a cuatro y a ocho del Maestro Redondo. Feliz heroyna

[12/70] 26º Villansico a cuatro del Maestro Redondo

[12/71] 27º Villansico a dúo y a cuatro del Maestro Redondo. Dichoso el instte. 

[12/92] 47º Villansico a dos, a cuatro y a seis del Maestro Juliani. Redondo

[12/217] 3 Rosario a cinco del Maestro Redondo

[12/224] 6 Alavado a dúo y a seis del Maestro Redondo

[12/225] 7 Alavado a tres del Maestro Redondo 

[12/249] 3 Cansion a seis de Redondo

Apéndice 2

Inventarios Capilla [1]-[12]
Obras en castellano de Esteban Redondo

Admirable a dúo y a seis

	 [1/44]: “[1/44-45] Dos admirables de Redondo”

	 [8/169]: “Admirable del señor Redondo, [para] segunda clase, a dúo y a seis”

	 [12/224]: “Alavado a dúo y a seis del Maestro Redondo”

	 Archivo del Cabildo Catedralicio (Málaga), Sección de Música: O admirable Sacramento. 

Admirable a dúo con violines, trompas, flauta y bajo, signatura 153-26.
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Admirable a tres

	 [1/45]: “[1/44-45] Dos admirables de Redondo”

	 [8/170]: “Admirable a tres del señor Redondo, [para] segunda clase”

	 [12/225]: “Alavado a tres del Maestro Redondo”

	 Archivo del Cabildo Catedralicio (Málaga), Sección de Música: O admirable Sacramento. 

Admirable con violines, trompas y acompañamiento, signatura 153-3.

Dichoso el instante. Villancico a dúo y a cuatro

	 [5/2]: “[5/2-4] Son más data los 60 reales que se pagaron a don Esteban Redondo por la 

composición de dos Villancicos y una Salve para la dicha Octava de la Concepción [en el 

Convento de Clérigos Menores]”

	 [8/214]: “Vill[anci]co. a dúo y a cuatro Dichoso el instante, del señor Redondo, [para] 

segunda [y] tercera [clase]”

	 [12/71] “Villansico a dúo y a cuatro del Maestro Redondo. Dichoso el instte”

	 Archivo del Cabildo Catedralicio (Málaga), Sección de Música: Dichoso el instante. 

Villancico a dúo y a cuatro de Concepción, signatura 153-1.

Feliz heroína. Villancico 

	 [6/7]: “[6/5-8] Más por la composición de los cuatro villancicos para las fiestas de la Beata 

Veronica en las Capuchinas, papel de borrador, copia de los dichos y papel”, sin atribución 

de autoría

	 [8/202]: “Vill[anci]co. Feliz Eroina del señor Redondo, [para] segunda y tercera clase”

	 [12/55]: “Villansico a cuatro y a ocho [sic] del Maestro Redondo. Feliz heroyna”

	 Archivo del Cabildo Catedralicio (Málaga), Sección de Música: Feliz heroína. Villancico a 

dúo y a cuatro, signatura 153-2.

[Padre Nuestro] Rosario a cinco

	 [2/11]: “Rosario de don Esteban Redondo” 

	 [8/25]: “Rosario de don Esteban Redondo, a cinco, para segunda clase, que costó 45 reales 

[en] el año 1801, y vale hoy”

	 [12/216]: “Rosario a cinco del Maestro Redondo”

	 Archivo del Cabildo Catedralicio (Málaga), Sección de Música: Padre Nuestro. Rosario a 

cinco con violines, oboes, trompas y bajo, signatura 153-9. 

[Por tu hijo, su Pasión] Canción jaculatoria a seis a la Virgen de los Dolores

	 [1/103]: “[1/102-103] Dos de Dolores de Balius y Redondo” 

	 [8/174]: “Canzion Jaculatoria a la Virgen de los Dolores, por el señor Redondo, a seis, para 

segunda y tercera clase”

	 [12/249]: “Cansion a seis de Redondo”

	 Archivo del Cabildo Catedralicio (Málaga), Sección de Música: Por tu hijo, su Pasión. 

Jaculatoria a los Dolores de María Santísima, signatura 153-4.

Qué asombros. Villancico a dúo, a cuatro y a seis

	 [6/6]: “[6/5-8] Más por la composición de los cuatro villancicos para las fiestas de la Beata 

Veronica en las Capuchinas, papel de borrador, copia de los dichos y papel”, sin atribución 

de autoría

	 [8/205]: “Vill[anci]co. a dúo, a cuatro y a seis Que hasombros, del señor Redondo, [para] 

primera y segunda [clase]”
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	 Puede tratarse de [12/70]: “Villansico a cuatro del Maestro Redondo” o de [12/92]: 

“Villansico a dos, a cuatro y a seis del Maestro Juliani. Redondo”

	 Archivo del Cabildo Catedralicio (Málaga), Sección de Música: Qué asombro, qué milagro. 

Villancico a dúo, a cuatro y a seis para fiestas sin Santísimo manifiesto. Con violines, flautas, 

trompas y acompañamiento, signatura 153-5.

Qué hermoso donaire. Villancico a dúo y a cuatro

	 [5/3]: “[5/2-4] Son más data los 60 reales que se pagaron a don Esteban Redondo por la 

composición de dos Villancicos y una Salve para la dicha Octava de la Concepción [en el 

Convento de Clérigos Menores]”

	 [8/213]: “Vill[anci]co. a dúo y a cuatro Que hermoso Donayre, del señor Redondo, [para] 

segunda [clase]”

	 [12/54]: “Villansico a dúo y a cuatro del Maestro Redondo. Que hermoso” 

	 Archivo del Cabildo Catedralicio (Málaga), Sección de Música: Qué hermoso donaire. 

Villancico a dúo y a cuatro de Concepción, signatura 153-6.

[Suspirando una doncella]. Villancico [a cinco]

	 1805 [6/8]: “[6/5-8] Más por la composición de los cuatro villancicos para las fiestas de 

la Beata Veronica en las Capuchinas, papel de borrador, copia de los dichos y papel”, sin 

atribución de autoría

	 [8/203] “Vill[anci]co. Suspirando Dueño mio del Maestro Hita, [para] segunda [clase]”

	 [12/52] “Villansico a cinco del Maestro Hita. Suspirando”

	 Archivo del Cabildo Catedralicio (Málaga), Sección de Música: Suspirando una doncella. 

Villancico a cinco, signatura 153-7 (atribuido a Esteban Redondo).

	 Observaciones: El villancico fue compuesto por Antonio Rodríguez de Hita. El trabajo 

realizado por Esteban Redondo en 1805 fue de adaptación y copia.

Ya salió de la clausura. Villancico a dúo, a cuatro y a seis

	 [6/5]: “[6/5-8] Más por la composición de los cuatro villancicos para las fiestas de la Beata 

Veronica en las Capuchinas, papel de borrador, copia de los dichos y papel”, sin atribución 

de autoría

	 [8/210]: “Vill[anci]co. a dúo a cuatro y a seis Ya salio de la clausura, del señor Redondo, 

[para] primera y segunda clase”

	 Puede tratarse de [12/70]: “Villansico a cuatro del Maestro Redondo” o de [12/92]: 

“Villansico a dos, a cuatro y a seis del Maestro Juliani. Redondo”

	 Archivo del Cabildo Catedralicio (Málaga), Sección de Música: Ya salió de la clausura. 

Villancico a dúo, a cuatro y a seis, signatura 153-8.
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Abstract

In writings on the early history of mass-mediated Bolivian folkloric music, the La Paz-based 

female vocal duo Las Kantutas is almost invariably mentioned as one of the most pioneering 

acts. This recognition, however, rarely extends beyond the mere listing of the group and its 

members, alongside the names of contemporaneous artists. This essay fills this void in the 

historical literature on Bolivian music, not only by providing many details on the career of Las 

Kantutas in their heyday of the late 1930s and 1940s, but also by exploring the ways in which 

the group’s musical activities intersected with the tumultuous political developments of the 

populist Villarroel-MNR period (December 1943–July 1946) and conservative-reactionary 

sexenio era (July 1946–April 1952). I also examine the western highland fashion for eastern 

lowland folkloric genres (known as música oriental), a trend that reached new heights in La 

Paz city in the Villarroel-MNR years, and represented an important countercurrent to Bolivian 

musical indigenismo. As leading folkloric-popular music artists of the 1940s, Las Kantutas, 

ever present on nationally broadcast La Paz radio shows, played a critical role in establishing 

lowland genres as mainstays for highland criollo-mestizo musicians, although this aspect of 

their legacy has long been forgotten.

Keywords: Bolivian Folkloric Music, Female Duos, Música Oriental, Mass Media.

In scholarly and journalistic accounts of the early history of mass-mediated Bolivian folkloric 

music, the La Paz-based female vocal duo Las Kantutas (named after the national flower) 

is almost invariably mentioned as one of the most pioneering acts of the late 1930s and 

1940s. This recognition, however, rarely extends beyond the mere listing of the group and its 

members, alongside the names of contemporaneous Bolivian criollo and mestizo artists (e.g., 

Cárdenas 1986, 66; Gobierno Municipal de la Ciudad de La Paz Oficialía Mayor de Cultura 

1993, 38; Sánchez C. 1995, 80; Pekkola 1996, 62; Rossells 1997, 10; Arauco 2011, 160).1 In 

1. In this article, I use the term “criollo” to refer to the local elite, “mestizo” for the urban middle-class, “cholo” or 

“cholo-mestizo” for the urban working-class, “indigenous” for rural indigenous community members, and combine 

the terms “criollo” and “mestizo” into the compound designation “criollo-mestizo” when it is unclear if the individuals 

being discussed self-identify as criollos or mestizos. I also employ these ethnicized terms when discussing local musical 

traditions and styles that Bolivians strongly associate with these sectors of the population. In everyday life, though, 

Bolivians often will disagree on whether an individual is indigenous or cholo, criollo or mestizo, and so on, as these 

designations are not fixed, but rather are constructed by actors relationally and situationally on the basis of a variety of 

cultural, socio-economic, and phenotypic factors (see Canessa 2007; Albó 2008; Toranzo 2008).
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works that devote more text to Las Kantutas, at most they include a few sentences on the duo 

(e.g., Sánchez C. 1996, 56; Coronel Quisbert 2013, 82). Thus, despite the prominence that Las 

Kantutas enjoyed during a critical moment in the consolidation of Bolivian folkloric music as 

a mainstream form of mass-mediated entertainment, the trajectory of this locally celebrated 

ensemble remains poorly understood.

This essay fills this void in the historical literature on Bolivian music, not only by providing 

many details on the career of Las Kantutas in their heyday of the late 1930s and 1940s, but 

also by exploring the ways in which the group’s activities intersected with the tumultuous 

political developments of the populist Villarroel-MNR period (December 1943–July 1946) 

and conservative-reactionary sexenio era (July 1946–April 1952). I also examine the western 

highland fashion for eastern lowland folkloric genres (known as música oriental), a trend that 

reached new heights in La Paz city in the Villarroel-MNR years, and represented an important 

countercurrent to Bolivian musical indigenismo (Indigenism).2 As this article uncovers, Las 

Kantutas gained fame most of all for their interpretations of the carnaval and taquirari (the 

main types of música oriental at the time), although neither member of the ensemble hailed 

from Bolivia’s eastern lowland region (i.e., the departamentos of Santa Cruz, Beni, and Pando). 

From the 1940s onward, most Bolivian criollo-mestizo folklore performers would present 

música oriental numbers in their sets, even when this lowland-themed repertoire contrasted 

strikingly with the musicians’ image as highland music folklorists (e.g., Andean conjuntos or 

Pan-Andean bands). As leading Bolivian artists in the sphere of folkloric-popular music in the 

1940s, Las Kantutas, ever present on nationally broadcast La Paz radio shows, played a critical 

role in establishing the lowland carnaval and taquirari genres as mainstays for subsequent 

generations of highland criollo-mestizo musicians, although this aspect of their legacy has long 

been forgotten.  

Female Vocal Duos and the Radio in 1930s and 1940s Latin America

In much of Latin America, the female vocal duo format experienced its golden age in the 

1930s and 1940s, when the most influential radio stations regularly broadcast music 

performed by this type of ensemble (see Moreno Rivas 1989, 85, 93; Koegel 2002, 99, 105–6; 

González Rodríguez 2005, 256–61; Dent 2009; Wong 2012, 64; Santamaría-Delgado 2014, 

179). Regardless of the country, these duos, mostly comprised of sisters, sang primarily in 

parallel thirds, with occasional solo passages. That the pairs often were siblings imparted a 

wholesome quality to the tradition because it evoked the image of typical rural music-making 

at informal family gatherings. Radio station X.E.W. from Mexico City played a key role in 

internationally popularizing the female folkloric vocal duo configuration in this period (as 

well as many other Latin American musical traditions, including the bolero genre and bolero 

trío format). Founded in 1930 and known as “The Voice of Latin America from Mexico”, the 

station’s powerful signal reached listeners as far away as South America. Guadalajara’s Las 

Hermanas Águila (The Águila Sisters) represented one of the earliest Mexican female vocal 

2. Prior studies on Bolivian música oriental focus on developments in the eastern lowlands, and not on its performance 

and reception in the western highlands (e.g., Becerra 1959; Becerra 1998; Sanabria 1964; Terceros and Parada 1989; 

Parejas 1999). In the period covered in this article, Bolivia’s leading artists in the field of musical indigenismo drew 

their inspiration from indigenous traditions of the altiplano (high plain) rather than the lowland region. For detailed 

discussions of 1930s and 1940s Bolivian musical expressions of the indigenista variety (e.g., nativist art-classical works, 

mass-mediated folkloric music, staged enactments of rural indigenous genres), see Chapters 2 and 3 in Rios forthcoming.
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ensembles to gain local and international recognition via the live transmissions of X.E.W. The 

sisters made their inaugural appearance in 1934, and over time earned the honorific nickname 

of “The Best Duo of the Americas” (Moreno Rivas 1989, 85, 93). 

Meanwhile in the Bolivian context, state-run Radio Illimani of La Paz was the station that 

most influenced local musical trends in the 1930s and 1940s. Named after the snow-peaked 

mountain overlooking La Paz city, Radio Illimani came into existence in 1933, in the midst of 

the Bolivian-Paraguayan Chaco War (1932–1935), which was fought entirely in the eastern 

lowlands. During the conflict, the station often featured recordings and live performances 

of traditional Bolivian criollo-mestizo genres (e.g., huayño, cueca, bailecito, carnaval), as 

well as indigenista art-classical orchestral works (José Salmón Ballivián’s Suite Aymara), a 

programming that corresponded with the Bolivian government’s objective of heightening 

the citizenry’s national consciousness and patriotism (see Cárdenas 1986, 50, 66–67; De la 

Quintana and Duchén 1986, 40–43; Fernández Terán 2002, 235–36). Vocal duos received 

regular airplay on Radio Illimani’s shows in the war years, with two examples being the Dueto 

Aymara-Illimani and Dueto Murillo-Catacora (Cárdenas 1986, 50). Unfortunately, newspaper 

reports of the era only note the names of the ensembles, but do not provide additional 

information, including the gender of the members. This also holds true for most of the 

duos listed on Bolivian radio programs in the period immediately following the Chaco War 

(e.g., Dueto Nacional Luna-Tellez, Dueto de Arte Nativo).3 Dueto Las Pampitas, though, was 

unquestionably a female duo, given the presence of the definite article “Las” in their name, 

and use of the feminine noun “Pampitas”. This short-lived group performed on La Paz’s Radio 

Nacional in January 1938, with a repertoire consisting of Bolivian “canciones criollas”. 4

Las Kantutas, The Early Years

1938 also heralded the birth of Las Kantutas. Members Irma Vásquez (1st voice) and Alicia 

Sáenz (2nd voice) were seasoned musicians by then, and no strangers to Radio Illimani’s 

audiences. Prior to joining forces in Las Kantutas, Vásquez had performed numerous times as 

a vocal soloist on the station’s broadcasts,5 while Sáenz often had teamed up with her sisters 

Dely and Ana in El Trío Sáenz (De la Quintana and Duchén 1986, 86).6 The management of 

Radio Illimani, noticing Vázquez’s adeptness at interpreting melodies, and Sáenz’s abilities 

in harmonization, believed the two singers would make a perfect combination. Besides 

convincing them to form a duo, Radio Illimani named the ensemble Las Kantutas, after 

the bell-shaped, red, yellow, and green-colored national flower of Bolivia. During much of 

their time together as a duo, Vásquez and Sáenz also held receptionist jobs, with flexible 

schedules that facilitated their pursuit of musical careers. Vásquez worked at a U.S. firm called 

MacDonalds, which, conveniently, was only a short walk away from the Radio Illimani studio. 

Sáenz’s position at the Netherlands’ Embassy, like Irma’s work, represented a respectable type 

of employment for a criollo woman.7

3. “Programa de la Radio Illimani para la semana”. 1936. El Diario, January 13, 3; “Programa de la Radio Nacional para 

toda la semana”. 1936. El Diario, January 27, 3.

4. “CPX CP# Radio Nacional”. 1938. El Diario, June 17, 4.

5. Irma Vásquez de Ronda, personal communication to author. March 8, 2001.

6. Also see “Programa de la Radio Illimani para la semana”. 1936. El Diario, January 13, 3.

7. Irma Vásquez de Ronda, personal communication to author. March 8, 2001.
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By December 1938, Las Kantutas already had acquired a glowing reputation, so when Radio 

Illimani planned its Christmas Eve broadcast, it was no surprise that the duo would be invited 

to appear on this high-profile extravaganza. From 7 p.m. to midnight on December 24, 

Bolivian audiences gathered in their homes for the holiday and counting down the hours and 

minutes until Christmas Day, listened to a cavalcade of entertainers, from well-known figures 

to up-and-coming acts. Present among this roster was the prominent indigenista composer 

and pianist Julio Martínez Arteaga, various estudiantinas (a type of plucked string orchestra) 

including the celebrated Filarmónica 1o de Mayo (Philharmonic Group May 1st, or May Day), 

and art-classical music conductor Jorge Parra, who directed two orchestral and choir sets 

that evening. Pepa Cardona, then in the early stages of her career as a vocalist, performed 

solo numbers, and was described in the newspaper advertisement as a “precocious singer”. 

Right before Las Kantutas took to the stage at 9:15 p.m., Alicia Sáenz’s brother Carlos and 

his artistic partner Julio Rodríguez provided a few moments of comedic relief, as the cross-

dressing slapstick act “Las Dos Comadres”, which parodied the mannerisms of female mestiza 

market vendors or cholas. The vocal duo tradition, meanwhile, had ample representation on 

the airing, not only through the performances by Las Kantutas, but also through the musical 

numbers offered by Las Hermanas Tejada (discussed below) and Dúo Los Mistianos.8

Over the course of the trajectory of Las Kantutas, the group’s repertoire included the 

huayño, cueca, and bailecito.9 Of Andean association (in the Bolivian context), these three 

genres represented the mainstays for the vast majority of highland criollo-mestizo folkloric 

groups of the day. Similarly, as was common practice in the urban La Paz music scene, Las 

Kantutas often performed musical numbers with lyrics in Quechua or Aymara (e.g., huayño 

“Laduyquimanta Ripusac” [I’m Leaving Your Side], ronda aymara “Ajllan Quiritua” [I am 

from Ajlla]). Of the two widely-spoken Andean indigenous languages, Vásquez was most 

comfortable with Quechua, which she had gained plentiful exposure to during her childhood 

in the Cochabamba town of Totora, where her family owned an hacienda (large rural estate) 

that employed indigenous workers.10 Yet rather than specializing in traditional Andean 

Bolivian music-dance genres such as the huayño and cueca, Las Kantutas made their names as 

folklore artists primarily through their renditions of música oriental, even though Vásquez and 

Sáenz were kollas (highlanders) rather than cambas (lowlanders).11

8. “Radio Illimani dará esta noche una audición extraordinaria”. 1938. El Diario, December 24, 7.

9. The musical aptitudes of Las Kantutas extended to genres of other Latin American countries. In 1940, they sang 

Chilean folkloric tunes at a Radio Illimani homage to Chile (“Homenaje radial a la República de Chile”. 1940. El Diario, 

September 18, 4), while the next year they interpreted the Paraguayan guarania “India” (Indian Woman) and Uruguayan 

tune “Margarita Punzo” in the Bolivian composer-choreographer José María Velasco Maidana’s ballet Ritmos de América 

(Rhythms of the Americas) (“Ritmos de América”. 1941. El Diario, February 14, 5). Marineras and festejos of Peru 

and corridos and sones huastecos of Mexico also featured among the genres that Las Kantutas performed on occasion 

(“Interesante audición de folklore peruano transmitió Radio Illimani: Las Kantutas ejecutaron música que ilustró con 

glosas Amadeo Grados”. 1943. El Diario, February 27, 5; “Homenaje al aniversario de México: interesante actuación en 

la escuela que lleva su nombre”. 1945. El Diario, September 15, 5). The group maintained a diverse repertoire of non-

Bolivian numbers in large part because Sáenz’s position at the Netherlands’ consulate afforded them many opportunities 

to entertain foreign visitors. As Irma Vásquez de Ronda recalled (personal communication to author, May 31, 2001), 

embassies often invited Las Kantutas to sing, and to please their hosts, the duo usually incorporated musical selections 

from the corresponding country into their set.

10. Irma Vásquez de Ronda, personal communication to author. March 8, 2001.

11. In Bolivia, the term “kolla” is often used to refer to the residents of the departamentos of La Paz, Cochabamba, Oruro, 

Potosí, and Chuquisaca, while the designation “camba” denotes the inhabitants of Santa Cruz, Beni, and Pando.

60

Rios.  “Las  Kantutas  and Música Oriental :  Folk lor ic  Music ,  Mass  Media,  and State Pol i t ics  in  1940s Bol iv ia”.  Resonancias  21 (41):  57-85.



61

The carnaval of Beni and taquirari of Santa Cruz constitute the two primary forms of música 

oriental that entered the repertoire of highland-based Bolivian folkloric-popular musicians 

in the early-to-mid 20th century. According to the Santa Cruz historian Hernando Sanabria 

(1964, 12), the carnaval genre initially became part of the La Paz music scene due to the 

efforts of touring La Paz brass bands, starting with Captain César Achaval’s 6th Battalion 

ensemble, which assimilated the genre during the group’s 1913 visit to the Santa Cruz region. 

Sanabria also states that by the mid-1920s several other leading highland brass bands had 

taken up the carnaval, including the Army Band led by Adrián Patiño Carpio (Sanabria 1964, 

12). By the next decade, La Paz musicians had added the taquirari to their música oriental 

repertoire as well. Beni ethnologist and musician Rogers Becerra (n/d., 2) asserts that the 

taquirari was unknown to most paceños (La Paz residents) until 1937, when a delegation 

of musicians and dancers from his home region performed a taquirari sketch at La Paz’s 

Hernando Siles Stadium, while taking part in the Primera Olimpiada Escolar Boliviana (First 

Bolivian Olympics for Schoolchildren).12

Despite their eastern lowland origins, the carnaval and taquirari share much common ground 

stylistically with traditional criollo-mestizo genres of Bolivia’s western highland region (e.g., 

huayño, cueca, bailecito), an aesthetic compatibility that facilitated the rapid incorporation of 

these música oriental expressions by highland musicians. The carnaval, which can be written 

in either 6/8 or 3/4, exhibits the sesquiáltera hemiola, which also characterizes the cueca 

and bailecito (as well as many other Latin American genres of Spanish colonial origin). Most 

carnavales are in the major mode and employ AABB or AABBCC sectional form, though, while 

Bolivian cuecas and bailecitos typically are in AABA. Taquiraris, which are in simple-duple 

meter and use either the major or minor mode, have the same sectional form as the carnaval. 

Reminiscent of the galloping pulse of the huayño, the rhythmic ostinato of the taquirari consists 

of one eighth-note followed by two sixteenths. However, taquiraris stress the downbeat, as 

opposed to the off-beat, as huayños do.13

Jorge “Chapi” Luna’s fondness for música oriental strongly influenced Las Kantutas’ initial 

dedication to this repertoire, in large part because in the late 1930s and early 1940s the duo 

often sang his compositions on Radio Illimani shows while he accompanied them on the 

piano.14 From the highland city of Oruro, Luna played a major role in popularizing música 

oriental countrywide in this period, through his regular appearances as a piano accompanist 

and soloist on the station’s live broadcasts. He joined Radio Illimani’s staff during the Chaco 

War, after having been discharged from the Army for wartime wounds suffered during a battle 

in the departamento of Santa Cruz (Rojas Rojas 1989, 15; De la Quintana 1999, 232). Although 

Luna’s stay in the oriente was brief, the carnaval figured prominently in his compositional 

output from this point onward (see Rojas Rojas 1989, 15–16). His musical talents found a 

fan in President Germán Busch (term in office: 1937–1939). Born in Santa Cruz and raised 

12. It should be noted, though, that the Santa Cruz music-dance contingent that also participated in the Primera 

Olimpiada Escolar Boliviana similarly offered an interpretation of the taquirari tradition. See “La demostración de danzas 

típicas bolivianas”. 1937. El Diario, August 13, 8.

13. Rather than pointing out the rhythmic similarities between the taquirari and huayño, Bolivian musicians and writers 

instead typically stress the taquirari’s ostensible roots in a traditional lowland indigenous genre from Beni, the takirikire 

or danza de la flecha (Arrow Dance) (e.g., Becerra 1959; Becerra 1990; Parejas 1999, 21). In all likelihood, however, 

having similar-sounding names represents the full extent of the historical connection between the criollo-mestizo 

taquirari and indigenous takirikire genres. For a discussion of Beni’s takirikire tradition, see Becerra 1990.

14. Irma Vásquez de Ronda, personal communication to author. March 8, 2001.
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in Beni, Busch relished playing the guitar with his beniano friends, as a distraction from his 

duties as President (Rivera de Stahlie 1995, 84), and from time to time he requested Luna’s 

artistic services for these informal musical occasions (Rojas Rojas 1989, 15).

Two of Luna’s most popular carnavales, “Palomita del Arrozal” (Little Dove of the Rice Fields), 

and “Pena Camba” (Grief of a Lowlander), were signature numbers for Las Kantutas. The 

acclaimed Santa Cruz poet Raúl Otero Reiche wrote the lyrics for both songs, as he also did 

for several other música oriental tunes that Luna authored in the 1930s and 1940s, including 

“Alma Cruceña” (Soul of Santa Cruz), and “Poema Beniano” (A Beni Poem) (Rojas Rojas 

1989, 15–16). The text of “Palomita del Arrozal”—which Otero Reiche completed by 1936 

(Sanabria 1964, 13)—sprinkles in the oriente regional dialect (e.g., –inga diminutive suffix, 

voseo second-person address form), lowland indigenous words (e.g., guapurú, ocoró [both are 

tropical fruits]), and references to the local topography (e.g., arrozal = rice fields, arenal = 

sand dunes). 

These literary devices, which also appear in Luna-Otero Reiche’s “Pena Camba” and many 

other música oriental songs of the era, draw attention to, and thus highlight, geographical and 

cultural markers that clearly distinguish the eastern lowlands from the western highlands. 

Música oriental songs such as these no doubt elicited a complex set of associations for Bolivian 

kollas in the late 1930s and 1940s, particularly for the tens of thousands who, as enlisted men, 

had first set foot in the lands of the oriente during the brutal conflict. For many of them, the 

sound of a taquirari or carnaval likely brought to mind bittersweet memories, given that the 

Paraguayan military forces ultimately prevailed on the battlefront, even though the Bolivian 

troops had outnumbered them.15

About four years after Las Kantutas’ Radio Illimani debut, the duo crossed paths with the 

soon-to-be internationally famous Peruvian soprano Yma Sumac (What Beauty; Zoila Augusta 

Emperatriz Chávarri del Castillo is her birth name) and her husband-manager Moisés Vivanco. 

While on their way to Buenos Aires, in June 1942 the two artists spent a few days in La Paz 

where they headlined a recital held at the Ministry of Education. Las Kantutas also took part 

in the concert, as did the duo Las Hermanas Tejada, who specialized in indigenous-themed 

songs that evoked Aymara cultural traditions.16 Exhibiting their respective strong suits, Las 

Kantutas entertained the audience with a “precious carnaval from Santa Cruz,” whereas Las 

Hermanas Tejada offered a “beautiful Aymara piece”.17 The Ministry of Education’s scheduling 

of Las Kantutas and Las Hermanas Tejada for this prestigious occasion represented an artistic 

validation for the groups. In the eyes of the paceño elite, the two duos had risen to the top of 

Bolivia’s folkloric music scene, entirely as a result of their numerous live appearances on La 

Paz radio broadcasts, as neither ensemble counted any music recordings to their name yet. 

15. For a recent, and enlightening, discussion of the dynamics of Bolivian participation in the Chaco War, see Shesko 

2015.

16. Initially formed by María Luisa and Yolanda Tejada (their sister Elsa would later the group), Las Hermanas Tejada 

debuted on Radio Illimani around the same time as Las Kantutas (María Luisa Tejada, personal communication to author. 

March 10, 2001). Other La Paz-based criolla-mestiza female vocal duos of folkloric stylistic orientation whose careers 

overlapped with that of Las Kantutas include Las Hermanas Travesí (“Con un excelente programa reinició sus labores la 

radioemisora Nacional”. 1941. El Diario, January 3, 5), Las Hermanas Mejía (“El centro artístico Huiñay Inti celebra su 

aniversario”. 1942. El Diario, April 25, 9), Las Paceñitas (“Radio Continental se presenta hoy en el Municipal”. 1943. El 

Diario, September 11, 3; “Radio Municipal inaugura su nuevo equipo”. 1944. El Diario, June 10, 4), Las Indiecitas (“Radio 

Illimani”. 1944. El Diario, December 20, 4), Las Ñustas (“Actuación de un conjunto estable de radio teatro”. 1945. El 

Diario, April 23, 3), and Las Collitas (“Hoy: Monje Campero”. 1946. El Diario, September 3, 2).

17. “Se realizó anoche una fiesta de arte folklórico peruano-boliviano”. 1942. El Diario, June 12, 4.
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To Buenos Aires

Until the establishment of the country’s first record company in 1949, Discos Méndez, 

Bolivian musicians who wished to immortalize themselves on vinyl had little choice but to 

make the long journey to Buenos Aires. A few months after the June 1942 concert at the 

Ministry of Education, Las Kantutas, along with Las Hermanas Tejada (accompanied by their 

father, the guitarist and composer-arranger Zenobio Tejada) and string band Los Sumac 

Huaynas (The Good-Looking Guys), departed for Argentina, with their expenses partially 

covered by President Enrique Peñaranda’s administration.18 During their month-long stay in 

Buenos Aires, the duos taped approximately seventy tracks at the studios of RCA Victor.19 

Las Kantutas and Las Hermanas Tejada’s trip followed on the heels of the one undertaken by 

another La Paz female vocal duo, the ad hoc group formed by Pepa Cardona and Yola Rivero. 

Earlier in the year, Radio Nacional had dispatched Cardona and Rivero to the Argentine capital 

to record for the ODEON label.20

To publicize the recordings of Las Kantutas and Las Hermanas Tejada, the Buenos Aires 

newsletter La Voz de RCA Victor (The Voice of RCA Victor) printed a short informational 

piece on the ensembles, which included an eye-catching photograph.21 Dressed in full polleras 

(Andean multi-layered skirts), embroidered shawls, bowler hats, and dangling earrings, and 

with their hair styled in long, braided pigtails, Las Kantutas looked the part of the chola paceña, 

whose elaborate, factory-made outfits proudly display their entrepreneurial success. The 

Tejada Sisters donned simpler attire, one reminiscent of the handwoven, striped dresses that 

rural indigenous women often wear in the Andes. This was an appropriate apparel choice for 

Las Hermanas Tejada, as it matched the ensemble’s musical focus. For Las Kantutas, though, 

the chola paceña image was discordant with the duo’s trademark repertoire of música oriental, 

but matched longstanding Argentine stereotypes about the ethnic make-up of the Bolivian 

population.22

Las Kantutas and Las Hermanas Tejada’s time in Buenos Aires coincided with the release of 

the blockbuster Argentine film La Guerra Gaucha (The Gaucho War), which reenacted a key 

battle in the Wars of Independence. Set in the northern Argentine province of Salta, La Guerra 

Gaucha aroused a wave of curiosity among the Buenos Aires public about the history and 

traditions of the country’s northwestern Andean region (which borders Bolivia), and helped 

launch Los Hermanos Ábalos to national stardom (Chamosa 2010, 165).23 A Buenos Aires-

based folklore group formed by artists from Santiago del Estero, Los Hermanos Ábalos were 

cast as musicians in La Guerra Gaucha. One scene depicted the members, garbed in ponchos in 

a village setting, performing a lively carnavalito (the Argentine term for the huayño genre) that 

18. “Artistas paceñas van a Buenos Aires”. 1942. El Diario, October 25, 5; “La radio del día”. 1942. La Noche, December 

12.

19. “De Buenos Aires llegaron Las Kantutas, que obtuvieron éxito en sus actuaciones”. 1942. El Diario, December 5.

20. “Anoche actuó en Radio El Mundo de Buenos Aires el conjunto de arte de Radio Nacional”. 1942. El Diario, February 

6, 7.

21. “Artistas del folklore boliviano”. 1942. La Voz de RCA Victor.

22. In the 1930s and 1940s (as well as later), Bolivian criollo-mestizo folkloric musicians who performed in Buenos Aires 

almost invariably outfitted themselves as Andean cholos or ‘Indians’ (e.g., Alberto Ruiz Lavadenz; see Rios forthcoming), 

which reveals that Argentine audiences expected Bolivian folklore artists to enact this exoticist trope.

23. Víctor “Vitillo” Ábalos, personal communication to author. February 21, 2002.
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bore the descriptive title of “Carnavalito Quebradeño” (Carnavalito of the Mountain Pass). 

On this Andean-themed musical number—which became the ensemble’s first commercial hit, 

Los Hermanos Ábalos complemented their usual “Argentine folklore” ensemble format of 

several guitars and a bombo legüero (or caja), with the kena and charango.24

As one of Argentina’s top three stations, Radio El Mundo of Buenos Aires was always on the 

lookout for local trends, and may have been looking for a way to capitalize on the sudden 

porteño (Buenos Aires resident) interest in stylized folk music of the Andes, when the 

management learned that Las Kantutas and Las Hermanas Tejada were in town. In any event, 

Radio El Mundo offered them contracts, and featured the duos in its broadcasts on at least 

ten occasions in late 1942.25 From the perspective of Argentine listeners who tuned in to 

the programs, the groups must have been alluring because, as folklore artists from Bolivia, 

they offered a touch of exoticism while conforming to conventional aesthetic standards. The 

polished, almost detached-sounding vocal delivery of Las Kantutas, always realized in the 

natural range of each singer, with only the occasional, and subtle, dynamic changes, was very 

much in keeping with the norms of the day for mainstream popular music vocalists in Latin 

America. Interestingly, Las Kantutas used virtually the same vocal approach on every track 

they recorded in their career, regardless of the regional, class, or ethnic associations of the 

genre.26 When singing huayños that referenced Andean indigenous traditions, for example, 

Las Kantutas made no attempt to emulate the sound quality of highland indigenous or chola-

mestiza vocalists, who favor shrill timbres and often sing at the very limit of their ranges. This 

strained vocal style would not have gone over very well at Radio El Mundo, or, for that matter, 

on any Bolivian stations in this period (e.g., Radio Illimani).

In La Paz, meanwhile, the leading newspapers dutifully documented the duos’ musical 

activities in the Argentine capital.27 After the vocalists returned to La Paz in December 1942, 

periodicals often reached out to them for interviews about their accomplishments abroad, 

thereby allowing the musicians the chance to promote themselves to the Bolivian public. 

These publications repeatedly emphasized the prestige the singers had garnered by virtue of 

having performed on Radio El Mundo and recorded for RCA Victor.28 Without a doubt, Las 

Kantutas and Las Hermanas Tejada obtained a new level of prominence in Bolivia as folklore 

artists following their sojourn in Buenos Aires.29

24. Los Hermanos Ábalos eventually would become best known for non-Andean repertoire, though, especially their 

zambas and chacareras (e.g., “Zamba de Mi Pago,” “Chacarera del Rancho”) (see “Vida y canciones de Los Hermanos 

Ábalos” 1991).

25. “De Buenos Aires llegaron Las Kantutas, que obtuvieron éxito en sus actuaciones”. 1942. El Diario, December 5, 4.

26. I wish to thank Juan Ronda, the son of Irma Vásquez de Ronda, for dubbing several of Las Kantutas’ RCA Victor 

tracks for me, along with selections that the duo recorded in 1947 for ODEON and in the 1950s for Discos Méndez.

27. “Actuará en el Teatro Alvear de Buenos Aires el conjunto folklorico boliviano”. 1942. El Diario, November 21.

28. “Retornó la delegación artística que viajó a Buenos Aires”. 1942. La Razón, December 4; “La radio del día”. 1942. La 

Noche, December 12.

29. Pepa Cardona and Yola Rivero also received considerable Bolivian press coverage in 1942 for the duets they recorded 

in Argentina (e.g., “Radio Nacional de Bolivia transmitió anoche las primeras grabaciones del conjunto de arte boliviano”. 

1942. El Diario, February 27, 9). Two years later, Rivero joined Yma Sumac and Moisés Vivanco’s troupe, with whom 

she performed under the pseudonym Cholita Rivero (“Yola Rivero junto con Imma Sumack y Moisés Vivanco”. 1944. El 

Diario, July 30, 6).
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Music and Populism during the Villarroel-MNR administration 
(December 1943–July 1946)

In late 1943, Bolivia underwent a dramatic political shift that would have a major impact 

on the course of Las Kantutas’ career. A few weeks before the end of December, the 

“secret military society” Razón de Patria (Cause of the Fatherland), with the support of the 

Movimiento Nacionalista Revolucionario (Nationalist Revolutionary Movement—MNR), 

overthrew Peñaranda and installed a new President, Major Gualberto Villarroel (Klein 1969, 

369). Setting the tone for his term in office as a populist-nationalist leader, Villarroel, shortly 

after the coup, proclaimed the line for which he would become best known, “We are not 

enemies of the rich, but we are better friends of the poor” (Peñaloza 1963, 64).30

The rural indigenous Andean population was one key sector that Villarroel and the MNR 

courted for political support. As is well known among Bolivianists, the country’s first 

indigenous political assembly of national scope, the 1945 Indigenous Congress, took place in 

La Paz city with the consent of the Villarroel-MNR coalition government. This groundbreaking 

event attracted around 1,500 indigenous delegates, many of whom had traveled considerable 

distances to attend the meeting. At the conclusion of the Indigenous Congress, President 

Villarroel, to the delight of the indigenous representatives and dismay of conservative criollos 

and mestizos who wanted to maintain the status quo, declared the abolition of the abusive 

institutions of pongueaje and mitanaje through which hacendado landowners traditionally had 

forced indigenous male and female farmworkers to provide unpaid personal services for them 

(Gotkowitz 2007, 192, 219–24).31

A few months after the Indigenous Congress, another precedent-setting development 

involving indigenous people occurred in the city of La Paz, the Concurso Vernacular y 

Folklórico (Vernacular and Folkloric Contest). It was the first Bolivian state-sponsored 

folklore festival of the post-Chaco War era that was devoted almost exclusively to typical 

Andean indigenous tropa (wind consort) music-dance styles. Over the course of the event, 

which drew a crowd of about 50,000 to Hernando Siles Stadium, President Villarroel and the 

rest of the spectators witnessed a panorama of rural highland indigenous musical traditions, 

including suri sikuris, loco palla pallas, choquelas, waka tokoris, and auqui auquis.32 To entice the 

ensembles to participate, the Municipality had pledged to reward the top groups with cash 

prizes, and to reimburse all of the contestants for their travel and lodging expenses.33 In total, 

seventeen music-dance troupes, from various provinces in the La Paz region, displayed their 

talents at the Concurso Vernacular y Folklórico.34

30. For insightful analyses of the Villarroel-MNR regime, see Klein (1969, 369–82) and Gotkowitz (2007, 164–232).

31. Until the 1952 Revolution, however, most hacendados continued to enforce pongueaje and mitanaje obligations (see 

Gotkowitz 2007).

32. “Extraordinario éxito alcanzó el concurso folklórico efectuado ayer en el Estadio”. 1945. El Diario, July 16, 5; Paredes 

1949, 31–32.

33. “Habrá un concurso nacional el 15 de Julio”. 1945. El Diario, March 3, 4; “Concurso vernacular y folklórico”. 1945. 

El Diario, March 13, 2.

34. “Los premios del concurso folklórico”. 1945. El Diario, August 5, 5. In the final weeks of the Villarroel presidency, the 

La Paz Municipality staged a second Concurso at Hernando Siles Stadium. This event also placed the spotlight on rural 

indigenous music. See “Varios conjuntos vendrán al concurso folklórico de Julio”. 1946. El Diario, June 28, 11; “Concurso 

folklórico de Julio”. 1946. El Diario, July 7, 8; “El concurso folklórico”. 1946. El Diario, July 12.
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Wooing the Andean region’s urban blue-collar workforce was another priority for the 

Villarroel-MNR regime. Known as cholos or cholo-mestizos, this sector cultivated a variety of 

musical traditions, but the estudiantina served as their most emblematic ensemble format in 

this period. Well aware of this, in 1945 Villarroel-MNR officials set into motion the creation of 

the Orquesta Típica La Paz (Traditional La Paz Orchestra).35 A state-sponsored estudiantina, 

the first of its kind in Bolivia, the Orquesta Típica La Paz exclusively interpreted Bolivian 

compositions, primarily ones by renowned indigenista art-classical musicians (e.g., José 

Salmón Ballivián’s Suite Aymara and Trilogía India, Armando Palmero’s Poema Indio, Belisario 

Zárate’s Serenata Campestre-Tres Motivos Indianistas, Jorge Parra’s Escenas Incaicas).36 In so 

doing, the ensemble’s plucked string orchestra arrangements of indigenista musical creations 

simultaneously referenced two separate constituencies, cholo-mestizos and indigenous 

people, through a performance style that aesthetically appealed to mainstream criollo-mestizo 

audiences.37

The Villarroel-MNR years also mark the moment when the La Paz Municipality enacted a 

“national music” ordinance of singular breadth in Bolivian history.38 Apparently modeled 

after the similar pieces of legislation that Argentina’s military-led populist government had 

begun to implement the previous year (for a discussion of the Argentine decree, see Chamosa 

2010), the La Paz ordinance compelled (1) radio stations to begin and conclude their daily 

programming with thirty-minute “national music” segments, and integrate “national airs” 

into dance music shows, (2) military bands and orquestas populares (i.e., estudiantinas and 

orquestas de jazz) to perform three “vernacular” or “national” tunes at the start of their sets, 

(3) owners of nighttime locales featuring live entertainment (e.g., boîtes, confiterías) to ensure 

their house bands presented “national” selections every half hour, (4) managers of elite 

artistic events (e.g., literary readings, theater productions) to intersperse “native music by 

national composers” such as the indigenista art-classical works of José Salmón Ballivián, and 

(5) promoters of spectacles geared toward the masses (e.g., soccer games, boxing matches) 

to feature “national music” acts at various moments in the proceedings. Those who violated 

the ordinance would receive fines and, as a “moral sanction,” experience the indignity of 

having their names printed in the newspaper.39 The extent to which paceño musicians and 

business operators complied with the decree is hard to determine, owing to the current lack 

of available documentation, although it appears that the ordinance bolstered the local vogue 

for música oriental (as I discuss further on).40

35. “Consideró varios asuntos en su reunión de ayer el Consejo Departmental de Cultura”. 1945. El Diario, May 3, 9; 

“Organización de una orquesta de música nacional”. 1945. El Diario, May 11, 4.

36. “Actuación oficial preparada con motivo del Día del Indio”. 1945. El Diario, July 31, 5; “Alcanzó éxito el concierto 

ofrecido por la Municipalidad”. 1946. El Diario, May 13, 5; “Concierto de música boliviana”. 1946. El Diario, April 2, 7.

37. For an extended discussion of the Orquesta Típica La Paz, and the transformation of La Paz’s estudiantina tradition 

from a Eurocentric to an indigenista musical expression, see Rios n/d.	

38. “Es acertada la ordenanza que impone la difusión de la música nacional”. 1944. El Diario, December 20, 9.

39. Ibídem.

40. In the area of radio programming, several La Paz stations that rarely if ever scheduled “national music” segments 

in the early months of 1945, suddenly began to present folkloric acts later in the year (e.g., Radio Fides, Radio El 

Cóndor, Radio Amauta) (1945. El Diario, January–August). In the case of Radio Fides, this change came about after state 

authorities ordered the station to comply with the ordinance (“Notificación a Radio Fides”. 1945. El Diario, May 10, 4; 

Brun 2000, 54–56).
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The Voice of Bolivia

The Municipality unveiled its “national music” edict on the first anniversary of Villarroel’s 

ascension to the presidency. Radio Illimani, meanwhile, devoted a full day of programming 

that day to the “Revolution of December 20”.41 In the late evening portion of the broadcast, 

which began around 9:30 p.m. and ended about two hours later, high-ranking state officials 

took to the airways to address the nation. Musical performances flanked each speech. Before 

Villarroel’s lecture, a military band played the National Anthem, while the talk offered by 

MNR chief (and future President) Víctor Paz Estenssoro was followed by estudiantina 1o de 

Mayo’s version of the first movement of Salmón Ballivián’s Suite Aymara. 

As the official radio station and propaganda vehicle for the Villarroel-MNR government, Radio 

Illimani, then known as “The Voice of Bolivia” (Coronel Quisbert 2013, 190), had to keep in 

mind the administration’s agendas when it planned the entertainment for the commemorative 

show. From this perspective, 1o de Mayo’s overtly indigenista number fit well in the program. 

Yet maintaining ideological consistency was not the sole consideration the station had to 

weigh. After all, the management could not guarantee that a large audience would tune in 

that day to Radio Illimani, and thus needed to take into account the aesthetic preferences of 

the listenership—even if the tastes of the public had little to do with government priorities in 

the area of solidifying political alliances. Notably, the taquirari and carnaval compositions of 

Chapi Luna and fellow orureño pianist Gilberto Rojas (profiled below) had pride of place in 

the station’s programming in the three hours leading up to Villarroel’s address (i.e., circa 6:00 

p.m. to 9:00 p.m.),42 which reflected the status Luna and Rojas enjoyed in La Paz as beloved 

folkloric music composers, as well as widespread local popularity of eastern lowland genres. 

Various female vocalists, all of non-oriente heritage, sang taquiraris and carnavales in this high-

profile broadcast. Irma Vásquez and Alicia Sáenz took part, but not as Las Kantutas, as the two 

recently had put the group on hiatus. Vásquez briefly pursued a solo career as a performer of 

romantic boleros, Peruvian vals criollos, Ecuadorian pasillos, and other non-Bolivian genres,43  

while Sáenz joined forces with Maruja Lavadenz in a new duo, Las Kjenayitas (The Little 

Kenas).44 With Gilberto Rojas on the piano, Las Kjenayitas opened their set on the Radio 

Illimani program with a rare Rojas composition in the indigenista style, “La Danza Incaica 

es Así” (That’s How Incan Dance Is), and then moved on to música oriental, with Rojas’s 

carnaval “Qué Lindos Ojos” (What Beautiful Eyes; lyrics by Ricardo Cabrera), and Román 

Sandoval’s taquirari “Espina de Cristal” (Crystal Thorn). In the prestigious slot right before 

the performance of the National Anthem, Vásquez sang three valses, two of which evoked the 

charms of the Santa Cruz region, Luna’s “Alma Cruceña” (Santa Cruz Soul), and Rojas’s “Bajo 

el Cielo de Vallegrande” (Under the Vallegrande Sky).45

The Villarroel-MNR government’s one-year anniversary constituted a delicate moment 

for the regime. The previous month, in November 1944, state agents had clandestinely 

41. “Espectáculos Públicos: programas de teatros cinematógrafos, radio y variedades”. 1944. El Diario, December 20, 4.

42. Ibídem.

43. Irma Vásquez de Ronda, personal communication to author. June 27, 2001.

44. “Sociedad de artistas bolivianos unidos”. 1944. El Diario, May 28, 3; “Sociedades peruanas de beneficencia”. 1944. El 

Diario, July 27, 7; “Audiciones radiales”. El Diario, August 4, 5. “Radio Illimani”. 1944. El Diario, October 10, 6.

45. “Espectáculos Públicos: programas de teatros cinematógrafos, radio y variedades”. 1944. El Diario, December 20, 4.
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executed several members of the opposition who were plotting a coup. The group of 

murdered individuals included congressional representatives, ex-cabinet ministers, and other 

eminent politicians. Assassinating such high-ranking society figures, the President and his 

chief officers soon realized, amounted to a massive “political miscalculation” on their part 

(Klein 1969, 377). Although it was far from unheard of for Bolivian political regimes to use 

violent means to keep themselves in power, these actions traditionally targeted the cholo-

mestizo sector or indigenous people, not the upper socio-economic class. The Villarroel-MNR 

government rashly broke from this precedent. With the impending political storm looming, 

the administration frantically tried to portray itself in a positive light, as the champion of the 

people. It was in this context that state officials ratified a string of populist measures during 

the 1944 Christmas season (see Klein 1969, 378), including the La Paz Municipality’s national 

music ordinance. In the end, these efforts were in vain. Over the next months, as the public 

increasingly became aware of the regime’s shocking actions, large sectors of the elite and 

middle-class would join the opposition, eventually forming a coalition that would unite the 

Left and Right (Klein 1969, 377–82; Gotkowitz 2007, 233–34).

A few months after Radio Illimani’s homage to Villarroel’s presidency, Vásquez and Sáenz 

decided to reestablish Las Kantutas.46 For the rest of the Villarroel-MNR era, the duo was 

one of the station’s most popular acts, along with Las Hermanas Tejada, Gilberto Rojas, Los 

Sumac Huaynas, Voces del Oriente (discussed below), and Chapi Luna (director of musical 

programming). With this impressive line-up of folklore artists, Radio Illimani publicly 

displayed its compliance with the “national music” ordinance. On a few occasions, the station 

sent its house musicians to other parts of the country, to spread goodwill on behalf of the 

Villarroel-MNR regime. In 1945, for instance, Las Kantutas, Los Sumac Huaynas, Voces 

del Oriente, and singer Chela Rea Nogales a.k.a. Kory Chuyma (Heart of Gold) performed 

in the Potosí mining towns of Llallagua, Catavi, and Siglo XX—strongholds of the Bolivian 

labor movement, as part of a concert series that Radio Illimani jointly coordinated with the 

government’s Dirección General de Propaganda (Propaganda Department).47

Notwithstanding Las Kantutas’ role as musical ambassadors for the Villarroel-MNR 

government, the duo’s artistic image was not completely attuned to the regime’s political 

objective of strengthening relations with the Andean cholo-mestizo and indigenous sectors. 

Their hallmark música oriental numbers, after all, conjured up images of the tropical lowlands 

of Santa Cruz and Beni, rather than the highlands and valleys of the Southern Andes 

where most Bolivians lived. To be sure, besides taquiraris and carnavales, Las Kantutas also 

interpreted huayños, cuecas, and bailecitos, a repertoire that Bolivians most strongly associated 

with the Andean region’s mestizo and cholo populations. However, as previously explained, 

the performance practices of Vásquez and Sáenz were a far cry from the typical vocal style 

of chola-mestiza singers, and instead followed the approach of internationally famed Latin 

American popular music artists of the day. Las Kantutas, moreover, increasingly cultivated 

the look of cosmopolitan celebrities, with their impeccably applied makeup, stylish wardrobe, 

and fashionable Victory Rolls hairstyles á la Hollywood starlet Betty Grable, which intimated 

that Vásquez and Sáenz had more in common with international movie stars than non-elite 

Bolivians.48 The apolitical stance the duo expressed in the lyrics they sang, and when speaking 

46. “El Dúo Las Kantutas en Radio Illimani”. 1945. La Razón, March 9.

47. 1945. Newspaper clipping missing title of article and name of newspaper, November 15.

48. Reinforcing this persona, La Paz newspaper articles about Las Kantutas sometimes adopted a flirtatious tone, and 
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to newspaper reporters, further distanced the members from the contentious social issues of 

the day, including those involving female laborers of the lower socio-economic classes—at a 

time when the Villarroel-MNR regime increasingly reached out to chola-mestiza workers, and 

the possibility of granting voting rights to non-elite women was a topic of heated debate in the 

Bolivian legislature (see Gotkowitz 2007, 174–87). 

Amidst the country’s escalating political polarization, Las Kantutas’ cosmopolitan image made 

them appear above the fray to most Bolivians. The duo’s negligible association with subaltern 

sectors of the population—whom the Villarroel-MNR regime courted in an attempt to offset 

its dwindling approval rating among the elite and upper-middle-class—certainly was an asset 

for their musical career. It considerably broadened the appeal that Las Kantutas enjoyed in 

criollo-mestizo society, even in socially conservative circles. As the next section demonstrates, 

a similar scenario held true for other música oriental artists who were based in La Paz city in 

this period.

Other Música Oriental Figures in Mid-1940s La Paz 

A regular act on Radio Illimani in the mid-1940s, Voces del Oriente (Voices of the Orient) 

counted four eastern lowland musicians in their line-up: singers Luis Eugenio Velasco (1st 

voice) and Ángel Camacho (2nd voice), and guitar players Medardo Cuellar and Jorge Brown; 

Cochabamba guitarist Tito Véliz rounded out the group (Terceros and Parada 1989, 172). One 

of their earliest performances took place in October 1944 at Boîte Embassy, a fashionable 

La Paz venue located adjacent to the Sucre Palace Hotel. With their matching checkered 

shirts, scarves, and wide-brimmed hats, the musicians looked every bit the rustic figure of 

“typical” camba peasants, which helped transport the paceño audience to the laid-back fantasy 

image of the tropical lowlands.49 Musically, Voces del Oriente’s taquiraris and carnavales 

must have sounded a lot like Las Kantutas’ rendition of the same genres, as the vocalists of 

both groups realized the melodic material chiefly in parallel-third harmony, to homophonic 

accompaniment.

In terms of their membership, though, Voces del Oriente were an exception to the rule in 

La Paz’s música oriental scene, which was dominated by Andean rather than eastern lowland 

artists.50 This situation applied equally to performers and composers. Among the latter, 

even played up the singers’ “personal charms” (e.g., “Uno de los grandes valores de nuestro cancionero popular. Las 

Kantutas, en la Revista de América”. 1945. El Diario, September 15). One writer went as far as to list Vásquez’s body 

measurements, in the manner that Bolivian gossip columnists of the era often unproblematically discussed the physical 

attributes of famous foreign actresses (“En las estaciones radiales: A cargo del diablo cojuelo”. Circa 1945. n/t., n/d, 7).

49. “Boîte Embassy”. 1944. El Diario, October 20, 5.

50. Before the birth of Voces del Oriente, the trio Conjunto Radial Cruceño (Santa Cruz Radio Group) and quartet 

Conjunto Oriental appear to have been the only La Paz-based música oriental groups whose members hailed from the 

eastern lowlands. Of the two, Conjunto Oriental gained the largest following. Headed by Medardo Cuellar (who would 

later join Voces del Oriente), the group performed on Radio Illimani in the late 1930s and early 1940s, until it disbanded 

in mid-1942 (“Obtiene mucho éxito el Conjunto Oriental”. 1939. El Diario, October 27, 12; “Radio La Paz inaugura hoy 

sus nuevas instalaciones”. 1942. El Diario, May 16, 9). The next year, Conjunto Oriental’s brief comeback triggered a 

bidding war for their services among Radio Illimani, Radio Los Andes, and Radio La Paz, which attests to the group’s 

popularity in La Paz (“Existe espectativa para escuchar al prestigioso Conjunto Oriental”. 1943. El Diario, April 20, 4). 

The short-lived Conjunto Radial Cruceño, meanwhile, was led by Vito Prado, a guitarist from Santa Cruz’s Vallegrande 

Province (“Conjunto Radial Cruceño”. 1940. El Diario, July 5, 5).



Gilberto Rojas—who would team-up with Las Kantutas in 1946—was the primary new figure. 

His life mirrored that of Chapi Luna’s, as Rojas also was a pianist and native son of Oruro 

who began his professional musical career on Radio Illimani.51 By late 1944, his fame as a 

tunesmith was such that on the station’s tribute that year to the “Revolution of December 20”, 

the show featured more compositions by Rojas than by any other artist.52

Los Indios Latinos (The Latin Indians) had introduced many of his songs to paceño audiences 

in the months prior to the broadcast, through their radio appearances, and shows at boîtes 

and confiterías.53 A La Paz duo founded in the early 1940s by Jorge Landívar (1st voice) and 

Hugo Claure (2nd voice), in 1944 Los Indios Latinos united with Rojas, who besides his role as 

piano accompanist, acted as the group’s artistic director.54 From this moment on, Los Indios 

Latinos mainly sang Rojas’ música oriental numbers. In 1945, for instance, Los Indios Latinos 

scored a Carnival season hit with Rojas’ light-hearted taquirari “Negrita” (Dark-Complexioned 

Woman) (Rojas Foppiano 1991, 55–56, 71–73). Other La Paz ensembles swiftly took up 

this soon-to-be classic song, from the Army Band led by Adrián Patiño Carpio, to Fermín 

Barrionuevo’s orquesta de jazz.55 Further disseminating Rojas’ oeuvre, Los Indios Latinos and 

Rojas toured Bolivia from mid-to-late 1945, with stops in each departamento except for Pando 

(Rojas Foppiano 1991, 57–75). They then traveled to Buenos Aires to record for ODEON.56  

Available for purchase in La Paz the following year, this batch of releases included “Negrita” 

and other trendy taquiraris by Rojas, such as “Los Indios Latinos” (their theme song), “Flor 

Benianita” (Flower of Beni), “Sentimiento Camba” (Sentiments of a Lowland Bolivian), and 

the nonsensically-titled “Tiquiminiqui”.57

The orquesta de jazz (U.S. swing band-style groups) was another popular ensemble format 

for the performance of música oriental in mid-1940s La Paz, as attested by contemporaneous 

accounts of the city’s nighttime entertainment venues that highlight the growing presence 

of taquiraris and carnavales in the local orquesta de jazz repertoire.58 The mainstays for these 

paceño ensembles, though, were the bolero, son, rumba, and guaracha.59 This penchant for 

51. “Radio Illimani celebrará hoy la magna efemérides de la República del Perú”. 1940. El Diario, July 28, 9.

52. “Espectáculos Públicos: programas de teatros cinematógrafos, radio y variedades”. 1944. El Diario, December 20, 4. 

The previous year, Rojas had traveled to Santiago, Chile to publish scores of several of his songs, including the carnavales 

“Cambita” (Eastern Lowland Girl) and “En Tus Brazos” (In Your Arms), and carnaval-taquirari “Jenecherú” (Eternal 

Flame) (“Compositor”. 1944. El Diario, January 29, 5). On the Radio Illimani program that I described in the text above, 

Rojas performed each of these compositions, along with his carnavales “Arenita” (Little Sand; co-authored with Ricardo 

Cabrera) and “Qué Lindos Ojos” (What Beautiful Eyes), and his taquiraris “Sentimiento Camba” (Sentiments of a 

Lowland Bolivian) and “Amargura” (Bitterness).

53. “Actúan con éxito Los Indios Latinos”. 1944. El Diario, August 23, 5; “Boite Utama: grandioso debut del trío Los Indios 

Latinos”. 1944. El Diario, September 14, 12; “Número de atracción en la Confitería La Paz, es el conjunto el Trío Latino”. 

1944. El Diario, October 1, 4; “Nuevas actuaciones del Trío Latino”. 1944. El Diario, November 4, 7.

54. “Actúan con éxito Los Indios Latinos”. 1944. El Diario, August 23, 5; “Número de atracción en la Confitería La Paz, es 

el conjunto el Trío Latino”. 1944. El Diario, October 1, 4.

55. “Retreta de gala en la Plaza Murillo”. 1945. El Diario, May 13, 5; “Programa para la hora nacional de hoy”. 1945. El 

Diario, December 16, 4.

56. “Gilberto Rojas: La obra de este compositor nacional dentro del país y fuera de él”. 1945. El Diario, December 30, 3.

57. “Llegaron discos ODEON”. 1946. El Diario, July 16, 7.

58. “Boite Utama, su casa”. 1945. El Diario, September 23, 7; “Boite y grill Utama”. 1945. El Diario, December 20, 7; Rojas 

Foppiano 1991, 71–73.

59. “Se inaugura el sabado la boite Aruma”. 1945. El Diario, February 7, 7; “Cúpole destacada actuación a la orquesta de 

los Hermanos Molina”. 1945. El Diario, February 24, 6; “Espectaculos Públicos: programas de teatros cinematógrafos, 

radio y variedades”.” 1945. El Diario, July 14, 6; “Boite Utama, su casa”. 1945. El Diario, September 23, 7; “Programa para 
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Cuban-derived genres may have eased the incorporation of música oriental genres into the 

sets of La Paz’s orquestas de jazz, because the two repertoires shared somewhat compatible 

associations, as “tropical musics”.

The assimilation of Bolivian folkloric genres by La Paz city’s otherwise cosmopolitan-oriented 

dance bands articulated with a broader Latin American trend in the orquesta de jazz tradition.60 

Local musicians were aware of this recent development, because non-Bolivian orquestas de 

jazz often visited the city in the 1940s. To endear themselves to the audience, these travelled 

groups typically played at least one carnaval or taquirari during their La Paz shows, rather 

than Andean criollo-mestizo genres.61 This choice of “local” repertoire indicates that the 

bandleaders considered música oriental to be a better fit for their musical programming, 

and recognized the popularity that eastern lowland-themed musical numbers enjoyed at 

the time in Bolivia’s highland cities. The Mexican folkloric trio Los Tarascos and Salvadoran 

“tropical music” singer Ricardo Cabrera realized this as well, as shown by their La Paz concert 

programs.62 Even Yma Sumac, whose carefully fashioned image was that of an Incan Princess, 

performed a música oriental song in La Paz, a carnaval, during her second visit to the city in 

1944.63

The Municipality’s “national music” decree, which state officials pronounced in late 1944 and 

began enforcing in early 1945, played a part in fostering La Paz’s música oriental boom. As 

already explained, this piece of legislation compelled local musicians to interpret a designated 

amount of “national” repertoire at public events. The terms “vernacular” and “folkloric” 

also appear in the ordinance, as synonyms for “national”. Nowhere in the decree, however, 

were these terms defined, nor were specific genres highlighted or even mentioned. Because 

of this ambiguity, musicians could comply with the ordinance by performing any repertoire 

that could be construed as traditional and national. Given this option, many paceño artists 

chose to increase the quantity of música oriental tunes in their sets. In all likelihood, they 

made this decision with the knowledge that this particular type of Bolivian national music 

had minimal association with the Villarroel-MNR regime and its agendas, including the 

administration’s controversial outreach to the rural highland indigenous sector. The mid-

1940s La Paz city vogue for taquiraris and carnavales thus appears to have articulated with 

a still lingering Bolivian elite and middle-class ambivalence over the notion that nationally 

representative folkloric-popular music styles should take their primary artistic inspiration 

from the traditional musical expressions of Andean rural indigenous people.64

la hora nacional de hoy”. 1945. El Diario, December 16, 4.

60. For the Chilean case, see González Rodríguez and Rolle (2005, 404–8). For Colombia, see Wade (2000, 116–25).

61. “El Maestro Norton actuará en la boite Khantuta”. 1944. El Diario, December 29, 7; “Boite y Grill Utama”. 1945. El 

Diario, December 20, 7.

62. “Composición de un carnavalito en homenaje de Bolivia”. 1944. El Diario, October 28; “El trío ‘Tarasco’ consagra el 

valor del folklore mexicano”. 1944. El Diario, December 19, 4. Cabrera further endeared himself to Bolivian audiences by 

co-authoring the carnaval “Arenita” with Gilberto Rojas (“Composición de un carnavalito en homenaje de Bolivia”. 1944. 

El Diario, October 28). Around the same time, Cabrera collaborated with Apolinar Camacho on the cueca “A Bolivia” 

(To Bolivia). In 1947, Las Kantutas recorded this patriotically-themed song (see discussion below), which is known 

nowadays as the classic “Viva Mi Patria Bolivia” (Long Live My Homeland Bolivia).

63. “Imma Sumack en el Municipal”. 1944. El Diario, June 9, 5.

64. In the 1940s, paceños may have associated música oriental with Santa Cruz’s racialized discourses of whiteness and 

Spanish heritage, which regionalist intellectuals constructed to culturally differentiate the eastern lowlands from the 

ostensibly more ‘indigenous’ highlands (see Soruco et al. 2008; Pruden 2012). However, I have not uncovered evidence 

that La Paz residents attached these particular meanings to música oriental tunes and genres in this period.
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Around the world, State initiatives concerning cultural practices such as music making usually 

coincide imperfectly at best with the presiding administration’s ideological positions and 

political priorities, often because the agencies that draft the legislation seldom accurately 

foresee its effects (see Askew 2000; Tochka 2016). Given that for the Villarroel-MNR 

government’s highland-based leadership the oriente represented a remote and sparsely-

inhabited part of the country, the Municipal decree’s indirect nurturing of La Paz city’s música 

oriental vogue minimally advanced the administration’s most pressing political initiatives. 

To some extent, moreover, this Bolivian “national folkloric music” trend ran counter to the 

regime’s Andean-centered vision of the nation.65

The Fall of the Villarroel-MNR Government

That the Villarroel-MNR regime came to a violent conclusion is not entirely surprising, given 

the brazen acts of brutality that it inflicted upon its opponents. Nevertheless, the events of 

July 21, 1946 shocked even those who longed for the overthrow of the administration. On 

that fateful day, a mob stormed the Presidential Palace, executed Villarroel, and then left his 

bloodied body hanging on a lamppost across the street, in Plaza Murillo (Céspedes 1966, 

244–51). The coup d’état was a victory for the Frente Democrático Antifascista (Democratic 

Antifascist Front), a coalition that encompassed a diverse array of sectors on the Left and 

Right who temporarily found common cause in their condemnation of the Villarroel-MNR 

government (Klein 1969, 382; Gotkowitz 2007, 233). With Villarroel’s gruesome slaying and 

postmortem hanging, Bolivia entered a new political era, one characterized by conservative-

reactionary regimes that the MNR would label el sexenio (the six-year period), when the party 

regained power following the 1952 Revolution.

In the last week of Villarroel’s presidency, ironically, a taquirari that opened with the line 

“Long Live the Movement, Glory to Villarroel” (Viva el Movimiento, Gloria a Villarroel) earned 

first place at a folkloric music contest that the La Paz Municipality staged for Fiestas Julianas 

(July Festivities). The fourteen-year-old son of MNR founder Gastón Velasco, Mario Velasco 

Otero, authored the song, which he titled “Siempre” (Always).66 One of the best-known 

taquiraris of the 1940s, and one that would be sung at MNR gatherings for decades to come, 

“Siempre” attained the status of movimentista theme song in the sexenio (see Paredes 1949, 

150; Peñaloza 1963, 140). At this critical juncture, the party faithful apparently believed that 

in the crusade to win over the masses, a surefire way to gain their attention, and thus have 

a better chance at conveying the MNR message, was through the allure of a catchy música 

oriental song.

Las Kantutas in the Sexenio

Soon after the ouster of the Villarroel-MNR government, the new administration unleashed a 

persecution campaign against anyone suspected of being villarroelistas or movimentistas, a move 

that had negative repercussions for many former state employees. The singer Pepa Cardona, 

65. For a discussion of the Villarroel-MNR government’s embrace of mestizaje (cultural fusion) as a nation-building 

ideology that privileged an idealized Andean cholo-mestizo citizen, see Gotkowitz (2007, 164–91).

66. “Precoz compositor obtuvo el primer premio en un concurso folklórico”. 1946. El Diario, July 16, 4
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who read the news on Radio Illimani during the years of Villarroel-MNR rule, was charged 

by the authorities with being a “spy for the deposed regime”.67 Las Kantutas, meanwhile, saw 

their contracts at Radio Illimani abruptly terminated, as did other acts that regularly had 

performed on the station’s shows over the last couple of years (e.g., Las Hermanas Tejada). 

An additional cloud of suspicion may have hung over Las Kantutas, because the brother of 

Alicia Sáenz, the actor and comic Carlos Sáenz, was a known MNR member. In 1946, he was 

briefly arrested because of his party affiliation, as was his sidekick in Las Dos Comadres, Julio 

Rodríguez (Peñaloza 1963, 102). 

Amid the political uncertainty, Vásquez, Sáenz, and Rojas decided that it was the right moment 

to spend some time away from La Paz. A few weeks after the coup, they left for a tour of the 

country, with stops in Oruro, Potosí, Sucre, Cochabamba, Beni, Santa Cruz, and Tarija—thus 

reprising many of the engagements Rojas had fulfilled the year before with Los Indios Latinos. 

In what would become a signature look for Las Kantutas, the duo’s new outfit for the trip 

entailed matching striped gowns with white cotton embroidered ‘peasant’ blouses, that were 

topped with overcoats, with a corsage of kantuta flowers adorning their lapels. The women’s 

trendy hairstyles and makeup complemented their polished stage attire. Rojas’ sartorial choice 

was a vest made out of the same striped material used for Las Kantutas’ dresses, along with 

a tassel that hung at his waist. The overall visual effect of the outfits was one of fashionable 

folksiness that did not call to mind a specific Bolivian region.68

 

While on the road, their concert programs consisted of segments that were devoted to each of 

the nine departamentos of Bolivia, and showcased Rojas’ songs. At their recital in the capital of 

Potosí, for instance, Las Kantutas extolled the charms of Beni, Potosí, and Tarija, respectively, 

by singing Rojas’ taquirari “Flor Benianita” (Flower of Beni), vals “Potosí”, and tonada tarijeña 

“Guadalquivir” (Tarija’s emblematic river).69 To highlight Bolivia’s musical diversity, Rojas 

and Las Kantutas presented various genres at each concert, although their favorite genre at 

this point in their careers was unquestionably the taquirari. At the performances they gave in 

Cochabamba, Tarija and Potosí, taquiraris comprised about half of their musical offerings, and 

more often than not, a taquirari number closed the show.70 In Trinidad, the capital of Beni, 

eleven of the fifteen selections that Rojas and Las Kantutas presented fell into the música 

oriental category, with nine of the songs being taquiraris.71

After completing the Bolivian leg of the tour, Vásquez, Sáenz, and Rojas continued onward to 

Buenos Aires, where they appeared on Ritmo de Quena y Maraca (Rhythm of the Kena and 

the Maraca), a show that aired weekly on Radio Belgrano; the Brazilian singer Lupe Cortés and 

her band supplied the “maraca” portion of the program.72 The logic behind having Brazilian 

67. “Pepa Cardona fue detenida”. 1946. La Noche, August 10.

68. Irma Vásquez de Ronda generously allowed me to photocopy concert programs, photographs, and other memorabilia 

from Las Kantutas’ 1946 tour.

69. “Programa”. 1946. Concert Program (Potosí), October 20.

70. “Teatro Achá: Gran debut de Las Kantutas”. 1946. Concert Program (Cochabamba), August 28; “Programa”. 1946. 

Concert Program (Potosí), October 20; “Las Kantutas y Gilberto Rojas: Programa”. 1946. Concert Program (Tarija), 

November 29.

71. “Concierto de música boliviana: Las Kantutas y Gilberto Rojas”. 1946. El Eco del Beni, September 20.

72. “Ritmos de quena en marzo”. 1947. Democracia, February 28; “Los Ruiseñores del Altiplano”. 1947. Democracia, 

March 1.
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and Bolivian musicians in the same slot apparently was that the station viewed both acts as 

foreign and exotic. Las Kantutas adopted an alternate stage name on the show, Los Ruiseñores 

del Altiplano (The Nightingales of the High Plain), presumably because they suspected few 

Argentines would know that the kantuta was the Bolivian national flower. The word “altiplano”, 

in contrast, offered the audience a clearer indication of the artists’ country of origin, even if it 

gave a mistaken impression about the main focus of their repertoire.

Besides performing on Radio Belgrano, Las Kantutas and Rojas added to their output of 

recordings, by taping approximately twenty-one tracks for ODEON at the label’s Buenos Aires 

studios.73 Música oriental comprised many of these selections, although they also recorded 

huayños and cuecas. These 1947 ODEON tracks include what may be the first recording of 

“A Bolivia” (To Bolivia), a cueca more commonly known in recent times as “Viva Mi Patria 

Bolivia” (Long Live My Homeland Bolivia). Composer Apolinar Camacho’s claim to fame, 

this cueca (with lyrics by Ricardo Cabrera) would gain widespread popularity in Bolivia after 

the 1963 South American Soccer Cup (which Bolivia hosted and won), and henceforth serve 

as an unofficial national anthem. In the 1940s, though, few Bolivians had heard of the song.74

On their ODEON recordings, regardless of the genre, Las Kantutas employed the same vocal 

style, with little hint of regional variation, as was their usual approach (as noted previously). 

The musical accompaniment further minimized regional differences. On the carnaval “Pena 

Camba” (discussed above), huayño “El Chutillo”,75 cueca “Tu Ausencia” (Your Absence), and 

taquirari “El Pregonero” (The Town Crier), for example, Las Kantutas used the same backing 

band, which consisted of a pianist (Gilberto Rojas), one or two guitarists, and a harp player. 

The studio’s orquesta de jazz filled out the texture on several of the other numbers, including 

the carnavalito-taquirari “Coctelito” (A Little Cocktail), and ronda aymara “Ajllan Quiritua” 

(I am from Ajlla). Although the ronda aymara “Ajllan Quiritua” bore an Andean indigenous-

sounding (albeit entirely fanciful) genre name, the orquesta de jazz executed the standard 

rhythmic accompaniment for the taquirari, blurring highland-lowland musical and cultural 

distinctions even further.

By late October 1947, Las Kantutas were back in La Paz, and had found a new station to 

call home, Radio Bolívar.76 For the rest of the sexenio, the group successfully stayed in the 

public eye. In 1948, they went abroad again with Gilberto Rojas, this time to the coastal 

Chilean city of Antofagasta. As had become customary, the Bolivian press glorified the 

musicians’ artistic achievements on foreign soil.77 Offering a clear signal that the duo had 

been exonerated of any suspected political loyalties, in 1949 they sang at the Club de La Paz’s 

Fiestas Julianas luncheon, a traditional elite society event whose attendees this year included 

Bolivian President Mamerto Urriolagoitia.78 Las Kantutas repeated their role at the function 

73. “Grabaciones de Rojas y Las Kantutas”. 1947. El Diario, September 8, 7

74. Irma Vásquez de Ronda, personal communication to author. June 27, 2001.

75. Chutillo is the name of a patronal fiesta celebrated in Potosí.

76. “Radio Bolívar”. 1947. La Noche, October 30. Two years later, Las Kantutas would join the team at yet another La Paz 

station, Radio El Cóndor (“Las Kantutas y el conjunto Los Provincianos actúan en una notable audición radial”. 1949. 

Última Hora, June 17).

77. “Las Kantutas y Gilberto Rojas pasearon el folklore boliviano en Antofagasta, Chile”. 1948. Última Hora, September 1.

78. “Alcanzó gran éxito la reunión de ‘Los Amigos de la Ciudad’ en homenaje al 16 de Julio”. 1949. El Diario, July 18.
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the following year, and even posed with Urriolagoitia for a photograph that appeared in the 

social pages of El Diario.79

Vásquez and Sáenz also tried their hand at acting, in the productions of the Compañía Nacional 

de Comedias Carlos Cervantes.80 In La Revolución de Las Mujeres (The Women’s Revolution), 

a twelve-act work billed as a “formidable fantasy of a political-satiric theater”, Vásquez and 

Sáenz had prominent roles, as the “chief leaders” of the Movimiento Revolucionario Femenino 

(Feminist Revolutionary Movement) that plots to overthrow the government and replace it 

with an all-female administration (La Revolución de Las Mujeres Program, December 17, 

1949). The production was clearly poking fun at the Movimiento Nacionalista Revolucionario 

(MNR), which had recently failed in its attempt to topple the Urriolagoitia regime during the 

August-September 1949 Civil War (see Peñaloza 1963, 195; Klein 1969, 390). 

Las Kantutas’ draw seemed to have no bounds in La Paz city. They comfortably navigated 

audiences from every spectrum of society. Only a few days after Las Kantutas had delighted 

the criollo elite at the Club de La Paz luncheon in July 1950, the duo sang to the masses at the 

Teatro al Aire Libre (Open Air Theater). Organized by the Municipality, this performance 

inaugurated a free-to-the-public concert series that would take place weekly for the rest 

of the year at the spacious locale, which seated approximately 12,000.81 Las Kantutas also 

participated in the second Teatro al Aire Libre series. This edition presented an even wider 

range of acts, from orchestral renderings of Salmón Ballivián’s Suite Aymara and Trilogía 

India, to brass band interpretations of the morenada genre (“dance of the blacks”), to Andean 

indigenous panpipe tropa music by Los Sikuris de Italaque, to romantic bolero songs by La 

Paz’s Trío Panamérica Antawara (Pan-American Sunset Trio), Colombia’s Trío Atlántico, and 

Mexico’s internationally famed Trío Los Panchos.82 At the conclusion of the 1951 season, 

Municipal officials announced that Las Kantutas represented one of the most “distinguished” 

local artists who had graced the Teatro al Aire Libre that year.83 As the sexenio entered its 

final months, Las Kantutas, without a doubt, retained their position as one of Bolivia’s most 

popular criollo-mestizo folkloric music ensembles.

Reflections

After the 1952 Revolution, Las Kantutas would continue to perform in La Paz (e.g., 1953 

Concurso de Arte Nativo),84 and also record many EPs, taking advantage of the opportunities 

afforded by the establishment of La Paz’s Discos Méndez (see Gobierno Municipal de la 

Ciudad de La Paz, Oficialía Mayor de Cultura 1993, 65–73). As the decade advanced, though, 

the duo’s musical engagements lessened and eventually stopped, as Vásquez and Sáenz 

79. “Crónica Social”. 1950. El Diario, July 19.

80. “Compañia nacional de comedias”. 1949. El Diario, December 6.

81. “La Alcaldía Municipal fomentará a los conjuntos artísticos”. 1950. El Diario, July 23, 9.

82. 1951. El Diario, various.

83. Gilberto Rojas, military brass band director Adrian Patiño Carpio, indigenista art-classical composer Eduardo Caba, 

and folkloric ballet director Graciela “Chela” Urquidi also received this honor (“Clausurará hoy su temporada el Teatro 

al Aire Libre”. 1951. El Diario, November 18, 5).

84. “Aviso a los participantes del concurso de arte folklórico boliviano”. 1953. El Diario, January 12, 3; “Concurso de arte 

folklórico”. 1952. El Diario, January 20, 3.
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shifted their attention to domestic matters. By then, a new cohort of La Paz-based female 

duos had made names for themselves as national folklore artists, with the standouts being 

Las Hermanas Espinoza, Las Hermanas Arteaga, and Las Imillas (The Girls). In the 1950s and 

early 1960s, these sibling ensembles—whose members looked up to Las Kantutas (and also to 

Las Hermanas Tejada)—rose to the summit of the country’s folkloric music scene. Yet never 

again has the female criollo-mestizo vocal duo format enjoyed such prominence in Bolivia. 

Moreover, from the 1960s onward, the field of Bolivian “folkloric-popular music” has been 

overwhelmingly dominated by male artists (see Rios forthcoming), although a handful of 

female vocal soloists have been able to carve out a niche (e.g., Zulma Yugar, Gladys Moreno).

While today many Bolivian musicians and folklore enthusiasts acknowledge Las Kantutas’ 

trailblazing role in the folkloric music movement, the duo’s identification with música oriental 

in their glory days of the late 1930s and 1940s has long slipped away from popular memory. 

That the recordings of Las Kantutas passed into oblivion many decades ago largely accounts 

for this state of affairs, along with the members’ kolla (highland) heritage—the latter appears 

to have led many Bolivian folklore writers to assume that the group specialized in Andean-

themed repertoire. The names of their chief accompanists Gilberto Rojas and Chapi Luna, 

in contrast, continue to be associated with this important early moment in the national 

popularization of eastern lowland genres. This is because generations of Bolivian lowland 

and highland artists have interpreted Rojas and Luna’s música oriental compositions, of which 

many have become regional and national classics (see Rojas Rojas 1986, 15–20; Terceros and 

Parada 1989; Casa de la Cultura “Raúl Otero Reiche” 1990, 33–35, 58; Rojas Foppiano 1991). 

Since the 1950s, though, artists of oriente heritage or cambas have far overshadowed their 

kolla counterparts in the realms of música oriental composition as well as performance (see 

Terceros and Parada 1989), so much so that the 1940s mark the last time that criollo-mestizo 

musicians from the Andean region of Bolivia ranked among the leading figures in the category 

of eastern lowland folkloric musical interpretation.85

In most Latin American countries, the early-to-mid 20th century constitutes a pivotal 

conjuncture in “national music” history, because it was during this period that artists, audiences, 

writers, and politicians canonized “popular” and “folkloric” styles as nationally representative 

traditions. Famous examples include Brazilian samba, Cuban son, Dominican merengue, and 

Mexico’s mariachi ensemble style. In these four cases, the music-dance expression mediated 

across longstanding socio-cultural divisions within the country, especially those relating 

to race, ethnicity, and/or regionalism, and thus sonically embodied the nation-state ideal 

(see Austerlitz 1997; Moore 1997; Vianna 1999; Jáuregui 2007). In other Latin American 

85. Rubén Ramírez Santillán a.k.a. “Jaime del Río” also made his name in the La Paz circuit as a música oriental artist 

in the 1940s. A singer and composer from Cochabamba, he performed several times in the sexenio with Gilberto Rojas 

(“Jaime del Río: la voz más fiel del taquirari”. 1948. El Diario, March 19, 8; “Jaime del Río en audiences PAL: por Radio 

Illimani”. 1949. El Diario, April 23, 4). Usually pictured with his signature fedora, suit and tie, the elegantly- dressed Del 

Río garnered a procession of accolades from La Paz critics, who described him as “the singer of the neighborhoods of 

La Paz” (“Artista nacional que triunfa”. 1947. El Diario, April 13, 7), “the finest interpreter of the taquirari” (“Jaime del 

Río se despide de La Paz”. 1948. El Diario, September 17, 9), “the best Bolivian folklorist” (“Jaime del Río en audiences 

PAL: por Radio Illimani”. 1949. El Diario, April 23, 4) and “Bolivian folklore’s most representative figure” (“Mañana 

actúa Jaime del Río”. 1950. El Diario, July 19, 6). Most of Del Río’s compositions were taquiraris; examples include the 

hits “Haragán Cochabambino” (Lazy Cochabamba Man), “No Podré Olvidarte” (I Won’t be Able to Forget You) and 

“Oh Cochabamba”. The latter song, which he debuted in 1948 (“Actuación artística”. 1948. El Diario, November 21, 7), 

eventually became an unofficial anthem for his home region. Apparently, Cochabamba residents’ appreciation of this 

música oriental number overrode any concerns about having a taquirari rather than a more traditional local genre of the 

region (e.g., cueca) serve as an emblematic Cochabamba tune.
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countries, however, such as Peru, Ecuador, and Colombia, the music-dance tradition that 

gained “national” status in the early-to-mid 20th century possessed little if any stylistic basis 

in the expressive practices of the majority-population (e.g., Peruvian vals criollo, Ecuadorian 

pasillo, Colombian bambuco). For this reason, scholars have argued that elite ambivalence over 

the very idea of incorporating the subaltern population into the nation was a driving factor 

behind the establishment of such non-representative forms of national music (Wade 2000, 

48–52; Turino 2003, 198; Wong 2012).

The 1940s La Paz vogue for música oriental thus appears to more closely resemble the second 

Latin American pattern, when one takes into consideration that cruceños and benianos made 

up only a minor proportion of Bolivia’s total inhabitants at the time, while the vast majority 

of the citizenry then resided in the Andean highlands and valleys. However, in the Peruvian, 

Ecuadorian, and Colombian examples mentioned above, the national music genres had long 

been highly identified with the national capital, or a nearby region, whereas this could not 

be said of Bolivian música oriental. No doubt this partially explains why, despite the booming 

popularity that música oriental experienced in the country’s major cities in the 1940s, neither 

the taquirari or carnaval ever reached a canonic standing in La Paz to the degree that the 

vals criollo, pasillo, or bambuco attained, respectively, in Lima, Quito/Guayaquil, and Bogotá. 

Although the taquirari and carnaval became fully incorporated into the highland criollo-

mestizo folkloric music scene during this period, this process, moreover, did not displace the 

huayño, cueca, bailecito, or other traditional highland genres from the “national” repertoire of 

kolla musicians, but instead added to the diversity of locally-distinctive musical expressions 

that made up the Bolivian folklore canon.86
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Resumen

En junio de 1947 la primera dama argentina fue recibida con honores de un jefe de Estado en 

España, un país que había sido condenado por la ONU y sufría el aislamiento internacional. 

En representación del presidente coronel Juan Domingo Perón –que tendió la mano a Franco 

y abrió una estratégica “tercera posición” entre el capitalismo y el comunismo–, Eva Duarte 

recorrió una docena de provincias españolas y participó en una apretada agenda de actos 

con sus correspondientes discursos, imposición de condecoraciones, visitas, recepciones y 

asistencia a espectáculos.

A partir de fuentes documentales, diplomáticas y hemerográficas, en este artículo se examina 

el papel cumplido por la música y la danza dentro de una agenda de actuaciones que se prolongó 

algo más de dos semanas con el objetivo de agasajar a la representación argentina, consolidar 

la hermandad entre los dos países y escenificar el “mito de la hispanidad”. Las descripciones 

de la prensa han sido minuciosamente escrutadas para recomponer un calendario preciso de 

actuaciones musicales y coreográficas y poder observar así el despliegue de agrupaciones y 

organismos implicados en la movilización.

Palabras clave: Música y danza tradicional españolas, Sección Femenina de FET y de las JONS, 

María Eva Duarte de Perón, franquismo, mitos de la hispanidad, política internacional.

Songs and dances for Eva Duarte de Perón. The trip to Spain in 1947 and the staging 
of the Hispanic myth 

Abstract

In June 1947, the Argentinean First Lady was received with the honours befitting a head of 

state in Spain, a nation which had been condemned by the UN and suffered international 

isolation. On behalf of President colonel Juan Domingo Perón –who offered an outstretched 

1. Este estudio ha sido realizado en el marco del proyecto de I+D+i Danza durante la Guerra Civil y el franquismo (1936-

1960): políticas culturales, identidad, género y patrimonio coreográfico (HAR2013-48658-C2-2-P) financiado por el 

Ministerio de Economía, Industria y Competitividad a través del Plan Estatal de Fomento de la Investigación Científica y 

Técnica de Excelencia. La autora coordina el grupo de investigación “Música, Danza y Estudios Culturales” (MUDANZES) 

de la Universidad de Oviedo.
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hand to Franco and started a strategic “Third Position” between capitalism and communism–, 

Eva Duarte travelled to a dozen Spanish provinces and went through a busy agenda full of 

acts with their corresponding speeches, decorations, visits, receptions, and attendance to 

performances.

Based on documentary, diplomatic, and newspaper sources, this paper examines the role 

played by music and dance whithin the schedule of performances, which stretched over a 

bit longer than two weeks, in order to lavish on the Argentinean delegation, strengthen the 

brotherhood between the two countries, and stage the “Hispanic myth”. The press descriptions 

have been minutely analysed with the purpose of reconstructing a schedule of musical and 

choreographic performances, and thus be able to examine the wide variety of groups and 

organizations involved in the mobilization.

Keywords: Traditional Spanish music and dance, Sección Femenina of FET and JONS, María 

Eva Duarte de Perón, Francoism, The Hispanic myth, International politics.

Introducción. Las relaciones España-Argentina y la situación internacional

El viaje a España de Eva Duarte se produjo en una coyuntura política singular. España no 

había sido admitida por la ONU en febrero de 1946 debido al apoyo que, pese a la neutralidad 

declarada, el gobierno de Franco había prestado a las potencias del Eje Roma-Berlín durante 

la II Guerra Mundial. Francia cerró la frontera y fueron muchos los países que, en el proceso 

de reconstrucción de las relaciones internacionales una vez terminada la guerra, condenaron 

la dictadura militar del general Franco y se sumaron al boicot. En diciembre del mismo año la 

Asamblea General de Naciones Unidas aprobó la recomendación de interrumpir las relaciones 

diplomáticas con España. Fueron tiempos de autarquía y aislamiento, de miseria y hambre 

para amplios sectores de la población. En esa situación cobró un valor extraordinario el gesto 

de Juan Domingo Perón, quien firmó un acuerdo comercial con Franco en octubre de 1946.

El régimen peronista vino así a reforzar el franquismo, aunque no se puede decir que su política 

de colaboración fuera desinteresada. Uno de los expertos en el tema (Rein 1995, 101-142) 

ha examinado diversos factores que contribuyeron a esa decisión. Entre ellos, había motivos 

ideológicos y de afinidad entre los regímenes de ambos países, aspectos relacionados con la 

política exterior de Argentina y su estatus internacional, razones puramente económicas, 

motivos culturales orientados a modelar una nueva conciencia nacional sobre la base de la 

hispanidad y factores relacionados con la política interna y el equilibrio de fuerzas entre los 

dirigentes peronistas. Tal y como señaló en su día este autor, el viaje de Eva Duarte fue un 

símbolo importante del pacto Franco-Perón y es un hecho que en aquellos años de miseria y 

privaciones, de represión y autoritarismo, la visita se convirtió en un acontecimiento para los 

españoles.

El viaje de la esposa de Perón cumplía un doble objetivo para la dictadura franquista: hacer 

visible, de cara a la comunidad internacional, que España había logrado el apoyo exterior 

y desplegar una campaña de propaganda interior movilizando el entusiasmo popular como 

signo de adhesión al régimen de Franco (Marcilhacy 2014). Tras la condena de la ONU era 

necesario un esfuerzo para “limpiar” la imagen del régimen dictatorial y ofrecer apariencia 

de normalidad, especialmente en un momento delicado en el que se estaba preparando la 

Mart ínez del  Fresno.  “Cantos y  bai les  para María  Eva Duarte de Perón.  E l  v ia je  a  España de 1947. . .”.  Resonancias  21 (41):87-119.
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convocatoria del referéndum sobre la Ley de Sucesión, que, en efecto, sancionaría en 1947 la 

permanencia del Caudillo al frente del Estado español.

Como bien se ha señalado (Escudero 1994), a diferencia del “hispanoamericanismo” de la 

segunda mitad del siglo XIX y principios del XX, que trataba de promover un sentido de 

comunidad a partir de los lazos comunes de lengua y cultura, la “hispanidad” que está en el 

origen de dos entidades creadas sucesivamente por el régimen franquista –el Consejo de la 

Hispanidad y, después, el Instituto de Cultura Hispánica– implicaba un uso de los conceptos de 

raza, lengua y religión con sentido imperialista y de conciencia misional contra los enemigos. 

En los discursos de junio de 1947 se explicitaban los que por entonces eran los enemigos más 

destacados del franquismo: el ateísmo, el comunismo, el capitalismo y el “poder disolvente”.

A la vez que se alimentaba el mito de la hispanidad a través de una potente campaña 

propagandística y las masas se movilizaban para participar de una u otra manera en los actos, 

el hermanamiento entre las dos naciones con la misma lengua y la misma fe religiosa se 

escenificó de manera ritual una y otra vez. Entre todos los roles que Eva Duarte desempeñó 

a lo largo de su vida pública, e incluso después de muerta, el que dominó en este viaje a 

España fue el de dama-nación (Díez Puertas 2014). En todo caso, el conjunto de imágenes, 

discursos y metáforas latentes en la retórica oficial sobre la visita encajaba a la perfección con 

algunas ideas-fuerza del franquismo en los años cuarenta: unidad en la diversidad, armonía 

entre nación-Estado y nación-pueblo, y combinación de política y fe, especialmente relevante 

cuando los falangistas habían sido sustituidos por católicos nacionalistas en muchos puestos 

de gobierno.

Se han publicado numerosos estudios de referencia en el campo de la historia política y 

diplomática (Delgado 1988; Rein 1995; Bonardi 2006, etc.), diversas crónicas generales del 

viaje (véase, por ejemplo, Gómez Ferrer Morant 2012) y análisis de algunos aspectos de la 

vertiente turística de la campaña (Correyero 2008). Sin embargo, ningún estudio ha prestado 

atención a los aspectos musicales y coreográficos de las ceremonias. Ese es el motivo por el 

que, a partir del programa oficial de actos, documentos de archivo,2 comunicados de prensa 

y abundantes crónicas y reseñas publicadas por diarios nacionales y locales, hemos querido 

recomponer una agenda bastante precisa de los espectáculos en vivo a los que Eva Duarte 

asistió en las distintas ciudades visitadas, para apreciar de qué forma fueron empleadas la 

música y la danza en la puesta en escena de la hispanidad. 

El viaje por España de Eva Duarte 

La invitación española para que el coronel Juan Domingo Perón visitara el país no obtuvo 

respuesta favorable, pero motivó indirectamente que en el círculo de Eva Duarte surgiera la 

idea de que viajara ella en su lugar, una propuesta recibida en principio con bastantes reservas. 

Los preparativos del viaje se hicieron con poca antelación y por ese motivo hubo algunos 

cambios de última hora.

2. Utilizamos principalmente documentación del antiguo Archivo del Ministerio de Asuntos Exteriores (AMAE), Archivo 

General de la Administración (AGA) y Sección de Prensa y Revistas de la Biblioteca Nacional de España.
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La comitiva argentina3 inició su viaje en Buenos Aires el día 5 de junio desde el aeropuerto de 

Morón, donde fue despedida por el cuerpo ejecutivo del gobierno de Perón y los embajadores 

de Italia, Francia, Inglaterra, Estados Unidos, Brasil, Chile y Uruguay, además del ministro de 

Portugal4 y, por supuesto, en presencia del embajador español José M.ª de Areilza. La partida 

se solemnizó con la interpretación de una nueva marcha titulada La dama de la esperanza.5

Eva Duarte viajó en un avión de Iberia acondicionado expresamente para ella –con dos 

dormitorios, salones, cocina y cámara frigorífica en su interior–,6 que, tras una escala en el 

Sáhara occidental, aterrizó en Las Palmas de Gran Canaria el 7 de junio. Desde la isla prosiguió 

al día siguiente el recorrido hasta el aeropuerto de Barajas, donde la nave tomó tierra el 8 

de junio. Madrid fue centro de operaciones por siete noches, durante las cuales la primera 

dama argentina fue huésped de honor del jefe del Estado en su palacio de El Pardo. Desde la 

capital española la esposa de Perón y sus acompañantes efectuaron visitas a El Escorial, Ávila, 

Medina del Campo, Segovia, La Granja y Toledo. Después, recorrieron Andalucía, Galicia, 

Aragón y Cataluña, descartando otros destinos contemplados inicialmente (como Bilbao). La 

comitiva se trasladó a Granada (allí durmió el día 15) y Sevilla (días 16, 17 y 18), desde donde 

se efectuó, en la última jornada, una excursión a Huelva y La Rábida. A continuación, visitó 

Galicia (19 y 20), Zaragoza (con llegada el 21) y Barcelona (del 22 al 26), incluyendo una 

visita a Montserrat que tuvo lugar el día 25. En suma, sin tener en cuenta la escala en Villa 

Cisneros (Sáhara), la comitiva hispano-argentina recorrió diecisiete localidades españolas.

Con un día de retraso respecto a lo previsto inicialmente, el día 26 Eva Duarte y su séquito 

partieron desde El Prat en un avión de la compañía argentina FAMA hacia el Vaticano, 

segunda escala de una gira europea que la llevaría también a Italia, Francia y Portugal, aunque 

en ninguno de esos países tuvo la primera dama un recibimiento comparable al que se le 

dispensó en España (Rein 1995, 60).

Al llegar a Canarias, el ministro español de Asuntos Exteriores, Alberto Martín Artajo, hizo 

entrega a la dama argentina de un lujoso Programa de los actos que se celebrarán en honor de la 

Excma. Sra. Doña Eva Duarte de Perón, esposa de S. E. el Presidente de la República Argentina con 

ocasión de su viaje a España. En este folleto de cuarenta páginas figuraban los actos programados 

y algunos textos sobre diversas ciudades españolas ilustrados con fotografías en blanco y 

3. Según un documento oficial, acompañaban a la Señora de Perón doña Lilia Lagomarsino de Guardo, esposa del 

Presidente de la Cámara de Diputados de la Nación; Juan R. Duarte, hermano de la señora del Presidente, y Secretario 

Privado del General Perón; Alberto Dodero; y los edecanes Vicecomodoro Jorge Aníbal Rodríguez, Capitán de Fragata; 

Arturo Gutiérrez y Mayor; y Jorge Ballofet. Además, los señores Carlos Puig y el secretario privado de la Señora 

Presidenta. Archivo General de la Administración (Alcalá de Henares), Cultura, AGA (3)49.1, Caja 21/01627. 1947. 

Documento n.º 480 (2 de junio).

4. Archivo General de la Administración (Alcalá de Henares), Presidencia de Gobierno, AGA (10), Caja 82/06169, 1947, 

Embajador de España a Ministro de Asuntos Exteriores, mensaje cifrado n.º 29 (6 de junio).

5. “Ayer, a las cuatro y veinte minutos (hora argentina) salió de Buenos Aires, rumbo a España, la señora de Perón”. 

1947. ABC, 7 de junio, 7. Aparte de ABC y La Vanguardia Española, accesibles en red, el resto de los diarios citados 

en este artículo forman parte del álbum de recortes en seis volúmenes que se conserva en la Sala de Prensa y Revistas 

de la Biblioteca Nacional de España (Madrid) bajo el título Viaje a España de S. E. D.ª Eva Duarte de Perón (Z/34432). 

Estos volúmenes contienen comunicados de prensa que distribuían las agencias nacionales y artículos de diversos 

medios periodísticos españoles agrupados por fechas, pero sin indicación de página. Aunque es posible que alguna fecha 

atribuida no sea correcta, se respeta lo indicado en la recopilación.

6. “El avión donde vendrá a España la señora de Perón ha sido perfectamente acondicionado”. 1947. Ya, 1 de junio (BNE, 

Viaje a España, vol. I).
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negro o dibujos en color. La cubierta presenta una imagen muy significativa: el escudo de 

armas concedido por los Reyes Católicos a Cristóbal Colón, con el castillo, el león rampante, 

las islas doradas –modificadas luego con una tierra firme en punta– y las anclas, rodeado para 

la ocasión con una doble banda circular que alterna los colores de las banderas de España y 

Argentina. El descubrimiento de América, la catolicidad y la nostalgia de la España imperial 

quedaban representadas de esta manera desde el primer momento del viaje. 

Figura 1 / Cubierta del Programa de los actos que se celebrarán en honor de la Excma. Sra. Doña Eva Duarte de Perón, esposa de 

S. E. el Presidente de la República Argentina con ocasión de su viaje a España. Biblioteca Nacional de España.

El desplazamiento de Eva Duarte se articuló con un despliegue de medios impresionante 

para la época de dificultades que vivía España. El gasto tuvo que ser muy elevado, pero el 

rendimiento político perseguido justificaba el esfuerzo. Los procedimientos empleados en el 

ARTÍCULOS



92

hermanamiento y en la “puesta en escena” de la hispanidad comenzaron con la construcción 

de la imagen de la primera dama de Argentina antes de su llegada y durante su visita. En 

principio su perfil personal no dejaba de ser problemático debido a su modo de vida y su 

pasado como artista. Esa faceta de dama-pródiga (Díez Puertas 2014)7 no fue la única que se 

quiso borrar del panorama político una vez que la artista contrajo matrimonio con el coronel. 

En los preparativos del viaje a España se ocultó casi todo su pasado, se pasaron por alto ciertos 

detalles de su modesta carrera como actriz de cine y teatro y apenas se describió su más 

larga trayectoria en la radio –de esa experiencia sabría, por otra parte, sacar partido en los 

numerosos discursos amplificados–. A cambio, se reforzaron ciertos atributos propios de las 

heroínas cinematográficas que podían resultar adecuados para una primera dama. Un titular 

destacaba: “Doña Eva Duarte comparte las tareas de Estado con su marido. Es alta, rubia y 

joven, pues cuenta solo 28 años”.8 Y, claro está, se insistió en su ascendencia española, un punto 

muy interesante para la retórica de España como madre patria de veinte naciones americanas. 

Así reprodujo, por ejemplo, una declaración suya la agencia EFE: “El apellido Duarte –agregó– 

es una modificación como ocurre frecuentemente en América, del vascongado Huarte: mi 

nombre materno es Ibarotrea y mis otros dos apellidos inmediatos son vascos también”.9

En lo que respecta a honores, escoltas y protocolos de recepción oficial, Eva Duarte fue 

tratada en España como si de un jefe de Estado se tratara. El ministro de Asuntos Exteriores 

fue a recibirla a Las Palmas de Gran Canaria y el general Franco la esperó al pie de la escalerilla 

en Barajas. A su llegada a cada lugar, las tropas le rendían honores y ella pasaba revista en 

compañía del Caudillo, de su esposa, Carmen Polo, o de algún militar. Una de las ceremonias 

más relevantes del viaje fue la imposición de la Gran Cruz de Isabel la Católica, celebrada 

el 9 de junio de 1947 en el Palacio Real de la Plaza de Oriente. Los discursos, que fueron 

reproducidos por altavoces para la muchedumbre congregada en el exterior de la plaza, 

contenían un juego de imágenes y metáforas que el viaje escenificaría de diversos modos.10

En conexión con un concepto de hispanidad apoyado en la historia, la lengua y la fe, el recorrido 

de la representante argentina por la península ibérica incluyó la visita a lugares emblemáticos, 

monumentos claves para la identidad franquista, probablemente seleccionados por el 

subsecretario de Educación Nacional, Luis Ortiz Muñoz, que se encargó de la organización 

de la visita en conexión con el departamento de Relaciones Culturales del Ministerio de 

Asuntos Exteriores. Entre otros muchos lugares de memoria, formaron parte del programa el 

Monasterio de El Escorial, construido por Felipe II y símbolo del pasado imperial; el castillo 

de la Mota, residencia de Isabel la Católica en Medina del Campo; las ruinas del alcázar de 

Toledo, presentado como símbolo de resistencia de los nacionales durante la Guerra Civil; 

la catedral de Granada con su capilla de los Reyes Católicos; La Alhambra y los jardines del 

7. En particular, Perón llegó a un acuerdo con el empresario Miguel Machinandiarena para que no se proyectase en las 

salas una película de 1945 titulada La pródiga, donde Eva Duarte hacía el personaje de Julia Montes, según un argumento 

de Alejandro Casona inspirado, a su vez, en Pedro Antonio de Alarcón (Díez Puertas 2014, 111). Sin embargo, en los 

primeros días de junio se publicó un fotograma de esta película en varios medios españoles. Es cierto que este fotograma 

presentaba a Eva Duarte caracterizada como una dama con traje histórico y la imagen en sí misma no resultaba 

problemática ni dejaba entrever los conflictos del personaje. En todo caso, no es fácil saber si hubo en ello alguna 

intención (Díez Puertas 2014, 117). 

8. “Doña Eva Duarte comparte las tareas de Estado con su marido. Es alta, rubia y joven, pues cuenta solo 28 años”. 1947. 

Pensamiento Alavés, 3 de junio (BNE, Viaje a España, vol. I).

9. “El homenaje del Gobierno y el pueblo español a la esposa del general Perón”. 1947. Ya, 3 de junio (BNE, Viaje a 

España, vol. I).

10. Archivo General de la Administración (Alcalá de Henares), Cultura, AGA (3)49.1, Caja 21/01627. 1947. “Discurso 

del General Franco, 9 de junio de 1947”, documento n.º 517.
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Generalife, conectados con la Reconquista; el monasterio de La Rábida, asociado a la gesta de 

Cristóbal Colón o la basílica del Pilar de Zaragoza, símbolo de la hispanidad y lugar donde se 

custodiaban las banderas de las naciones americanas.

La religión era uno de los componentes sustanciales del mito de la hispanidad, ya que la fe 

católica unía a los distintos sectores del franquismo y el peronismo. Por ese motivo y debido 

al papel crucial que el padre Hernán Benítez tuvo en la organización del viaje, no es casual que 

la dama argentina participase en numerosos actos religiosos y diera pruebas visibles, a veces 

teatrales, de su fe. Misas, oraciones y visitas a capillas, conventos y monasterios formaron parte 

de la agenda diaria. Eva Duarte manifestó su devoción ante numerosas imágenes femeninas y 

recibió varios títulos religiosos: la medalla del Real Patronato y el título de Cofrade de Honor 

en Ávila, el título de Camarera de Honor de la Virgen de la Esperanza de la Macarena en 

Sevilla, el título de Hermana Mayor de la Archicofradía del Apóstol Santiago en Santiago de 

Compostela, entre ellos.

Los poderes municipales, las autoridades y entidades locales ofrecieron igualmente a la 

comitiva argentino-española recepciones, almuerzos y cenas de gala. Así, a su paso por las 

sucesivas ciudades se fueron produciendo las invitaciones de ayuntamientos y diputaciones. 

Además, convidaron a la comitiva la Capitanía General de Sevilla y la Escuela Naval de Marín. 

En contrapartida, uno de los días, el 14 de junio, tuvo lugar una recepción en la embajada 

argentina y esa noche Eva Duarte invitó en el hotel Ritz a una cena de gala con una lista de 

invitados coordinada por la embajada de su país.

Una buena parte de la población española estaba sumida durante la posguerra en el hambre y 

la pobreza (Rodríguez Barreira 2013), sin olvidar la falta de suministros propia de un período 

de autarquía. Sin embargo, la primera dama argentina y su séquito fueron alojados en palacios 

y hoteles distinguidos: el palacio del Conde de la Vega Grande de Guadalupe en Las Palmas 

de Gran Canaria, el palacio de El Pardo en Madrid, el hotel Alhambra Palace en Granada, el 

hotel Andalucía en Sevilla, el hotel Compostela en Santiago, el Pazo de Castrelos en Vigo, la 

residencia de la Cogullada en Zaragoza y el palacio de Pedralbes en Barcelona. Ese lujo no era 

visible solamente en los lugares de residencia, sino también en el vestuario muy meditado que 

Eva Duarte llevaba para cada momento del día, con sus correspondientes joyas y pieles –pese 

a las elevadas temperaturas del mes de junio–, elementos descritos con detalle en las crónicas 

de prensa.

Además del gobierno, el ejército y la iglesia, tuvieron un papel nada desdeñable en la 

visita las organizaciones dependientes de Falange Española Tradicionalista y de las JONS11  

(especialmente las centrales sindicales, la Obra Sindical Educación y Descanso, la Sección 

Femenina y el Frente de Juventudes) que participaron en las ceremonias, se ocuparon de la 

propaganda y fueron las encargadas de la movilización de las masas y de gestionar algunas 

actividades musicales tal y como más adelante se mostrará.

A lo largo de casi veinte días Eva Duarte fue la destinataria de numerosas ofrendas y 

homenajes por parte de ayuntamientos y diputaciones, entidades locales, organizaciones, 

11. Falange Española Tradicionalista y de las Juntas de Ofensiva Nacional Sindicalista es el nombre completo del partido 

único y totalitario que resultó de la fusión ordenada por Francisco Franco entre los falangistas y los tradicionalistas. A 

menudo se abreviaba como FET y de las JONS.
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gremios, obreros y estudiantes. Además de los habituales ramos de flores entregados en 

cada recepción la dama argentina recibió los más variados objetos de artesanía y productos 

industriales que finalmente serían fletados en un barco rumbo a Buenos Aires: productos 

típicos canarios, labores de artesanía castellanas, cortes de traje, perfumes, cerámica, labores 

sevillanas, productos industriales de Cataluña, pinturas, tapices y hasta “una reja artística de 

ocho toneladas de peso”.12

La esposa de Perón correspondió a su vez con ofrendas simbólicas o donativos. Cuando visitó la 

catedral de Granada depositó una corona de laurel en la tumba de los Reyes Católicos; impuso 

la Medalla del Mérito al Trabajo al director de la fábrica militar de pólvora; después de la visita 

a la Macarena hizo un donativo de 100.000 pesetas para la construcción de la capilla; en la 

catedral de Sevilla ofreció una corona de laurel sobre la tumba del rey san Fernando; durante 

la excursión a Huelva llevó flores a la estatua de Cristóbal Colón; en Zaragoza fue invitada por 

el obispo a orar en el camarín de la Virgen del Pilar, que llevaba el manto misionero bordado 

en oro y una corona con 15.000 piedras preciosas, y allí, “visiblemente emocionada”, se quitó 

los pendientes de brillantes que llevaba puestos y se los ofreció a la Virgen.13

Desde el punto de vista del peronismo el contacto con los trabajadores era importante, y su 

interés por los “descamisados” se hizo converger con la fuerza sindical de la Falange, de forma 

que en pancartas, en discursos radiados o a través de la prensa se intercambiaron saludos 

simbólicos entre los obreros de ambos países. Además de las visitas a algunas barriadas, el 

encuentro más directo de la dama argentina con los trabajadores se produjo en el Mercado 

Nacional de Artesanía, en la Exposición Nacional de Artes Decorativas y en la visita a la 

Escuela de Formación profesional Virgen de la Paloma (en la Dehesa de la Villa de Madrid) 

así como en la Fábrica Nacional de Pólvora y Explosivos de Fargue (Granada), en la fábrica 

de Tabacos de Sevilla, en las instituciones sociales de Cataluña y en la Feria Internacional de 

Muestras de Barcelona. Junto al contacto con artesanos y obreros industriales de diversas 

regiones, también se preparó su acercamiento a los campesinos andaluces (en una finca de 

La Rinconada Eva Duarte se encargó de repartir simbólicamente los títulos de colonos por 

encargo del Instituto Nacional de Colonización) y a los marineros gallegos (en Vigo).

En su actuación pública como representante de Argentina –uno de los países más prósperos 

entre las veinte naciones de habla hispana que los ideólogos de la hispanidad consideraban 

hijas de la madre patria–, la llamada “dama de la esperanza”14 actualizaba el mito de la 

hispanidad y se dijo que tendía un “arco iris”15 entre Buenos Aires y Madrid. El pueblo español 

la asociaba a los barcos que venían de Argentina cargados de cereales y carne, pero, además, su 

imagen personal desencadenaba mucha curiosidad por la exhibición de todo aquello de lo que 

se carecía. Las pieles y joyas que paradójicamente llevaba la protectora de los descamisados 

así como las vistosas celebraciones preparadas en su honor se convirtieron en espectáculos 

fascinantes para muchos españoles. En los actos y recepciones se movía con soltura, sonreía, 

saludaba alzando el brazo (la mano un poco girada hacia dentro para diferenciarse del saludo 

12. López Ballesteros, Luis. 1947. “Un homenaje español”. Ya, 11 de junio (BNE, Viaje a España, vol. II).

13. “Los zaragozanos reciben con clamoroso entusiasmo a la egregia visitante”. 1947. La Vanguardia Española (en 

adelante abreviaremos este título como LVE), 22 de junio, 4.

14. “Glosas del día. El corazón de la Argentina Doña María Eva Duarte de Perón visitó ayer la Exposición de Artesanía”. 

1947. Solidaridad Nacional, 10 de junio; “Doña María Eva Duarte de Perón visitó ayer la Exposición de Artesanía”. 1947. 

Pueblo, 11 de junio (ambos en BNE, Viaje a España, vol. II).

15. “No he venido a formar ejes, sino a tender arco iris de paz”. 1947. Arriba, 17 de junio (BNE, Viaje a España, vol. IV).
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fascista), presentaba sus discursos ante el micrófono con gran seguridad, recibía y hacía 

ofrendas, visitaba barrios humildes, se relacionaba con el público entusiasta, besaba a los 

niños, hablaba con los asistentes y hacía donativos aparentemente movida por un impulso 

humanitario.16 La prensa recoge informaciones siempre positivas sobre sus actitudes y describe 

sus emociones citando algunas frases verdaderamente dramáticas como la que transcribió un 

diario tomada de su primer discurso en España: “Ante la Madre Patria no puedo hacer más que 

caer de rodillas y sollozar de emoción”.17

La música y la danza en los actos públicos y privados

Una vez descrito el contexto general del viaje, nos interesa observar el papel cumplido por la 

música y danza en las recepciones y ceremonias, en conexión con una línea de trabajo que se 

viene desarrollando desde hace años (véase Pérez Zalduondo 2012). Los espectáculos y fiestas 

indicados en el programa oficial son once: un concierto en Canarias;18 exhibición folclórica, 

corrida goyesca y obra teatral del Siglo de Oro en Madrid; zambra gitana en Granada; fiesta 

andaluza en Sevilla; verbena gallega en Vigo; y fiesta de San Juan, comedia de Shakespeare con 

música y fiesta popular en Barcelona.

Sin embargo, la música y la danza no se vieron circunscritos a estos actos, sino que gozaron 

de una presencia casi continua a lo largo del viaje. Hasta donde la documentación consultada 

nos lo permite, detallaremos el uso de estos recursos para observar algunas facetas sonoras 

y visuales de una puesta en escena que alternaba convocatorias en lugares selectos y 

cerrados (palacios y hoteles) con otras efectuadas en edificios de carácter religioso (iglesias, 

monasterios y conventos), unos pocos enclaves asociados al espectáculo (teatros y plazas de 

toros), sedes de exposición (ferias de muestras), lugares de trabajo (fábricas y talleres) y, 

sobre todo, espacios al aire libre (aeropuertos, carreteras, calles, plazas públicas, jardines, y 

campamentos juveniles).

Los aspectos sonoros de la visita dependían de diversos dispositivos. Si partimos de un 

concepto de paisaje sonoro, que incluya todo tipo de ruidos y sonidos, no solo en su dimensión 

espacial y ecológica (Schafer 1968), sino también en aquella que enfatiza los territorios aurales 

y las formas de escucha (Thomson 2002), consideraremos con pleno derecho cañonazos de 

recibimiento, fuegos artificiales, tracas, repique de campanas, discursos amplificados por 

megafonía, vítores y gritos de rigor, clamores, ovaciones y aplausos de las multitudes. Algunas 

de esas manifestaciones iban acompañadas por gestos visuales, tales como la agitación de 

banderas y de pañuelos o el lanzamiento de flores. En un nivel más estrictamente musical y 

coreográfico, se observará que entre los actos de la agenda se espigaron interpretaciones de 

artistas individuales y agrupaciones colectivas, algunas compuestas por profesionales, otras 

16. Por ejemplo, en Ávila entregó varios donativos de cien pesetas, uno de ellos a un niño de cuatro años pobremente 

vestido que estaba en los brazos de su madre, y otro a un mozalbete aprendiz de zapatero; en Segovia puso 500 pesetas 

en la mano de una señora. “Doña Eva Duarte de Perón, acompañada de la esposa del Caudillo, visitó Ávila, Medina del 

Campo, Segovia y La Granja”. 1947. Ya, 13 junio (BNE, Viaje a España, vol. III).

17. “Ante la Madre Patria no puedo hacer más que caer de rodillas y sollozar de emoción”. 1947. El Diario Palentino, 9 de 

junio (BNE, Viaje a España, vol. I).

18. En el programa oficial se había anunciado para el día 7 un concierto en el teatro Pérez Galdós de Las Palmas de Gran 

Canaria en el que el pianista José Cubiles tocaría Las quejas de Granados. Sin embargo, no sabemos si este concierto 

se llevó a cabo porque la comitiva llegó más tarde de lo previsto y la prensa no comentó nada al respecto en los días 

siguientes.
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por aficionados. Por lo demás, las manifestaciones que detallaremos a continuación hacen 

aflorar los distintos estratos de una realidad controlada –en los años de posguerra– por el 

Ejército, la Iglesia Católica, la Falange y los poderes municipales. 

La sonoridad de las entradas triunfales: himnos, cañones, campanas y sirenas

El primer elemento sonoro mencionado en las crónicas es el estruendo de los aviones de caza 

que escoltaron las naves aéreas de la comitiva argentina hasta su aterrizaje o las acompañaron 

en su despegue desde aeropuertos o aeródromos militares. Nos referimos, por ejemplo, a los 41 

aviones que protegieron la nave en el trayecto hacia Barajas (Madrid)19 o a las tres escuadrillas 

que formaron la escolta de honor en el despegue efectuado en el aeródromo de Tablada 

(Sevilla).20 Aunque las formaciones fueran de escolta y no de ataque, ante la proximidad de los 

aviones de caza es posible que en 1947 una parte de la población rememorase los bombardeos 

y disparos vividos pocos años atrás en una situación bélica real.

Cuando la dignataria descendía por la escalerilla del avión y pisaba tierra o cuando su automóvil 

entraba en la ciudad, se disparaban veintiún cañonazos de recibimiento que solemnizaban la 

llegada de la esposa del presidente argentino, siempre acompañada por algún representante 

de los poderes españoles (el general Franco, su esposa o los diversos ministros que se fueron 

turnando). Hubo cañonazos o salvas de honor al llegar a los aeropuertos o aeródromos de 

Barajas, Sevilla y Zaragoza, en las entradas a Medina del Campo, Segovia y Sevilla, y en lugares 

clave del recorrido por las ciudades de Granada y Sevilla.21 A menudo las campanas al vuelo 

se sumaban a los disparos o al ruido de tracas y cohetes, tal y como sucedió en la entrada a 

Las Palmas y también en Segovia, Granada, Sevilla, Huelva y Barcelona.22 A esta sonoridad 

envolvente contribuyeron también en ocasiones las sirenas de fábricas y talleres (en Huelva 

y Zaragoza), o las de embarcaciones marineras concentradas ex profeso en el lugar (en La 

Rábida).23

Eva Duarte atravesaba las ciudades en automóvil descubierto o en carroza tirada por caballos, 

efectuando una marcha muy lenta que permitía las aclamaciones. Iba precedida o acompañada 

por motoristas, la Guardia Mora, la guardia municipal o cortejos de caballistas con muchachas 

a la grupa. Por ejemplo, se paseó por la ciudad de Granada en un coche tirado por dos troncos 

de caballos y escoltado por caballistas que vestían el típico traje corto andaluz,24 y en una 

“carretela” cruzó la ciudad de Sevilla e hizo un trayecto cubierto en su totalidad por fuegos 

19. “La señora de Perón en el aeropuerto”. 1947. ABC, 10 de junio, 16.

20. “Doña Eva Duarte sale de Sevilla”. 1947. ABC, 20 de junio, 9.

21. “Información general transmitida por las agencias”. 1947. 8 de junio (BNE, Viaje a España, vol. I); “La señora de Perón 

hace su entrada oficial en la ciudad”. 1947. La Prensa, 16 de junio (BNE, Viaje a España, vol. IV).

22. “Un repique general de campanas, salvas de artillería y disparo de cohetes anuncian la presencia de la comitiva”. 

1947. El Adelantado de Segovia, 11 de junio (BNE, Viaje a España, vol. II); “La señora de Perón hace su entrada oficial en 

la ciudad”. 1947. La Prensa, 16 de junio (BNE, Viaje a España, vol. IV); “Huelva, el Odiel —milenario Iber que dio nombre 

a la Península”. 1947. Odiel, 18 de junio (BNE, Viaje a España, vol. IV); “Barcelona tributa un fervoroso y entusiasta 

recibimiento a la primera dama argentina”. 1947. La Prensa, 23 de junio (BNE, Viaje a España, vol. VI).

23. “En La Rábida, ante el monumento a Colón y visita al monasterio”. 1947. ABC, 19 de junio, 8; “Magna concentración 

sindical en la ría de Vigo”. 1947. LVE, 21 de junio, 3.

24. “Información general transmitida por las agencias”. 1947. 16 de junio (BNE, Viaje a España, vol. IV).
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artificiales.25 A su paso las jóvenes vestidas con el traje sevillano iban liberando palomas –en 

la prensa se calculó que se habían soltado 5.000–, un símbolo que venía como anillo al dedo 

para la “embajadora de la paz”,26 a la vez que recibía una lluvia de flores desde los balcones 

como si de una procesión religiosa se tratara. En algunos de estos itinerarios se introdujeron 

ornamentos musicales: en el paseo por el barrio de Santa Cruz de Sevilla actuaron “grupos 

de campanilleros como en el siglo XVII” y “cantadores de flamenco”27 que esperaban en las 

encrucijadas; el trayecto en coche descubierto por las calles de Zaragoza incluyó la intervención 

de numerosas rondallas y grupos de cantadores de jota mientras las muchachas de la Sección 

Femenina también arrojaban flores a la visitante.28

Siguiendo la tradición de las entradas triunfales, la comitiva pasaba a menudo bajo arcos 

dispuestos en los puntos de ingreso y salida de la ciudad o dentro de un recinto amplio (en la 

fábrica de Fargue había un gran arco con los escudos de los dos países y la inscripción “Viva 

Argentina”).29 A lo largo del recorrido se hacían a menudo “calles de honor”: los afiliados al 

Frente de Juventudes con su uniforme, las jóvenes vestidas con los trajes regionales, niños y 

niñas de los colegios, las milicias universitarias o el “pueblo” se ubicaban a ambos lados de las 

carreteras o de las calles, llenando un trayecto que podía extenderse varios kilómetros.

Los espacios dispuestos para los actos estaban siempre llenos de banderas de los países que 

se hermanaban, así como abundantes gallardetes, colgaduras o farolillos con los colores 

simbólicos de ambas naciones. En los recibimientos nocturnos se preparaba, además, un 

cuidadoso despliegue de luces y se solicitaba a los comerciantes que dejaran encendidos sus 

escaparates. El suelo presentaba alfombras heráldicas de flores (Las Palmas, Vigo) o grandes 

escudos con elementos de ambos países realizados con arena (en la plaza de toros de Las 

Ventas), serrín (Plaza del Generalísimo en Toledo) o polvo de mármol con banderas pintadas 

(en el campo de tiro de la fábrica de Fargue en Granada). A la vez que se disparaban fuegos 

artificiales, en Sevilla se quemaron dos monumentales escudos colocados en la puerta de 

Jerez.30

En cada parada o acto el ejército rendía honores con el sonido de cornetas y tambores y la 

banda de música militar interpretaba los himnos nacionales de Argentina y España. Estos 

himnos eran el equivalente a la visualidad de los escudos y las banderas o cintas enlazadas 

y se repitieron cada vez que las tropas rendían honores o la comitiva era despedida. Por eso 

son, sin duda, los elementos musicales más nombrados en las descripciones de los actos y 

aparecen en los comunicados en no menos de 35 ocasiones. Sin embargo, la interpretación 

de los himnos no era competencia exclusiva del ejército ya que también fueron ejecutados 

por entidades no militares: la banda del Frente de Juventudes (en un campamento), el órgano 

(en la entrada a los templos), la orquesta (en las funciones teatrales), la banda municipal (en 

fiestas y convites) e incluso un carillón de trece campanas (en la Diputación de Barcelona) 

como más adelante se detallará. 

25. “Mañana, a las ocho de la tarde, llega a Sevilla la esposa del Presidente Perón”. 1947. El Correo de Andalucía, 15 de 

junio; “Información general transmitida por las agencias”, 16 de junio (ambos en BNE, Viaje a España, vol. IV).

26. “Embajadora de la paz”. 1947. El Ideal, 15 de junio (BNE, Viaje a España, vol. IV).

27. “Cena de gala en Capitanía”. 1947. Ya, 17 de junio (BNE, Viaje a España, vol. IV).

28. “En la Puerta del Carmen recibe el saludo del alcalde y del Ayuntamiento en pleno”. 1947. LVE, 22 de junio, 4.

29. “En la fábrica de Pólvora y Explosivos. Saludo del director y discurso de la señora de Perón”. 1947. ABC, 17 de junio, 

18.

30. “Ofrenda de obsequios en el Ayuntamiento”. 1947. ABC, 17 de junio, 20.



98

Música religiosa y popular: orar a los pies de las vírgenes y del apóstol Santiago

Del mismo modo, la entrada en los templos se ejecutaba solemnemente. A la catedral de Las 

Palmas entró Eva Duarte bajo palio, con el clero catedralicio portando las varas, el ministro de 

Asuntos Exteriores Alberto Martín Artajo a su derecha y el prelado a su izquierda, mientras 

el organista tocaba la tradicional Marcha del Príncipe.31 También bajo palio, ingresó en la 

basílica de El Escorial, en la del Pilar en Zaragoza, en la catedral de Barcelona y en la basílica 

de Montserrat, con el fondo de los himnos nacionales en el timbre de los correspondientes 

órganos.

En los actos celebrados al interior de los recintos sagrados se emplearon algunas otras piezas 

musicales. El primer domingo, treinta voces de la Schola Cantorum del Seminario y la capilla 

catedralicia de Las Palmas con veinticinco profesores de orquesta interpretaron fragmentos 

de música religiosa bajo la dirección de Lorenzo Salazar.32 La Salve fue cantada en el interior 

de los templos de Ávila, Granada (por la Schola Cantorum), Santiago, Sevilla y Zaragoza 

(donde las dos capillas unidas interpretaron la del maestro Arciniega). El Te Deum sonó en 

la catedral de Granada poco antes de que Eva Duarte depositase una corona de laurel33 en 

la tumba de los Reyes Católicos y en la catedral de Barcelona volvió a sonar nuevamente el 

himno asociado a la acción de gracias, esta vez compuesto por el maestro Sancho Marraco.34  

Finalmente, la comunidad del monasterio de Montserrat además de la acostumbrada Salve 

ofreció unas Vísperas y la Escolanía se distinguió con un repertorio histórico de marca local: 

cantó el Virolai35 y, algo más tarde en el salón episcopal, la Cantiga a la Virgen de Montserrat 

de Alfonso X el Sabio.36

En una sociedad orgánicamente articulada por el nacionalcatolicismo, la música religiosa 

se extendía también fuera de los templos. Tras el saludo de la Fortaleza con los flechas de 

las Falanges Juveniles de Franco estratégicamente ubicados en las almenas del castillo de La 

Mota, las alumnas de la Escuela de Mandos de la Sección Femenina esperaban en formación 

en el patio para cantar, ante Eva Duarte, Pilar Primo de Rivera y el marqués de Lozoya, una 

“salutación medieval”.37 Esta pieza coral fue interpretada solo por mujeres –probablemente 

bajo la supervisión de Rafael Benedito, asesor musical de la Sección Femenina– y, según 

la prensa, su texto en latín invocaba a Jesucristo, a Santiago, a santa Rosa, a san Juan y san 

Francisco, “impetrando protección y apoyo divino para las guías de la Argentina y de la madre 

Patria hispana”.38

31. “Las Palmas tributó a la embajadora especial de la Argentina un apoteósico recibimiento”. 1947. Falange, 10 de junio 

(BNE, Viaje a España, vol. II).

32. Ibídem; “Sevilla recibirá el día 16 a la primera dama argentina”. 1947. Sevilla, 11 de junio (BNE, Viaje a España, vol. 

II); “La señora de Perón hace su entrada oficial en la ciudad”. La Prensa, 16 de junio (BNE, Viaje a España, vol. IV), entre 

otras referencias.

33. “Información general transmitida por las agencias”. 1947. 16 de junio (BNE, Viaje a España, vol. IV).

34. “Barcelona tributa un fervoroso y entusiasta recibimiento a la primera dama argentina”. 1947. La Prensa, 23 de junio 

(BNE, Viaje a España, vol. V).

35. “Con la excursión a Montserrat se dieron ayer por terminados los actos en honor de doña Eva Duarte de Perón”. 1947. 

ABC, 26 de junio, 7.

36. Ibídem, 8.

37. “La visita al histórico castillo de La Mota”. 1947. ABC, 12 de junio, 8. Los “flechas” eran muchachos afiliados al Frente 

de Juventudes.

38. López Ballesteros, Luis. 1947. “Un cuento y un abrazo”. Ya, 13 de junio (BNE, Viaje a España, vol. III).
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Incluso en la Exposición de Artes Decorativas e Industriales instalada en el madrileño palacio 

del parque del Retiro hubo un momento para poner en escena la emoción de la fe. Eva Duarte, 

que iba acompañada por Carmen Polo de Franco, se interesó por la sección de arte sacro en la 

que se exhibía el paso auténtico de la Virgen de la Esperanza de la Macarena, bien engalanado 

con flores y cirios encendidos. Al detenerse las señoras en esa nave “fueron interpretadas por 

medio de altavoces, unas bellísimas saetas, que impresionaron gratamente a la primera dama 

argentina”.39

Otras manifestaciones con participación popular tuvieron lugar en Galicia y en Zaragoza. 

La entronización de la Virgen de Luján, patrona de Buenos Aires, fue realzada el día 19 con 

una procesión que condujo la imagen desde el Ayuntamiento hasta la catedral de Santiago de 

Compostela a los acordes de la Banda Municipal y, al finalizar la ceremonia religiosa y después 

de evocar con las chirimías el antiguo canto de los peregrinos, los fieles entonaron el Himno 

del Apóstol Santiago.40 De igual modo, en la misa de campaña celebrada en la Escuela Naval de 

Marín participantes e invitados a la ceremonia militar de jura de bandera cantaron juntos la 

Salve marinera.41 Por último, el día 21 al salir de la basílica que custodiaba las banderas de los 

países hispanoamericanos la multitud interpretó el Himno a la Virgen del Pilar.42

Cantos y danzas tradicionales coordinados por las organizaciones falangistas

Un variado repertorio de canciones y danzas tradicionales se fue espigando en numerosos 

homenajes en vivo. Durante el período franquista las jóvenes ataviadas con los trajes regionales 

ejercieron a menudo como representación femenina de la España rural, de la nación-pueblo, 

o de los diversos territorios y su adhesión al régimen (Casero 2000; Ortiz 2012; Martínez 

del Fresno 2013). A lo largo del viaje, las muchachas vestidas con trajes típicos estuvieron 

presentes, por ejemplo, en el aeropuerto de Barajas, aplaudiendo y haciendo “flamear sus 

manteletas y pañolones”,43 en el atrio del Real Monasterio de Santo Tomás de Ávila enfrentadas 

a una sección masculina de la centuria Argentina,44 y durante el recorrido por la ciudad de 

Sevilla formando dos apretadas filas.45

Del mismo modo que los representantes de gremios y artesanos entregaron a Eva Duarte 

los objetos más diversos, los grupos regionales le fueron ofreciendo canciones y danzas. 

Hubo actuaciones de grupos tradicionales en Las Palmas, Madrid (procedentes de varias 

provincias), Toledo, Sevilla, Santiago de Compostela, Vigo y Barcelona. La coordinación de 

estos espectáculos dependía del partido único que, dentro de la biopolítica franquista de los 

años cuarenta (véase Cayuela 2009), controlaba a los trabajadores a través de los sindicatos 

39. “En la Exposición de Artes decorativas”. 1947. ABC, 13 de junio, 7. Los “pasos” son plataformas que portan imágenes 

religiosas y recorren las calles en las procesiones a hombros de un grupo de personas.

40. “La solemne entronización en la Catedral de la imagen Virgen de Luján, Patrona de la Argentina”. 1947. LVE, 20 de 

junio, 4.

41. “En la misa de campaña ofició el obispo auxiliar de Santiago”. 1947. ABC, 21 de junio, 9.

42. “Los zaragozanos reciben con clamoroso entusiasmo a la egregia visitante”. 1947. LVE, 22 de junio, 4.

43. “Madrid dispensó una apoteósica acogida a la esposa del general Perón”. 1947. Arriba, 10 de junio (BNE, Viaje a 

España, vol. II).

44. “En el Real Monasterio de Santo Tomás”. 1947. ABC, 12 de junio, 7.

45. “Llegada a Sevilla”. 1947. ABC, 17 de junio, 19.
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verticales y también sus espacios de ocio con la obra sindical de Educación y Descanso, así 

como la formación segregada de la infancia y juventud a través del Frente de Juventudes y la 

Sección Femenina.

La ofrenda de cantos y danzas a la esposa de Perón comenzó en Villa Cisneros, donde, a pesar 

de la hora tardía de llegada, “agrupaciones moras improvisaron festejos en su honor”.46 En el 

aeropuerto de Gando, después de visitar la ciudad de Las Palmas, un cortejo de muchachas 

vestidas con el traje típico de cada isla le fue entregando obsequios artesanales mientras 

los cuadros regionales interpretaban cantos y danzas folclóricas.47 Unos días más tarde Eva 

Duarte haría llegar al director de los grupos un donativo de mil pesos argentinos dirigido a los 

“obreros que, curtidos en el trabajo, la [sic] habían regalado la delicia espiritual de unas isas y 

unas folías canarias”.48

En el capítulo de la cultura tradicional hay que destacar la magnitud de los dos grandes 

festivales celebrados en plazas públicas de Madrid y Barcelona. El primero se hizo en la plaza 

Mayor de la capital el día 10 de junio por la noche. Se trataba del homenaje que las provincias 

españolas rendían a Eva Duarte, un acto muy significativo al que dedicaremos un estudio 

específico en otro lugar. Para nuestro propósito de reconstruir aquí el programa completo 

de la visita baste decir que la comitiva argentina y las autoridades españolas asistieron a una 

larguísima sesión –a cargo de la Masa Coral de Madrid, dirigida por Rafael Benedito, trece 

grupos de la Sección Femenina y cuatro conjuntos de Educación y Descanso– que se prolongó 

desde las once de la noche y hasta casi las tres de la madrugada. Tapices y banderas españolas 

y argentinas adornaban los balcones, y la iluminación resaltaba el escenario de forma que la 

plaza Mayor se convirtió en una especie de teatro monumental con capacidad para más de 

35.000 personas.49 Frente al tablado había una tribuna con sitiales para Eva Duarte, el jefe 

del Estado español y Carmen Polo de Franco, que presenciaron el festival en compañía del 

ministro de Asuntos Exteriores y otras autoridades. Los grupos de canto y danza (la mayoría 

compuestos por mujeres, y solo los de Educación y Descanso con danzantes de ambos sexos) 

venían de quince provincias, pero la representación nacional se hizo extensiva mediante la 

ofrenda a la primera dama argentina de un traje típico de cada una de las cincuenta provincias 

españolas y, según señalan algunas fuentes, uno más procedente de Marruecos.50

46. “Las Palmas tributó a la embajadora especial de la Argentina un apoteósico recibimiento”. 1947. Falange, 10 de junio 

(BNE, Viaje a España, vol. II).

47. Ibídem. 

48. “Apostillas a una visita. ‘Mucho tendré que aprender de vosotras’, dijo a la Sección Femenina de Las Palmas, la señora 

de Perón”. 1947. Falange, 13 de junio (BNE, Viaje a España, vol. III).

49. “Los festejos en honor de la esposa del Presidente Perón”. 1947. El Ideal Gallego, 6 de junio (BNE, Viaje a España, 

vol. I).

50. “En el marco madrileñísimo de la plaza Mayor, la esposa del general Perón recibió el homenaje de las provincias”. 

1947. El Alcázar, 11 de junio (BNE, Viaje a España, vol. II).
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Figura 2 / Ofrenda de trajes y aderezos en Madrid. A la izquierda de Eva Duarte, Francisco Franco y su esposa. A su derecha, 

el ministro de Asuntos Exteriores. Archivo General de la Administración (Madrid), Cultura, AGA (03)37 F/04417, sobre 06, 

“Ofrenda de trajes a la Sra. De Perón en la Fiesta de la Plaza Mayor”, Fotos de Ortiz y Vallmtijana.

También en Segovia se había previsto una exhibición de danzas el día 11, aunque la comitiva 

llegó con retraso y el programa no pudo desarrollarse adecuadamente. En todo caso, grupos 

de danzantes de la Residencia provincial y del Frente de Juventudes de Armuña interpretaron 

danzas típicas para entretener a la muchedumbre que esperaba.51 En Toledo se hizo un 

simulacro de boda con vecinos de Lagartera ataviados a la manera típica y se interpretó el 

tradicional baile de la manzana al son de la guitarra. Después, grupos de danzas de la Sección 

Femenina de los pueblos de Real de San Vicente, Madridejos y Navalmorcuende ejecutaron 

bailes típicos de esas localidades. Esta exhibición de Coros y Danzas típicas tuvo lugar en la 

plaza del Generalísimo, en cuyo suelo se había pintado un escudo con los colores nacionales 

de Argentina y España, y fue contemplada por Eva Duarte desde el balcón del Ayuntamiento 

toledano.52

El día 19, la Masa Coral Gallega de Educación y Descanso se acercó al Hotel Compostela 

de Santiago para interpretar canciones regionales en honor de la visitante y los grupos de 

la Sección Femenina de La Coruña y Santiago le ofrecieron, en el mismo lugar, danzas y 

canciones folclóricas.53 Desde las terrazas del Club Náutico de Vigo54 la invitada contempló los 

51. “Segovia en masa recibe triunfalmente a las señoras de Perón y Franco”. 1947. El Adelantado de Segovia, 11 de junio 

(BNE, Viaje a España, vol. II).

52.  “Brillante fiesta folklórica”. 1947. ABC, 14 de junio, 7-8.

53. “Comida en su honor. Regalo de encajes de camariñas”. 1947. ABC, 20 de junio, 10.

54. Archivo General de la Administración (Alcalá de Henares), Cultura, AGA (3)49.1 21/01627. 1947. Comunicado de 
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fuegos artificiales, los bailes y los cantos regionales que componían el programa de la “verbena 

folión” popular organizada en su honor el día 20,55 con varias bandas de música y un programa 

a cargo del grupo mixto de Coros y Danzas de la Sección Femenina de Vigo, Cangas y Moañas, 

y los coros gallegos Cantigas da Terra de Coruña.56 Ya se ha mencionado que en Zaragoza las 

rondallas y los cantadores de jota se distribuyeron por las calles. 

Por último, en Barcelona, además de pasearse por la ciudad en la fiesta de San Juan el día 23, 

el 24 la primera dama argentina presenció en los Jardines del Palacio de Pedralbes la actuación 

de un grupo de danza de la Sección Femenina de Barcelona y, por la noche, desde los balcones 

de la Sala San Jorge de la Diputación, asistió a la segunda parte de la fiesta celebrada en la plaza 

de San Jaime.57 Así como el homenaje folclórico de Madrid se cerró con un número colectivo 

titulado “Triunfo de la danza española”, el festival de Barcelona culminó con una Marinada 

cantada conjuntamente por las cinco agrupaciones corales de la Obra Sindical Educación y 

Descanso que habían participado en la fiesta popular.58

Figura 3 / Fiesta folclórica en Barcelona. Archivo General de la Administración (Alcalá de Henares), Cultura, AGA (03)37 

F/04417, sobre 08, “Barcelona - Fiesta en honor de la Sra. Perón - Aspectos de la plaza S. Jaime”, Foto de Mutgé.

prensa n.º 573 (19 de junio).

55. Archivo General de la Administración (Alcalá de Henares), Fondo de Cultura, AGA (3)49.1 21/01627. 1947. 

Comunicado de prensa n.º 577 (20 de junio).

56. “Cena de gala ofrecida por el Ayuntamiento de Vigo”. 1947. ABC, 21 de junio, 10.

57. “Banquete de gala ofrecido por la Diputación Provincial en honor de la señora de Perón. Lo presidió el Caudillo”. 

1947. ABC, 25 de junio, 8.

58. Masa Coral de San Andrés, Coro Femenino de Granollers, Orfeón de Sabadell, Orfeón Graciense de Barcelona y Masa 

Coral de Tarrasa. “El festival folklórico en honor de doña Eva Duarte de Perón”. 1947. LVE, 23 de junio, 4.
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Cenas de gala “amenizadas”, coplas, variedades y fiestas

La primera fiesta privada fue ofrecida por el jefe del Estado en el palacio de El Pardo el 9 de 

junio, el mismo día de la imposición de la Gran Cruz de Isabel la Católica, con asistencia del 

Gobierno en pleno y las altas jerarquías españolas. La invitación impresa de la fiesta nocturna 

presenta tanto el menú gastronómico como el musical, que suponemos corrió a cargo de una 

orquesta. Se mencionan en él fragmentos extraídos de zarzuelas –el Intermedio de El baile 

de Luis Alonso de Jiménez; selección de El puñao de rosas de Chapí; Bohemios de Vives; y 

La alegría de la huerta de Chueca– junto a piezas instrumentales en origen como Sevilla de 

Albéniz y El amor brujo de Falla.59 No sabemos si Meus amores de Baldomir, una melodía de la 

que existen versiones tanto vocales como pianísticas y corales, fue elegida para responder a 

algún deseo del Caudillo, de origen gallego, o por su letra sobre la añoranza de la tierra y los 

seres queridos. 

Una vez terminada la cena, actuaron en la velada artística de El Pardo artistas de la copla como 

Carmen Sevilla, Lola Flores, Tita Gracia, Juanita Reina y Manolo Caracol, bajo la dirección del 

maestro Quiroga (Manuel López Quiroga).60 La fiesta prosiguió con un animado baile que se 

prolongó hasta bien avanzada la noche (Francisco Franco y su esposa se retiraron a las dos y 

media de la madrugada). Nada se especifica en la prensa ni en los comunicados oficiales sobre 

el repertorio ejecutado en él.

La segunda invitación corrió a cargo del Ayuntamiento de Madrid. En la tarde del día 12 había 

tenido lugar en la plaza de toros de Las Ventas una corrida goyesca, con guitarras y bandurrias 

como fondo musical al paseo de majos y majas ricamente vestidos que recorrieron el ruedo 

seguidos por caballistas vestidos de manolos y varias calesas ocupadas por señoras vestidas 

a la moda goyesca.61 Por la noche, Eva Duarte asistió a la segunda invitación de gala, esta 

para 119 comensales, celebrada en el Gran salón de Tapices del Ayuntamiento. Aquí fue la 

Banda Municipal de Madrid, ubicada en el patio de Cisneros y dirigida por Martín Domingo, la 

encargada de amenizar la cena con fragmentos de zarzuela.62 Al día siguiente el Ayuntamiento 

de Madrid organizó una fiesta nocturna en los jardines del Buen Retiro a la que asistieron 

1.200 personas. Esta tuvo lugar al aire libre con un tablado para las actuaciones musicales y 

coreográficas –“atracciones” es el término empleado en ABC– de Manuela del Río y Rafael de 

Granada; Conchita Panadés y Vicente Simón; el guitarrista Granados; Matilde Vázquez y José 

Martín; María Teresa Pelló; Rafael Somoza y Manuel Alares; Carmen Morell, Pepe Blanco y El 

Niño de la Isla a la guitarra; el maestro Manuel Reñones Gago al piano; y el maestro Agustín 

Moreno Pavón al frente de la orquesta que recibió a las ilustres personalidades con los himnos 

nacionales.63 Participó de nuevo en la fiesta la Banda Municipal de Madrid tocando después 

de las actuaciones, mientras se servía una cena fría.64 Un diario menciona algunos nombres 

de compositores que formaron parte del programa –Jiménez, Halffter, Moreno Torroba, Falla, 

Chapí, Chueca y Serrano– sin precisar en este caso los títulos de las obras.65

59. Archivo General de la Administración (Alcalá de Henares), Presidencia de Gobierno, AGA (10)82-06169. 1947. 

“Palacio de El Pardo, 9 de junio de 1947”.

60. “Comida de gala en la palacio de El Pardo”. 1947. ABC, 10 de junio, 18.

61. “El jefe del Estado, doña Eva Duarte de Perón y la esposa de S.E. asisten a una corrida de toros”. 1947. LVE, 13 de 

junio, 3.

62. “Información general transmitida por las agencias”. 1947. 14 de junio (BNE, Viaje a España, vol. III).

63. “Fiesta de gala en el Retiro”. 1947. ABC, 14 de junio, 8.

64. “El Caudillo y las señoras de Perón y de Franco asisten a una fiesta en los jardines del Retiro”. 1947. LVE, 14 de junio, 3.

65. “Fiesta de gala en el Retiro”. 1947. ABC, 14 de junio, 8.
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Con el fin de corresponder a las anteriores invitaciones, el día 14 de junio la embajada 

argentina organizó una tercera cena de gala ofrecida por Eva Duarte a su Excelencia el jefe del 

Estado y las primeras autoridades del país en el Hotel Ritz. La orquesta del establecimiento, 

dirigida por Carlos Reñe, hizo sonar los esperados himnos nacionales a la llegada del general 

Franco y la esposa del presidente argentino, y adornó luego la cena con el acostumbrado 

programa de música española: Sevilla de Albéniz, La verbena de la Paloma de Bretón, Quinta 

danza (andaluza) de Granados, La Revoltosa de Chapí, Córdoba de Albéniz y “Danza del fuego” 

de El Amor Brujo de Falla. Después, en el Salón Felipe IV del lujoso hotel madrileño hubo 

una recepción, con “escogido programa de variedades interpretado por destacados artistas, 

que fueron muy aplaudidos”66 y, para terminar, una segunda actuación de la tuna estudiantil, 

dirigida por el estudiante Cervino Sentís, que por la mañana había tocado para la señora de 

Perón en los actos de la Ciudad Universitaria y quiso comparecer de nuevo para despedirla.67

 

Durante la excursión a Andalucía se organizaron otras fiestas, la primera de las cuales tuvo 

lugar en Granada. En ausencia de Antonio Gallego Burín, que estaba enfermo, el alcalde 

en funciones recibió a la primera dama argentina. Después de la cena de gala ofrecida 

por el Ayuntamiento granadino, la comitiva se dirigió a La Alhambra. En compañía de los 

representantes municipales, Eva Duarte visitó el alcázar árabe iluminado con luz lunar, y las 

Torres. La música se incorporó a la experiencia cuando al pasar la comitiva a los jardines de 

Lindaraja el pianista Leopoldo Querol interpretó Granada de Albéniz y otras piezas españolas 

desde el palacio de Comares, y en el Patio de los Leones un conjunto típico de cuerda pulsada 

(ligado a Ángel Barrios tal y como detalla la información oficial)68 hizo sonar composiciones 

populares. Pasada la medianoche dio comienzo la fiesta anunciada en los jardines de El Partal 

con la interpretación de los himnos nacionales de Argentina y España. Algunos bailarines del 

Liceo de Barcelona que se encontraban en Granada con motivo de las fiestas del Corpus Christi 

interpretaron “con una nutrida orquesta”69 fragmentos de El Amor brujo. A continuación, hubo 

una zambra en el mismo espacio al aire libre, en la que participaron numerosas gitanas del 

Sacro Monte y Lola Medina. La fiesta se prolongó hasta las tres de la madrugada.

Otra celebración de iniciativa municipal tuvo lugar en Sevilla. La cena de gala se desarrolló en 

el Palacio Mudéjar, desde donde Eva Duarte, en compañía de Pedro Radío, embajador de su país 

en España, presidió la Gran Fiesta Andaluza organizada en su honor. Para ello se dispusieron 

en la plaza de América dos grandes tablados en los que actuaron ininterrumpidamente sendos 

cuadros flamencos con sus “orquestas”70 (a notar que en esa época las agencias de prensa 

oficiales hablaban del flamenco como folclore andaluz)71 con la participación de quinientas 

parejas de bellas muchachas bailando sevillanas y otros repertorios.72 Por su parte, la 

Delegación Provincial de Sindicatos promovió también en Sevilla, el día 16, una verbena de 

66. “Cena de gala en el Ritz”. 1947. Ya, 15 de junio (BNE, Viaje a España, vol. IV).

67. Los elementos musicales de la visita a la Ciudad Universitaria fueron el canto del himno Gaudeamus Igitur por todos 

los estudiantes y la actuación de la tuna en el Paraninfo de la Facultad de Filosofía y Letras. “En el Paraninfo de la 

Facultad de Filosofía y Letras”. 1947. LVE, 15 de junio, 3.

68. “Información general transmitida por las agencias”. 1947. 17 de junio (BNE, Viaje a España, vol. IV).

69. “Fiesta andaluza en El Partal”. 1947. La Prensa, 16 de junio (BNE, Viaje a España, vol. IV).

70. “Sevilla recibirá el día 16 a la primera dama argentina”. 1947. Sevilla, 11 de junio (BNE, Viaje a España, vol. II).

71. “Cena de gala y verbena andaluza”. 1947. ABC, 17 de junio, 20; Archivo General de la Administración (Alcalá de 

Henares), Cultura, AGA (3)49.1 21/01627. 1947. Comunicado de prensa n.º 550 (14 de junio).

72. “De la fiesta andaluza en la Plaza de América”. LVE, 18 de junio, 3.
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carácter popular, que se inició a las doce de la noche y tuvo lugar en la Alameda de Hércules 

espléndidamente iluminada.73 En los jardines del Alcázar hubo aún una tercera fiesta flamenca 

el día 17, seguida de una cena fría.74

Zaragoza tuvo también el correspondiente banquete de gala en el Palacio de la Lonja, 

amenizado por un “doble sexteto” cuyo repertorio no se precisa. Y el día 22, tras la cena de 

gala que ofreció el Ayuntamiento de Barcelona, la comitiva hispano-argentina se desplazó al 

Parque de Montjuich para la representación de la comedia El sueño de una noche de verano 

de Shakespeare por la compañía del Teatro Español, en la versión de Nicolás González Ruiz, 

con coreografía de José Luis de Udaeta y música del maestro Manuel Parada –sobre motivos 

de Mendelssohn– interpretada por “una nutrida orquesta de cámara”.75 Junto a Eva Duarte se 

encontraban Carmen Polo de Franco y su hija así como los ministros del Aire, de Industria y 

Comercio, y del Trabajo.76

Por último, podemos ofrecer datos sobre la parte musical de la cena ofrecida por la Diputación 

de Barcelona el 24 de junio en el patio de los Naranjos. Como de costumbre, se contó con 

una orquestina para amenizar el convite, que esta vez interpretó valses diversos (de Lehar 

y Strauss), música española (de Falla, Granados y Albéniz), y también piezas argentinas (los 

tangos Pampa mía y La Comparsita [sic]), un repertorio que se mencionaba por primera vez 

en la prensa desde el inicio del viaje77 aunque probablemente hubiera sido ya interpretado 

en otras fiestas con anterioridad. Cumpliendo el juego de las ofrendas, además de los himnos 

nacionales, las trece campanas del carillón de la Diputación hicieron sonar música argentina y 

catalana: la prensa nombra en particular el tango-canción Apasionadamente de Canaro y una 

canción de cuna titulada El noi de la mare.78

Movilizaciones políticas y sindicales

Hemos reservado para el último subapartado los actos de claro signo político o directamente 

relacionados con las organizaciones sindicales. En este capítulo cabe destacar el momento 

significativo de la interpretación del himno falangista en la plaza de Oriente por la multitud 

que el 9 de junio asistía, desde fuera del palacio, a la imposición de la Cruz de Isabel la Católica. 

Terminada la solemne ceremonia, Eva Duarte y Francisco Franco salieron al balcón para 

saludar a la multitud y en ese momento la prensa relata que los 500.000 asistentes congregados 

en la plaza entonaron juntos el Cara al sol,79 reafirmando “la adhesión ferviente al Caudillo y 

el firme propósito de lograr la total victoria de la Revolución Nacional”.80 El Cara al sol era el 

himno por excelencia del partido totalitario y la reacción no se hizo esperar: al cabo de pocos 

73. “Sevilla recibirá el día 16 a la primera dama argentina”. 1947. Sevilla, 11 de junio (BNE, Viaje a España, vol. II).

74. “Cena de gran gala en Capitanía General”. 1947. LVE, 18 de junio, 4.

75. “Representación teatral en los jardines de Montjuich”. 1947. El Correo Catalán, 24 de junio (BNE, Viaje a España, vol. 

VI).

76. Archivo General de la Administración (Alcalá de Henares), Cultura, AGA (3)49.1 21/01627.

77. “Cena de gala en la Diputación Provincial”. 1947. LVE, 25 de junio, 4.

78. Ibídem.

79. Armiñán, Luis de. 1947. “El homenaje de Madrid a una embajadora gentil”. Diario de Barcelona, 10 de junio (BNE, 

Viaje a España, vol. II).

80. “Honda real hermandad”. 1947. Nueva Rioja, 10 de junio (BNE, Viaje a España, vol. II).
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días la prensa extranjera señaló que la esposa de Perón había venido a España a crear un nuevo 

Eje Madrid-Buenos Aires y ella respondió a través de uno de sus discursos.81 Con la tónica 

habitual de despolitizar los actos de cara al extranjero, el Ministerio de Asuntos Exteriores 

envió a todas las misiones un mensaje para que se difundiera en los medios diplomáticos que 

el viaje no tenía otro significado que la afirmación de la amistad entre España y Argentina.82

El mismo himno falangista se interpretó en otro contexto formativo. El 10 Eva Duarte visitó, 

en compañía del ministro de Educación Nacional, José Ibáñez Martín, y del Delegado Nacional 

del Frente de Juventudes, el Campamento nacional de Santa María, donde se concentraban 

flechas y cadetes, setecientos acampados y cien alumnos de la Academia Nacional de Mandos 

de Instructores José Antonio. La Banda del Campamento interpretó los himnos nacionales 

argentino y español,83 y en aquella “ciudad de lona” cientos de voces de jóvenes falangistas 

cantaron el Cara al sol e interpretaron “canciones a Franco y a la España eterna; a la Hispanidad y 

a la Argentina Hermana”.84 Además, los jóvenes ofrecieron exhibiciones de esgrima, gimnasia, 

atletismo y teatro de guiñol, e hicieron a la visitante una “calle de honor”. El campamento fue 

bautizado con el nombre de “Santa María del Buen Aire” en honor de la capital argentina.

Junto a estos dos momentos de fuerte impronta falangista, conviene no olvidar que todas las 

actividades relacionadas con los espectáculos de Coros y Danzas de Educación y Descanso y 

la Sección Femenina también dependían de organizaciones del partido, como ya se ha dicho. 

No obstante, debemos destacar aún un detalle que no es baladí: la capacidad de movilización 

desplegada por las centrales sindicales en las convocatorias dirigidas específicamente a 

“productores”, artesanos y obreros.

Las recepciones multitudinarias a Eva Duarte estuvieron siempre previstas y fueron 

cuidadosamente organizadas. Como en otros aspectos de la vida cotidiana, la movilización 

estaba lejos de ser espontánea y formaba parte de la estrategia de captación de las masas 

(Molinero 2005). Tanto los alcaldes como las jerarquías falangistas de las centrales sindicales 

publicaban las convocatorias en la radio y en la prensa, ordenaban días de vacaciones escolares, 

así como el cierre de comercios y negocios en el horario cuya afluencia de público convenía 

reforzar. En definitiva, se obligaba a los empresarios a dar horas libres a los trabajadores para 

que acudieran a los actos. Pese a estos procedimientos de coerción, las cifras de asistentes 

–en estimación sin duda “hinchada” por parte de los organizadores–85 dan idea del valor 

81. “No he venido a formar ejes, sino a tender arco iris de paz”. 1947. Informaciones, 16 de junio (BNE, Viaje a España, 

vol. IV). 

82. Archivo del Ministerio de Asuntos Exteriores (Madrid), R 1946-35. 1947. Mensaje cifrado n.º 101 del Ministro de 

Asuntos Exteriores, “Circular a todas las misiones” (19 de junio). En el estilo característico de los telegramas esta nota 

consideraba “falsos y calumniosos los móviles que se le atribuyen pretendiendo es preliminar constitución eje Madrid-

Buenos Aires; pues España y Argentina solo se inspiran en móviles paz y cooperación internacional que debieran seguir 

todos países mundo”.

83. “Doña María Eva Duarte visitó en El Escorial el Frente de Juventudes”. 1947. Arriba, 11 de junio (BNE, Viaje a España, 

vol. II).

84. López Pérez-Cornes. 1947. “La Argentina ante El Escorial”. Ofensiva, 13 junio (BNE, Viaje a España, vol. III).

85. Se contabilizaron 500.000 personas en la Plaza de Oriente, 100.000 obreros en la Dehesa de la Villa, 70.000 

trabajadores y empresarios en la concentración sindical de Vigo, 35.000 asistentes al festival de la plaza Mayor, 30.000 

espectadores en la corrida de toros de Las Ventas, 10.000 obreros en el Palacio Nacional de Montjuich, 2.148 campesinos 

andaluces recibiendo su título de colono en La Rinconada, 2.000 obreros en la Fábrica de Fargue, 1.200 invitados a la 

fiesta del Ayuntamiento de Madrid, 1.000 jóvenes falangistas del albergue de Navacerrada dispuestos a cantar y 700 

acampados en El Escorial.

Mart ínez del  Fresno.  “Cantos y  bai les  para María  Eva Duarte de Perón.  E l  v ia je  a  España de 1947. . .”.  Resonancias  21 (41):87-119.



107

ARTÍCULOS

concedido al respaldo de las muchedumbres, un respaldo que no se dirigía solo a la visitante 

argentina o a la celebración de la alianza entre los dos países, sino, sobre todo, al denostado 

régimen dictatorial. En cualquier caso, la sonoridad de vítores a Franco y a Perón, a España y 

a Argentina, ovaciones y aplausos de multitudes, de ser tan entusiastas como la prensa afirma, 

debían de producir un ruido atronador.

En la concentración sindical de mayor afluencia, celebrada en la Institución Virgen de la 

Paloma de Madrid cabe destacar la actuación de la Coral minera de Almadén, una entidad 

emblemática que había sido premiada en un reciente concurso folclórico.86 Como símbolo 

característico de la política cultural de Educación y Descanso –similar en muchos aspectos a 

la Opera Nazionale Dopolavoro fascista y a la organización Kraft durch Freude nazi– ochenta 

trabajadores del famoso yacimiento de mercurio interpretaron para la comitiva hispano-

argentina el Himno de los mineros con su mono de trabajo, su casco y sus “carburos”.87 Después 

de varios discursos y de la entrega de folletos explicativos sobre la Obra Sindical, el mismo 

coro interpretó canciones españolas bajo la dirección de Heliodoro Cardeñosa González.88  

Entre los cien mil asistentes al acto,89 se leía en una de las pancartas el lema “Los obreros 

de Franco saludan a los descamisados de Perón”.90 En el estrado levantado en el campo de 

deportes sonaron también masivamente los Himnos de las centurias.91

El día 16 Eva Duarte visitó la Fábrica Nacional de Pólvora y Explosivos de Fargue en 

Granada,92 donde fue aclamada por dos mil obreros y una Banda de música hizo sonar los 

himnos nacionales. Al día siguiente las cigarreras sevillanas le rindieron homenaje tras la 

interpretación de los himnos a la entrada de la fábrica y después la primera dama argentina 

asistió, en la finca de las Torres del Instituto nacional de Colonización, a una concentración 

campesina con discurso del ministro de Agricultura y el encargo de entregar ella misma más 

de dos mil títulos de colono a los labradores.93

En Vigo, unos días más tarde se organizó otra concentración, esta marinera, en la Casa del 

Pescador. En este lugar, algunas niñas de las escuelas de la Fundación recitaron poesías e 

interpretaron canciones gallegas y más tarde los productores interpretaron varios himnos.94  

Por último, el homenaje de los trabajadores industriales de Barcelona, celebrado el día 23 en 

el palacio Nacional de Montjuich, incluyó la interpretación de un grupo de marinos mercantes 

procedentes de Argentina que cantaron ante el micrófono el himno nacional de aquel país.95 

86. En 1946 obtuvo la medalla de oro en el apartado de “Agrupaciones mineras”. “El concurso de canciones y danzas 

populares de Educación y Descanso”. 1946. LVE, 23 de junio de 1946, 4.

87. “Franco recibe la adhesión de la Organización Sindical en la Institución Virgen de la Paloma”. 1947. Pueblo, 16 de 

junio (BNE, Viaje a España, vol. IV).

88. “En La Virgen de la Paloma”. 1947. Ya, 15 de junio (BNE, Viaje a España, vol. IV). 

89. Archivo General de la Administración (Alcalá de Henares), Cultura, AGA (3)49.1 21/01627. 1947. Comunicado de 

prensa n.º 550 (14 de junio).

90. “La concentración de productores en la Institución ‘Virgen de la Paloma’”. 1947. LVE, 15 de junio, 3.

91. “Doña María Eva Duarte de Perón, en la institución ‘Virgen de la Paloma’”. 1947. Arriba, 15 de junio (BNE, Viaje a 

España, vol. III).

92. Archivo General de la Administración (Alcalá de Henares), Cultura, AGA (3)49.1 21/01627. 1947. Comunicado de 

prensa n.º 555 (15 de junio).

93. “En la fábrica de Tabacos y en la Finca Torre-Pava fue aclamadísima”. 1947. ABC, 18 de junio, 7-8.

94. “Homenaje de los productores gallegos a la nación argentina”. 1947. LVE, 21 de junio, 1.

95. “Los productores rinden su homenaje a doña Eva Duarte de Perón”. 1947. LVE, 24 de junio, 6.
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Conclusiones 

A través de la descripción de las páginas anteriores hemos tratado de reflejar el uso de la 

música y la danza en los agasajos a Eva Duarte, así como en las ceremonias de hermanamiento 

entre los dos países. Suponíamos que un recorrido en detalle aumentaría la visibilidad de la 

música y la danza respecto al primer programa oficial y, en efecto, hemos podido constatar un 

elevado número de intervenciones musicales y coreográficas en el conjunto de actos políticos, 

religiosos, espectaculares y festivos.

En primer lugar, llama la atención la ausencia de composiciones nuevas, que podrían haber 

sido encargadas para determinadas ceremonias, aunque su ausencia es comprensible dada la 

premura con que se organizaron los actos. Da la impresión de que al disponer solo de unas 

semanas para los preparativos –a finales de abril aún no se habían cerrado en firme las fechas 

de la visita– se eligieron los espectáculos que ya estaban programados en cada ciudad o eran 

fáciles de organizar con elementos locales. Es evidente que algunos de los dispositivos sonoros 

empleados en 1947 forman parte de una larga historia. Echar las campanas al vuelo era y es 

un signo de júbilo, una llamada a la celebración colectiva, y aunque estas señales sonoras 

partieran de lo alto de catedrales y templos, su uso como medio de llamar a la población o de 

dar avisos cumplía tradicionalmente una función no solo religiosa sino también cívica. Por 

supuesto, también la escolta de aviones de caza y las salvas de honor se siguen empleando en 

la actualidad como forma de recibir a los altos dignatarios. En cualquier caso, a través de su 

presencia sonora y del movimiento sincronizado de los desfiles, el Ejército del Aire y el de 

Tierra hacían perceptible su fuerza mostrando la coordinación y la disciplina como valores 

fundamentales para el franquismo y no deja de ser interesante advertir la simultaneidad de 

los tres dispositivos sonoros en las ceremonias de honor –cañonazos, himnos nacionales y 

campanas al vuelo– como forma de fundir elementos dispares en una especie de “cuerpo 

místico” del franquismo, dentro del cual el ejército, la iglesia y el gobierno formaban parte de 

una entidad indivisible tal y como se ha señalado en relación con otros aspectos neobarrocos 

de la política y los discursos del régimen (Morcillo 2015, 23-48).

La agenda preparada para la comitiva argentina incluyó, como se ha mencionado, la visita a 

destacados lugares de memoria, con explicaciones históricas proporcionadas oralmente por 

acompañantes ilustrados (José Ibáñez Martín, ministro de Educación Nacional; el director 

general de Bellas Artes, marqués de Lozoya; y el subsecretario de Educación Popular, Luis 

Ortiz, entre otros) a cuya erudición es probable que Eva Duarte no prestase toda la atención 

esperada. Paralelamente numerosos regalos repetían hasta la saciedad imágenes alusivas a los 

episodios históricos que venían a articular una especie de nacionalcatolicismo e hispanismo 

“banales” (Billig 1995), con efigies de los Reyes Católicos, rendiciones de Granada, naves de 

Colón y otras imágenes semejantes plasmadas en los soportes más diversos (tallas, bordados, 

pinturas, repujados, etc.) como resultado de trabajos artesanales. La música histórica que 

se sumó a esas dos formas de celebrar el pasado (la visita solemne a los monumentos y la 

multiplicación de imágenes emblemáticas en objetos cotidianos y de adorno) consistió en 

la “salutación medieval” ofrecida en el castillo de Medina del Campo –un cántico que ya se 

había empleado en las dos concentraciones nacionales de la Sección Femenina celebradas en 

1939 y 1944–, en la elección de la cantiga de Alfonso X el Sabio y del Virolai del siglo XIV en 

Montserrat, así como el recuerdo de una tradición del siglo XVII traída a colación a propósito 

de los campanilleros del sevillano barrio de Santa Cruz, tradicionalmente encargados 

de despertar a los vecinos humildes para rezar el rosario de la madrugada, y por lo tanto 

conectados con una forma de religiosidad popular propia del barroco misional.
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Queda claro que en la escenificación los símbolos políticos más evidentes eran los escudos, 

las banderas y los himnos nacionales, empleados en un contexto festivo, con aclamaciones de 

entrada triunfal y rendimiento de honores militares a la representante del gobierno argentino. 

Resultaba, sin embargo, discordante para el contexto nacionalcatólico que esos honores se 

rindiesen a una mujer, porque esto entraba en flagrante contradicción con el estatus subalterno 

que el sector femenino de la población tenía en la España franquista (Nielfa Cristóbal 2003). 

Este viaje creó, de hecho, una fisura respecto al modelo oficial porque, aunque se insistiera 

en una serie de metonimias –según las cuales Eva Duarte representaba a su marido y este a 

un país próspero, y su país a un continente que permitiría expandir las alianzas de España–, 

no deja de percibirse en la prensa la preocupación por justificar la excepcionalidad del hecho. 

Una cosa era la acostumbrada imaginería femenina del pueblo y la tierra (sobre 

representaciones franquistas que combinan género y nación véase Blasco Herranz 2014) y 

otra bien distinta convertir en cabeza visible de la hispanidad a una mujer, rubia y joven, que 

además habló del “feminismo victorioso” en uno de sus discursos.96 La tensión fue resuelta 

en una triple dirección. Por una parte, se comparó a Eva Duarte con Isabel la Católica, una 

identificación que se hizo patente desde la entrega solemne de la condecoración al inicio del 

viaje y en artículos de prensa que se refirieron al “retorno de Isabel”.97 En segundo lugar, se 

escenificó a menudo la oración de la primera dama argentina a los pies de las vírgenes con 

las que fue presentada en relaciones especulares: por ejemplo, se publicaron fotografías suyas 

con lágrimas parecidas a las de la Macarena98 y se relató el ya citado ofrecimiento de sus 

pendientes de brillantes a la imagen del Pilar, lujosamente coronada; en su entrada a Sevilla 

se le lanzaron flores desde los balcones tal y como se hacía con las imágenes religiosas en 

ciertas procesiones. La tercera dirección consistió en subrayar la humanidad de Eva Duarte 

como protectora de los trabajadores, defensora de la justicia social, generosa con los humildes, 

“Dama de la Esperanza” o “del Arco Iris” (la suelta de miles de palomas en Sevilla incidía 

en este simbolismo pacificador). De estas tres formas la imagen de la esposa del presidente 

argentino se releía alegóricamente como reina fundadora, madre protectora y embajadora de 

la paz.

En conexión con lo antedicho los dos géneros musicales más repetidos en el ámbito religioso 

tenían su razón de ser: la Salve, tantas veces rezada y cantada, era precisamente la oración 

dirigida a la Virgen, y el Te Deum –pieza habitual en las celebraciones del Día del Caudillo, 

cada 1º de octubre– era el himno con que los reyes (en este caso, la reina reencarnada) 

daban las gracias por la batalla ganada. Ninguno de esos gestos era gratuito en contacto con la 

hispanidad entendida desde España como fortalecimiento de alianzas basadas en la religión, 

la historia y la lengua comunes –a menudo en los textos periodísticos se menciona además la 

sangre común–, con la aspiración de que la madre Patria apareciese como reserva espiritual y 

católica para el mundo.

Se ha visto que en el trasvase frecuente de competencias entre ejército, iglesia y gobierno, los 

organistas no tuvieron inconveniente en hacer sonar los himnos nacionales en las entradas 

bajo palio a las catedrales y basílicas. La fuerza de otros himnos falangistas (Cara al sol; 

96. “Mensaje de la primera dama argentina a las mujeres españolas”. 1947. LVE, 17 de junio, 3.

97. Por ejemplo, “Retorno de Isabel”. 1947. Los Sitios, 11 de junio (BNE, Viaje a España, vol. II).

98. “La ilustre dama argentina reza fervorosamente ante la popularísima imagen de La Macarena”. 1947. LVE, 20 de 

junio, 1
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Himnos de las centurias) o religiosos (Himno del Apóstol Santiago; Himno del Pilar; Salve 

marinera) estaba en su gran carga simbólica pero también en su dimensión gregaria, al verse 

interpretados por cientos o miles de voces que parecían fundirse en un mismo ideal. Sabemos 

hoy –y lo sabían bien los fascismos– que el efecto de la música y el movimiento coordinado 

en multitud mueve las emociones (McNeill 1995; Rousier 2003). En todo caso, no deja de 

ser interesante observar cómo durante el viaje de la esposa de Perón se solapan contenidos 

políticos e históricos, falangistas y nacionalcatólicos; así, tras la imposición de la Gran Cruz 

de Isabel la Católica la masa concentrada en el exterior del palacio de Oriente interpreta el 

himno falangista por excelencia, y en Santiago de Compostela, la ceremonia de entronización 

de la Virgen de Luján se cierra con la interpretación, por parte de los asistentes, del Himno del 

Apóstol Santiago, patrono de una fiesta religiosa y nacional de carácter heroico e imperialista 

debido a los valores bélicos del santo guerrero (Box 2010, 203). Por último, en Zaragoza, el 

canto multitudinario del Himno del Pilar remata la celebración de la hispanidad efectuada en 

la basílica donde se custodiaban las banderas de aquellos países americanos que desde décadas 

atrás venían celebrando cada 12 de octubre el Día de la Raza o Día de la Hispanidad, una 

hispanidad releída bajo el régimen de Franco como conquista y evangelización del continente 

americano.

A juzgar por los testimonios de la prensa, la representación de la alianza entre los dos países 

tuvo a menudo una expresión prioritariamente visual: banderas, gallardetes, cintas o escudos 

pintados ofrecían continuamente a los asistentes la combinación de los colores nacionales 

(rojo y amarillo para España; blanco y azul para Argentina); los grandes escudos perfilados en 

el suelo de las plazas mezclaban elementos de ambas naciones. En ese sentido, la interpretación 

sucesiva del himno español y del argentino era, como ya se ha dicho, la manifestación musical 

por excelencia del hermanamiento político. No parece que se diseñara otro tipo de diálogo o 

intercambio musical, salvo en lo que respecta a la programación de música española para la 

visitante argentina y a los tangos que a cambio pudieran haber sido interpretados en las fiestas 

privadas, apenas detallados en la prensa salvo por lo que respecta a los actos de la Diputación 

de Barcelona.

La puesta en escena descrita incluye marcas características de su ciclo temporal, ya que 

en algunos actos se hace uso de rituales (entrega de ofrendas ante las autoridades, cantos 

multitudinarios, representación del pueblo-nación a través de las artes tradicionales y otros 

similares) cultivados especialmente por los regímenes totalitarios y dictatoriales en el segundo 

tercio del siglo XX. Así, el formato procesional de un cortejo de mujeres que depositaban sus 

ofrendas materiales y simbólicas a los pies del dictador con el acompañamiento de un fondo 

sonoro de canciones o piezas tradicionales –inspirado en los desfiles de las Massaie Rurali 

ante Mussolini que los mandos habían visto en Italia en uno de los viajes a los países amigos– 

ya había sido empleado por la Sección Femenina en su I Concentración Nacional, celebrada 

en el castillo de la Mota en mayo de 1939, unas semanas después de finalizar la Guerra Civil 

(Martínez del Fresno 2010 y 2013). Sin embargo, en lugar de las alfombras, los cestos, los frutos 

de la tierra y los estandartes depositados a los pies del Caudillo en 1939, las representantes 

de cada provincia pusieron a los pies de Eva Duarte un traje típico con todos sus adornos y 

aderezos. Los cincuenta trajes, objetos con un alto grado de iconicidad desde el punto de 

vista identitario (Ortiz 2012), dispuestos en grandes cestos y entregados en procesión, se 

asociaban al cuerpo femenino como alegoría de la nación, a los bailes tradicionales y a cada 

territorio concreto que rendía homenaje. Todos los trajes fueron cortados en la misma talla 

con la expectativa de que el cuerpo físico de Eva Duarte, también ella alegoría de la nación 

Mart ínez del  Fresno.  “Cantos y  bai les  para María  Eva Duarte de Perón.  E l  v ia je  a  España de 1947. . .”.  Resonancias  21 (41):87-119.



111

ARTÍCULOS

argentina, pudiera introducirse en aquel vestido representativo de cada provincia española si 

lo deseaba.

Rituales aparte, se ha visto que el programa de actos contenía unas cuantas sesiones concebidas 

como espectáculos autónomos –dos obras de teatro (de Lope de Vega y Shakespeare), un ballet 

de Falla y una zambra, una corrida goyesca y dos festivales folclóricos– así como muchas otras 

manifestaciones insertas en los paseos, los espacios urbanos, las concentraciones sindicales y 

las fiestas privadas o populares. En esa red de pequeños actos la mayoría de las obras musicales 

de Albéniz, Granados o Falla, así como los fragmentos instrumentales de zarzuela quedaron 

relegados al fondo sonoro de los banquetes de gala, a cargo de una orquesta o una banda, 

mientras que el protagonismo de las atracciones lo alcanzaban, antes o después de la cena, 

los artistas de la copla o del mundo de las variedades. La repetición en otras invitaciones de 

gala del mismo modelo festivo de El Pardo –relegando lo que hoy consideraríamos música 

de concierto a una función de acompañamiento durante el servicio de comida– deja claro 

que vale la pena estudiar los usos de la música y la danza durante el franquismo, no solo 

como propaganda sino también como entretenimiento, y es conveniente modificar el modo 

de observación para evitar la aplicación de formas de valoración, escucha o visión a todas 

luces inadecuadas para determinados contextos. Por otra parte, la consideración de todos los 

espacios musicales de la época franquista, sin descuidar ninguno de sus usos funcionales ni a 

la música popular urbana, sea la copla (Ramos 2013) o el jazz (Iglesias 2013), ha abierto ya un 

camino que se debe recorrer en estudios futuros.

Buena parte de las manifestaciones sonoras al aire libre se produjeron en tránsito, durante la 

entrada a la ciudad o el paseo por alguno de sus enclaves. Las rondallas ilustraron contextos 

populares en movimiento, desde la tuna estudiantil hasta la corrida goyesca, o sirvieron 

como ambientación en el caso del conjunto de cuerda pulsada que sonó durante la visita a 

La Alhambra. Rondallas aragonesas y cantadores de jota se distribuyeron por las calles de 

Zaragoza; campanilleros y cantaores esperaban a la primera dama en las encrucijadas del barrio 

sevillano de Santa Cruz. Todos estos músicos y cantantes simulaban formar parte del paisaje 

urbano y jugaron su papel en la presentación del país de Franco ante la comitiva argentina.

Durante dos semanas el “pueblo” no cesó de aclamar, vitorear, vestirse con trajes típicos, 

cantar y bailar en los escenarios, en las plazas públicas y en las verbenas. En ciertos lugares los 

trabajadores expresaron su saludo colectivo a través de los sonidos poderosos de su entorno 

laboral –las sirenas de las fábricas o de las embarcaciones marineras concentradas–, pero 

los “descamisados” españoles también actuaron para Eva Duarte como parte de agrupaciones 

artísticas, entre las que es destacable la intervención del coro de mineros de Almadén cantando 

con su vestuario laboral como imagen de la organización sindical falangista, así como los 

grupos dependientes de Educación y Descanso que tomaron parte de los grandes festivales 

folclóricos de Madrid y Barcelona.

Como antes lo habían hecho y después lo harían otros regímenes, el franquismo supo 

instrumentalizar la música y la danza tradicional. Es indudable que las organizaciones 

falangistas modificaron los repertorios, los sometieron a procesos de espectacularización y 

establecieron prácticas masivas. Sin embargo, ese pueblo reinventado desde los grupos de 

la Sección Femenina o de Educación y Descanso, enfundado en sus trajes típicos y bailando 

al son de los instrumentos populares, ofrecía una imagen aparentemente menos politizada 

del país que la de otros géneros, seguramente por el efecto de naturalización propio de las 
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dinámicas de creación de consenso que acompañan a los regímenes totalitarios (Molinero 

2008, 42) y porque, al poner en juego la sensación de pertenencia y de identidad cultural, 

el folclore funcionaba como un excelente mediador entre los individuos y las estructuras 

políticas (Bausinger 1993). 

De hecho, la danza tradicional femenina sería la principal línea de contacto con el peronismo 

en el futuro más inmediato, ya que, tras la exitosa exposición de la colección de trajes 

regionales españoles en Buenos Aires, Argentina fue el destino de la primera salida de Coros 

y Danzas al continente americano en la primavera de 1948 (Martínez del Fresno 2014). Con 

ella se inició una campaña cultural expansiva que contribuyó a la recuperación diplomática 

del franquismo y al restablecimiento paulatino de la imagen exterior de España –en 1955 

se produjo el ingreso en la ONU–, gracias también a su nuevo papel como aliada en la lucha 

contra el comunismo en el contexto de la Guerra Fría. 
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Resumen

El artículo presenta un estudio sobre las características del pensamiento analítico de quien 

fuera el primer profesor universitario de análisis musical en Chile: Domingo Santa Cruz. Se 

presenta evidencia de la influencia de Jules Combarieu, Vincent d’Indy y Hugo Riemann en 

el pensamiento del compositor, además de sus claves metafóricas y teóricas. Dado que Santa 

Cruz no dejó escritos teóricos sobre su visión del análisis, en la investigación se ha recurrido 

a sus memorias, artículos analíticos –especialmente sobre Bach y Beethoven– y al ensayo 

de Gustavo Becerra “Crisis de la enseñanza de la composición en Occidente”. Finalmente 

se resalta que esta línea de investigación abre las puertas para un estudio sobre la ideología 

estrictamente musical en la academia chilena del siglo XX, en lo referido a la teoría y el análisis. 

Palabras clave: análisis musical, Domingo Santa Cruz, musicología sistemática, música chilena.

An approach to the analytic thought of Domingo Santa Cruz

Abstract

The article presents a study about the characteristics of the analytic thought of who was 

the first university professor of musical analysis in Chile: Domingo Santa Cruz. It presents 

evidence of the influence of Jules Combarieu, Vincent d’Indy and Hugo Riemann in the 

thought of the composer, plus his metaphorical and theoretical keys. Because Santa Cruz left 

no theoretical writings about his vision of analysis, this research has resort to his memoirs, 

analytical articles –specially about Bach and Beethoven–, and the essay by Gustavo Becerra 

“Crisis of the teaching of composition in the West”. Finally, it emphasizes that this line of 

research opens the door for a study about a strictly musical ideology in Chilean academia of 

the 20th century, regarding theory and analysis.

Key words: Musical analysis, Domingo Santa Cruz, systematical musicology, Chilean music.
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1. Introducción

La figura de Domingo Santa Cruz (1899-1987) es fundamental para comprender el desarrollo 

de la música de concierto chilena del siglo XX. Para Luis Merino, gracias a la “orgánica 

promoción, difusión y preservación impulsada por Santa Cruz”, es que pudo transmitirse 

una tradición creativa en el país (1979, 16) en el ámbito de la música de tradición escrita. 

La labor de Santa Cruz como miembro, gestor, creador e impulsor de organizaciones que 

determinaron el curso de la vida musical chilena desde la década de 1920 hasta 1985 ha sido 

merecidamente valorada y estudiada por Denise Sargent (1986; 1987) en cuanto a su labor en 

la Universidad de Chile, y por Luis Merino (1984; 1986a; 1987) en términos generales, pero en 

particular como decano de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales (Universidad de Chile) 

y en relación al Instituto de Chile.1 En cuanto a su faceta como compositor, Vicente Salas Viu 

(1952) y Merino (1979; 1986b)2 publicaron estudios en los que analizan sus etapas creativas, 

exponiendo características importantes de algunas obras o de su estilo en conjunto. Con 

ocasión de la obtención por parte de Santa Cruz del Premio Nacional de Arte (1951), la Revista 

Musical Chilena ya había publicado un número monográfico en homenaje al compositor en el 

que aparecieron trabajos de Salas Viu, Alfonso Letelier, Juan Orrego Salas, René Amengual 

y Gustavo Becerra (1952, Vol. 8, n° 42), dedicados a su música y su significación histórica. 

Una de las pocas menciones a la labor pedagógica del compositor aparece en Merino (1986a, 

31), quien destaca que dicha labor se enmarcó especialmente en el ámbito de la teoría y la 

musicología. Existe además una tesis de magíster sobre el estilo del compositor (Schwartz 

1982) y otra sobre su música para piano (Wampler 1986).3

Actualmente la figura de Santa Cruz ha sido objeto de valoraciones críticas en trabajos que 

–sin ser monográficos sobre el compositor– deconstruyen el aspecto canonizado de su 

figura en relación a su influencia ideológica en el proceso modernizador de la enseñanza 

universitaria de la música, en la canonización de determinados aspectos del repertorio musical 

centroeuropeo, y en el discurso de la historiografía musical referente a la continuidad de una 

tradición compositiva chilena entre el siglo XIX y el XX (Peña y Poveda 2010; Izquierdo 2011; 

Vera 2015).

Si bien es innegable la influencia de Santa Cruz en estos aspectos –criticable positiva o 

negativamente según las constricciones ideológicas de cada investigador– en el presente 

estudio profundizaremos en un aspecto que no ha sido investigado hasta ahora por la 

musicología chilena, otra faceta en la que el pensamiento de Santa Cruz dejó una huella, 

siendo especialmente relevante la influencia que ejerció en Gustavo Becerra, su alumno, 

ayudante y sucesor en la cátedra de análisis en la Universidad de Chile y quien sistematizara el 

pensamiento de su profesor en lo referente al análisis musical como elemento indispensable 

en la formación de todo músico. Santa Cruz fue oficialmente el primer profesor universitario 

de dicha materia en Chile y, como tal, sentó las bases técnicas e ideológicas del análisis como 

práctica musicológica. Planteamos por tanto que, junto a su influencia sobre los compositores 

1. Los mencionados trabajos de Sargent y Merino de 1986 fueron publicados en la revista Anales del Instituto de Chile. 

Estos mismos trabajos fueron publicados nuevamente en 1987, en el volumen 41, n° 167 de la Revista Musical Chilena 

como parte de un homenaje a raíz de la muerte de Santa Cruz, acaecida el 6 de enero de ese año. En dicho número se 

publicó también un trabajo recopilatorio de Carmen Peña sobre los artículos del compositor.

2. Merino (1986b) incluye un catálogo completo de la obra composicional de Santa Cruz.

3. Ambas tesis se encuentran disponibles en el fondo Santa Cruz del Archivo de Música de la Biblioteca Nacional.

Mart ínez y  Ramos.  “Aproximaciones a l  pensamiento anal í t ico de Domingo Santa Cruz”.  Resonancias  21 (41):  121-143.



123

ARTÍCULOS

como catedrático de composición –cargo que asumió en 1942– hay que considerar su 

labor como profesor de análisis, rol que asumió en el Conservatorio Nacional en 1928 y en 

la Universidad de Chile en 1930 (manteniéndolo hasta 1953), extendiendo su influencia a 

intérpretes y musicólogos, precisamente porque su concepción analítica implicaba el estudio 

de dicha materia como parte integral de la formación de todo músico. En este sentido, el 

presente artículo pretende estudiar las bases epistemológicas de la concepción analítica del 

iniciador formal de dicha praxis en Chile, los conceptos y metáforas fundamentales que la 

caracterizaron y su plasmación en análisis concretos.4

Durante el curso de la investigación nos hemos visto enfrentados a un aparente problema: 

Santa Cruz no publicó ningún trabajo sobre teoría del análisis o formas musicales. Esto nos 

ha obligado a recurrir principalmente a los artículos en los que expone análisis concretos 

(1950a; 1950b; 1967), y a sus memorias (2008), además de varios artículos de historia y 

crítica musical (1927a; 1927b; 1934a; 1934b; 1935; 1946), entre otros. Pero un lugar especial 

le corresponde al ensayo “Crisis de la enseñanza de la composición en Occidente”5 de Gustavo 

Becerra, trabajo en que el compositor sistematizó aspectos importantes del pensamiento de 

su profesor en cuanto a la teoría y el análisis. Leyendo entre líneas, comparando conceptos, 

rastreando metáforas y escuchando la voz del propio compositor en lo que ha sido posible, 

hemos podido configurar un cuadro en el que Santa Cruz aparece como fundador de una 

escuela basada en la perspectiva histórica, en la psicología de la percepción y en la lógica, con 

un fuerte componente positivista fruto de una asimilación activa y crítica de los postulados de 

algunos teóricos de principios del siglo XX.

2. Formación en análisis

A raíz de la reforma del Conservatorio Nacional, en marzo de 1928 Santa Cruz pasó a integrar 

el cuerpo de profesores de dicha institución, sirviendo las cátedras de Historia de la Música, 

Contrapunto analítico y Composición analítica.6 Solo desde la entrada en vigor del Decreto 

2053, del 6 de junio de 1929, su cargo pasó oficialmente a tener categoría universitaria (Santa 

Cruz 2008, 265-266).7 En sus memorias, afirma: 

4. Decimos “iniciador formal” porque no pretendemos negar que Pedro Humberto Allende, Enrique Soro y Luigi Stefano 

Giarda practicaran el análisis en sus cátedras de composición en el Conservatorio Nacional, pero sí resaltar el nivel de 

institucionalización que le confirió Santa Cruz al distinguirlo como cátedra obligatoria para intérpretes y no solamente 

para compositores.

5. Este trabajo apareció en la Revista Musical Chilena dividido en nueve partes, pero publicado en ocho artículos entre los 

volúmenes doce y trece de los años 1958 y 1959.

6. En sus memorias, la redacción con que Santa Cruz nos informa sobre sus primeras cátedras en el Conservatorio parece 

ser un tanto ambigua: “Carvajal [nuevo Director del Conservatorio], me ofreció las cátedras de Historia de la Música, 

Contrapunto y Composición Analítica” (2008, 265). ¿Se trata de dos o tres cursos? Nos inclinamos por lo segundo 

principalmente por una razón. En el plan de estudio del Conservatorio Bach (que data de 1927), organismo pedagógico 

de la sociedad del mismo nombre creada por Santa Cruz, aparece que primero se dictaba un curso denominado 

Contrapunto Analítico y luego tres cursos de Composición Analítica. Estos cursos, al parecer, no eran obligatorios para 

los compositores, pero sí para los intérpretes (Sociedad Bach 1927, 342-343). Lo anterior se debía a que Santa Cruz 

entendía que los compositores debían “saber componer” y los instrumentistas aprender “cómo se componía” (Santa Cruz 

2008, 235. En ambas citas las cursivas aparecen en el original). Claramente el plan de estudios del Conservatorio de 1928 

se basó en el del Conservatorio Bach.

7. Estrictamente hablando, el Decreto 327 del 14 de febrero de 1928 establecía que la cátedra de Historia de la Música 

tendría categoría universitaria, sin embargo se trata de un decreto presupuestario, lo que sugiere que esto era solo a 

efectos contables y no que implicara una valoración dentro de la academia universitaria chilena. Santa Cruz afirma no 

haberse dado cuenta de este hecho hasta la escritura de sus memorias (2008, 265).
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El trabajo en la cátedra de Análisis lo tuve hasta mi retiro en 1953 y fue, 

ciertamente, lo que con mayor interés ejercí y el cual me cupo una labor más 

original y provechosa aun para mí mismo […] El curso a mi cargo fue, sin duda, 

el punto de partida de esta importantísima rama en la docencia universitaria 

chilena (Santa Cruz 2008, 839).

Santa Cruz, abogado de profesión, fue nombrado el 21 de septiembre de 1921 segundo 

secretario de la embajada en Madrid, ciudad a la que arribó a fines de febrero de 1922 (2008, 82 

y 93).8 Fue durante su permanencia en Madrid entre los años 1922 y 1923 que estudió análisis 

con Conrado del Campo, catedrático de composición del Real Conservatorio de Madrid. Del 

Campo fue uno de los más destacados compositores españoles de su tiempo, autor de catorce 

cuartetos de cuerda y dieciséis óperas (Sánchez Sánchez 2010), siendo reconocido por la 

influencia wagneriana y, sobre todo, straussiana de su estilo. Santa Cruz confirma lo anterior, 

agregando que su profesor:

[…] estaba al día en lo más avanzado de la época. Solía decir que, con el Preludio 

de Los Maestros Cantores, él enseñaría toda la composición, y con Daphnis et 

Chloé de Ravel, toda orquestación. Schönberg le preocupaba mucho. Varias 

veces me expresó el deseo de ir por un tiempo a Viena a fin de ponerse al 

corriente de las novísimas teorías de este compositor […] (Santa Cruz 2008, 97).

De lo anterior se desprende que Del Campo no estaba al tanto de la dodecafonía, recién 

aparecida por aquel entonces, pero también que Santa Cruz tenía consciencia de estar 

recibiendo una formación sólida y actualizada en las demás tendencias en boga a principios 

de la década del veinte. En sus memorias, el compositor no se explaya demasiado sobre la 

influencia de Del Campo en su desarrollo, sin embargo sí deja entrever que le asignó gran valor. 

De hecho, califica de “esencial” la ocasión que le permitió conocer al compositor español y 

concertar su primera clase de composición, concluyendo su relato con una frase escueta pero 

que revela, a nuestro juicio, la importancia que tuvo dicha experiencia para él: “Este fue el 

comienzo de mis estudios” (Santa Cruz 2008, 96). La afirmación es interesante: ¿acaso no 

consideraba sus estudios previos como parte de su formación? Santa Cruz había estudiado 

armonía y contrapunto con Enrique Soro entre 1917 y 1920 (1952, 128), pero sin practicar 

el análisis –lo que en sus memorias calificará de “increíble” (2008, 53)– ni la composición 

de fugas. A nuestro juicio, lo que le hizo desvalorizar sus estudios con Soro fue la ausencia 

de toda praxis analítica, ya que para él, como veremos, la experiencia del análisis musical era 

esencial en la formación de un músico.

8. Santa Cruz compartió en algunos aspectos la suerte de los jóvenes vanguardistas de las artes visuales en Chile en la 

década posterior al Centenario, para quienes “el viaje a París” significó, además de una instancia de formación, el símbolo 

de una iniciación e inmersión en el centro irrigador de la cultura de vanguardia, aunque Subercaseaux considera que 

dicha instancia no tuvo en la música la misma significancia que tuvo para las artes plásticas (2011, 169). Desde nuestra 

perspectiva, Santa Cruz tuvo su propio “viaje a París” en su experiencia de dos años en Europa, siendo fundamental 

para el desarrollo de la música en Chile, tanto en la docencia como en la organización de la educación musical. Además, 

comparte con sus colegas artistas visuales la experiencia de la apropiación crítica del ideario vanguardista, más que la 

copia irreflexiva de lo europeo, lo que supone “un proceso creativo que implica adaptación, mezcla y transformación. Se 

trata, por ende, de una recepción activa, realizada sobre la base de un código distinto, anterior y propio” (Subercaseaux 

2011, 171). La “recepción activa” a la que alude este autor se hace evidente en la relación nutricia pero crítica que, como 

se verá en este artículo, tendrá Santa Cruz con el pensamiento de Combarieu, d’Indy, Riemann y, en menor medida, Bas.
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Santa Cruz estudió con Del Campo fuga y sonata, la primera tomando como base a Bach y la 

segunda tomando como base los cuartetos de Beethoven. Sin embargo, el estudio comenzaba 

con mucha práctica analítica de la forma a tratar, desde la perspectiva de los compositores 

canónicos, y solo después se trabajaba la composición. Santa Cruz describe que, además 

del análisis y la composición de fugas, Del Campo le exigía “lectura y revisión de muchas 

partituras, porque mi profesor no quería que de la fuga tuviese solo la visión de Bach. Me 

hizo ver las fugas en Beethoven, Robert Schumann, Mendelsohn [sic], Max Reger, Strauss; 

recuerdo el caso del Zarathustra con los contrabajos divididos” (Santa Cruz 2008, 105). En 

un inicio Santa Cruz analizó fugas utilizando como textos guías el tratado de André Gedalge 

(1901; 2011),9 que tuvo que leer completo, y El Clave Bien Temperado (Santa Cruz 2008, 

96). Por otra parte, resalta especialmente los trabajos de análisis de los cuartetos de Haydn, 

Mozart y Beethoven, agregando que, al menos para los cuartetos de este último, ocupaba las 

clasificaciones formales del tratado de composición de Vincent d’Indy (Santa Cruz 2008, 

97).10 Cheryl Wampler (1986, 39) agrega que Santa Cruz estudió exhaustivamente el Cours 

de composition musicale (1948a; 1948b; 1948c) de este compositor.11 En sus memorias deja 

en claro la gran valoración que tenía sobre dicho tratado (2008, 89). Sin embargo, en otros 

escritos también deja entrever una actitud un tanto ambivalente respecto del fundador de la 

Schola Cantorum. Si bien valoraba la obra teórica de d’Indy –de hecho, le hubiese gustado 

estudiar en la Schola de haber sido destinado a París (2008, 89)–, por otro lado le reprocha 

una actitud dogmática en cuanto a la valoración de la música católica en desmedro de otros 

tipos de música, y en un artículo temprano le reprocha su sobrevaloración de la obra de Cesar 

Frank (1935, 4-5).

Es revelador leer la opinión de Santa Cruz sobre los dos más grandes teóricos de la composición 

en boga en Chile en las primeras décadas del siglo XX. En un artículo publicado cuando llevaba 

pocos años en la docencia del análisis, Santa Cruz afirma: 

Riemann y D’Indy, son los más populares tratadistas de composición entre 

nosotros y representan dos escuelas cuya diversidad hoy día desaparece: 

Riemann es el método, seco, pequeño y convencional, y D’Indy la visión del 

hombre más amplio de criterio pero aún no liberado de dogmas. El uno, con un 

cientismo frío, crea un sistema y al fijar las normas que convienen a la música 

basada en la canción popular occidental y en la armonía de su época, cree haber 

aprisionado la lógica musical de la humanidad y el otro, con una rápida visión 

de la historia destinada a dejar establecido que las sonatas y sinfonías católicas 

son lo más elevado que el hombre ha producido en la tierra, nos deja entrever 

apreciaciones de verdadera profundidad (1932, 11).

Llama la atención la aversión al dogmatismo, no solo por la crítica a Riemann, sino también 

porque a pesar de esto Santa Cruz utilizará la concepción armónica del teórico alemán basada 

9. Si bien tomamos como referencia la edición española de 2011, el tratado de Gedalge apareció publicado por primera 

vez en París en 1901.

10. Si bien la influencia del compositor francés es explícita en Santa Cruz, como expondremos a lo largo del artículo, 

queda por estudiar su influencia en la enseñanza de la composición de Pedro Humberto Allende y otros profesores. Esto 

forma parte de una investigación que desarrollamos actualmente.

11. El trabajo de Wempler es una fuente importante, pues la autora nos informa que estuvo mucho tiempo discutiendo 

el material de su tesis con Santa Cruz (1986, v).
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en el dualismo mayor-menor y en las funciones, y su concepción formal será similar a la del 

teórico alemán. Lo opuesto ocurre con el caso de d’Indy: a pesar de la alta estima que tenía 

sobre el tratado de composición del francés, no utilizará las clasificaciones formales al nivel 

de estructuras de frase que aparecen en el tratado.

Lo que sí calza muy bien con su pensamiento es la concepción histórica que presenta el 

Cours de composition.12 En el primer libro de su tratado, d’Indy habla de la división natural 

de la historia del arte musical, dividiéndola en: época ritmomonódica (siglos III-XIII); época 

polifónica (siglos XIII-XVII); y época métrica (siglos XVII-XX). Para d’Indy el ritmo es el 

elemento fundamental a todo arte, lo que explica que ponga dicho parámetro en el centro 

de su clasificación (1948a, 5-6). Él estudia en la época polifónica la armonía –incluyendo un 

capítulo sobre la historia de la teoría armónica (capítulo IX, desde Zarlino a Riemann)– y luego 

las formas musicales, pero solo aquellas propias de las épocas ritmomonódica y polifónica, 

incluyendo la canción popular, el motete, la Chanson y el Madrigal. Es decir, presenta cuatro 

parámetros que han actuado como ejes del desarrollo diacrónico de la música: melodía, 

polifonía, armonía y metro, teniendo el ritmo una presencia transversal.

3. Influencias, metáforas y concepción paramétrica

En Santa Cruz la necesidad de la práctica del análisis, el conocimiento de la historia de la 

música, la firme convicción de que todo músico debía tener una cultura que trascendiera su 

especialidad y la necesidad de evitar una enseñanza excesivamente compartimentada, actúan 

como constricciones que fundamentan su estilo como profesor y analista musical. En sus 

memorias, refiriéndose a un artículo que publicara en 1929 y en el que abogaba por la necesidad 

de “ramos analíticos”, señala con respecto a la formación de intérpretes y compositores:

Unos u otros deben saber no solo de nuestra música sino aun de las de otras 

culturas antiguas y modernas. La formación del músico que no es interiormente 

sordo […] se hace en un solo proceso, desde la mal llamada Teoría, que no es 

sino el silabario, y el fundamental Solfeo, cantado, no el trabalenguas rítmico 

que se practicaba, hasta el Análisis de la Composición, la Teoría General de 

la Música […]. ¿Cuándo, me pregunto, si no es en estas clases generales, un 

alumno de piano conocería los Cuartetos de Beethoven? ¿Cuándo las Sinfonías, 

fuera de oírlas a ciegas ignorando su parentesco con las Sonatas que estudia? 

¿Cuándo entiende por qué esas Sonatas son todas diversas? Y así, el argumento 

es aplicable a cada especialidad, que vive encerrada en su caso particular (Santa 

Cruz 2008, 328).

Tomemos en cuenta que desde el siglo XVIII la práctica del análisis formaba parte de la 

enseñanza de la composición. Teóricos como Riepel, Koch, Reicha y Marx escribieron tratados 

en los que se proponen y explican categorías analíticas, con un sentido eminentemente 

pedagógico-compositivo. Fue solamente a finales del siglo XIX y principios del XX que 

12. D’Indy conoció personalmente a Franz Liszt. En un fragmento de sus memorias publicado por la Revista Musical 

Chilena (Comité Editorial 1948, 54) reconoce que fue de él de quien tomó la idea de basar en la historia la enseñanza de 

la Schola Cantorum; y debemos recordar que el tratado de d’Indy surgió como apuntes de sus clases de composición en 

la Schola entre 1897 y 1902.

Mart ínez y  Ramos.  “Aproximaciones a l  pensamiento anal í t ico de Domingo Santa Cruz”.  Resonancias  21 (41):  121-143.



127

ARTÍCULOS

Ebenezer Prout y Hugo Leichtentritt escribieron tratados de forma musical fuera del ámbito 

de la pedagogía de la composición (Bent y Drabkin 1987, 32), entrando en lo que podría 

entenderse directamente como musicología.13

3.1. Combarieu, d’Indy y las metáforas fundamentales

Para Santa Cruz existía la necesidad de que el músico intérprete practicara el análisis como 

un medio para conocer lo que interpretaba. La necesidad de que todo músico comprendiera 

la música no se limitaba a la relación histórica entre las formas y los géneros, sino que pasaba 

por la comprensión de la lógica del discurso musical. Al inicio de su carrera como docente 

universitario, el compositor se preguntaba:

¿Cómo hacer patente el proceso mental creador del hombre, la lógica, que según 

Mendelssohn, era más clara en una composición musical que en un silogismo? 

¿Había causa y efecto? Aquí vino en mi ayuda la preparación humanística, la 

gramática, con su doble análisis, gramatical y lógico, y el problema quedó aclarado. 

El primero era el análisis armónico completo, el segundo el estructural, la forma, 

siempre presente en un arte de sucesión y de reconstrucción mental posterior a 

lo escuchado. Había que investigar todos los elementos, que hoy dicen, para usar 

términos matemáticos, parámetros, seguirles la pista por separado y en conjunto 

(Santa Cruz 2008, 328).

Del comienzo de la cita se entiende que, si el objetivo del análisis es “sacar a la luz el proceso 

mental creador del hombre, la lógica...”, no se está refiriendo a la poética del creador, sino 

a la lógica del devenir musical en una obra, siendo esto lo que refleja el pensamiento de su 

compositor. En otras palabras, se refiere a que el análisis debe revelar los procedimientos 

estratégicos que los compositores utilizan para que el discurso musical sea coherente, y no 

la plasmación de esquemas formales estandarizados. Por otra parte, si el objetivo de la lógica 

aristotélica es gobernar el recto pensar y si la música se encuentra gobernada por la lógica en 

el sentido expuesto más arriba, entonces la música es pensar con sonidos.14 Esta es una metáfora 

fundamental, a nuestro juicio, pues se encuentra en la base de la concepción analítica de Santa 

Cruz y será reproducida implícitamente por Gustavo Becerra.

Pero, ¿cuál es la genealogía de esta idea? El compositor cuenta en sus memorias que su primer 

contacto a nivel teórico formativo con la música fue a través del libro La Musiques, ses Lois et 

son Évolution (1907) de Jules Combarieu, uno de los más importantes musicólogos franceses 

de comienzos del siglo XX. Refiriéndose a su cátedra de análisis, Santa Cruz afirmó: “[…] fue 

una obra de Jules Combarieu, eminente musicólogo francés, lo que más me atrajo y determinó 

la carrera musical que más tarde adoptaría” (2008, 839). Y en otra parte afirma, con respecto 

al mismo libro: “Fue para mí como un campo maravilloso que se abría. Por vez primera tomé 

consciencia de la técnica, de su evolución y de lo que había que estudiar para ser músico” 

(Santa Cruz 1950, 11). Podemos concluir entonces que, junto con la visión histórica de 

d’Indy, la influencia de las ideas de Combarieu explican el origen de la concepción pedagógica 

13. El tratado de Leichtentritt fue publicado en Berlin en 1911, pero dicha edición corresponde solo a la primera parte de 

la edición definitiva en inglés (Leichtentritt 1951, vi).

14. Para evitar confusiones, en adelante se escribirá esta metáfora en cursiva y en minúscula.
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y analítica de Santa Cruz, una concepción integral de la formación del músico que hacía 

necesaria la práctica del análisis musical. Santa Cruz leyó La Musiques, ses Lois... en 1914, y su 

impacto fue tal que le: 

[...] significó ver la música desde un ángulo jamás imaginado: se explicaban sus 

orígenes en forma científica; su técnica a través de la evolución del lenguaje y las 

semejanzas de este con la lógica y el discurso musical; el significado social que 

la música había tenido en el mundo a través de la historia, sus contactos con las 

ciencias naturales, en fin, una visión novísima para mí desconocida […] (2008, 

49).

Haciéndose eco de las tendencias positivistas de su tiempo, Santa Cruz resalta la valoración 

de la perspectiva científica del conocimiento para entender el fenómeno musical, lo que 

fundamentará su actividad musicológica y su gestión en pos de sentar las bases para el 

desarrollo de esta disciplina en Chile. Por otra parte, se muestra explícitamente una valoración 

de las relaciones entre la música, las ciencias naturales, la historia y la sociología, lo que hace 

patente la conocida tendencia de Santa Cruz a establecer vínculos con las demás artes, la 

historia y la sociedad.15

De la cita también es importante resaltar tres conceptos que aparecen relacionados: “lenguaje”, 

“discurso” y “lógica”, los que no pueden dejar de relacionarse con la metáfora fundamental que 

subyace al trabajo de Combarieu: la música es pensar con sonidos. Esta idea está absolutamente 

presente en La Musiques, ses Lois et son Évolution, hasta el extremo de aparecer como un 

epígrafe en la portada de la edición francesa: “La Musique est l’art de penser avec des sons” 

(1907).16 Esta frase es repetida más adelante en el texto, con las cuatro últimas palabras 

escritas en cursiva, reflejando la intención evidente de resaltar “pensar con los sonidos” 

(1907, 7). Si bien Combarieu se encuentra en esto cercano al formalismo de Hanslick, se 

diferencia de este en que pone el acento en las características estructurales y lingüísticas de 

la música como arte autónomo (Fubini 2005, 411-412) y no solamente en la composición de 

formas temporalmente desplegadas, y es en este sentido que influirá fuertemente en Santa 

Cruz. Si bien el compositor no afirma explícitamente que “la música es pensamiento”, este 

juicio está absolutamente presente en el ensayo de Becerra mencionado con anterioridad, 

quizás el trabajo más importante de la musicología sistemática chilena. De hecho, en su ensayo 

Becerra no analiza trozos de música, sino “pensamientos” de Bartók, Schumann e incluso un 

“pensamiento gregoriano” (Becerra 1958c, 118-123), siendo implícito, a nuestro juicio, el rol 

de puente transmisor de Santa Cruz entre Combarieu y Becerra. Además, el hecho de que Santa 

Cruz no utilice explícitamente la metáfora señalada no implica que no se la haya apropiado, 

sino más bien su preferencia por una segunda transferencia metafórica fundamentada en 

la anterior. Este proceso lo podemos comprender como silogismo; a saber, si la música es 

pensamiento y el pensamiento está gobernado por la lógica, esto quiere decir que la música 

está gobernada por la lógica, siendo este último enunciado el que aparece permanentemente 

en los escritos de Santa Cruz, ligado a la metáfora subsidiaria de la arquitectura: “la música 

15. En sus memorias, Orrego Salas (2005, 80) da un excelente ejemplo de esto, recordando a Santa Cruz como su profesor 

de análisis e historia de la música.

16. Lamentablemente, ni la edición norteamericana ni la argentina reproducen esta frase en la portada ni en los títulos 

interiores, lo que nos parece una omisión importante puesto que dicha proposición fundamenta gran parte de las tesis 

del libro (Combarieu 1910; 1945).
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como construcción”, es decir “construcción lógica”, agregamos. La raíz común de estas ideas 

es la conceptualización de la forma musical como devenir lógico, lo que explica claramente el 

lenguaje metafórico de Santa Cruz. Abundan en sus escritos las referencias a la “arquitectura” 

y a lo “sólido” de la forma en los compositores clásicos, en especial Bach y Beethoven. Por 

ejemplo, con ocasión del centenario de la muerte de este último, Santa Cruz escribió un ensayo 

–dividido en dos partes– titulado “Los cuartetos de Beethoven” (1927a; 1927b). Este ensayo 

es de carácter estilístico, enlazando férreamente la totalidad de la producción cuartetística 

beethoveniana con la vida del compositor y la estética de su tiempo. Santa Cruz afirma:

 

Debemos comprender el fondo épico de su personalidad (Beethoven), exaltado 

por las ideas de su tiempo y aislarnos de la técnica de nuestra época, para 

sentir su arquitectura y la fuerza que se desprende del tonalismo absoluto que 

fundamenta su armonía (1927a, 11-12).

Santa Cruz se muestra partidario de una audición de tipo histórico y estilístico para poder 

“sentir” la “arquitectura” de los cuartetos. Comprobamos que la utilización metafórica de 

la arquitectura está conceptualmente separada del ámbito armónico. Esto quiere decir que 

podemos encontrar dos facetas: lo arquitectónico y lo armónico en un sentido amplio, es decir 

–en la concepción de Santa Cruz– el análisis lógico y el gramatical, respectivamente, como 

ya hemos señalado. Pero en el ámbito de la metáfora de la construcción se revela también la 

influencia de d’Indy: en el Cours de composition, en la introducción de la primera parte del 

segundo libro, el compositor y teórico francés escribe un apartado titulado “La Composition 

Musicale et la Construction Architecturale” en el que sostiene, citando a Ruskin y a Hegel, 

que la arquitectura y la música tienen cualidades constructivas muy similares (especialmente 

en el género sinfónico), difiriendo solo en su aplicación: si estas cualidades se plasman en la 

arquitectura, dan origen a un edificio material, mientras que en la música a un edificio sonoro 

(1948b, 15). Cuando Santa Cruz habla de “sentir la arquitectura” se refiere a esas cualidades 

constructivas ligadas a lo sólido y a la lógica del discurso, e incluso utiliza a veces las mismas 

imágenes que el francés. Por ejemplo, en un artículo en la Revista de Arte de 1935, Santa Cruz 

afirma:

Después de Bach se ha progresado en todo sentido en la técnica, nuestro oído ha 

adquirido nuevas perspectivas sonoras, disocia superposiciones imprevisibles 

antaño, sin embargo, el momento que marcó su creación es único y nada hay, 

en ese instante, que turbe la concertación de los elementos: melodía, polifonía, 

armonía y timbre, navegan en única hermandad, en el océano rítmico, que 

llena la proporción arquitectónica del edificio sonoro más extraordinario del 

Occidente (1935, 6).

Junto con la metáfora de la arquitectura, tenemos la adhesión irrestricta al concepto romántico 

y positivista de “progreso” y a la concepción paramétrica de los “elementos” musicales como 

vehículos de la forma. El compositor nos habla de un progreso en la técnica y en las capacidades 

del auditor de oír sonoridades nuevas, e incluso disociar planos armónicos novedosos. La 

influencia de d’Indy es evidente: utiliza la misma imagen que el francés (“edificio sonoro”); 

entiende el ritmo como elemento fundamental, ya que es el “océano” que contiene a los 

elementos; y los tres primeros elementos siguen la sucesión de las épocas de la historia de la 

música de d’Indy. El papel del timbre es diferente: para el francés, el timbre es un parámetro 

secundariamente expresivo (1948a, 125-126) –aunque más adelante le reserva considerable 
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espacio (1948c, 48-67)–, mientras que Santa Cruz parece considerarlo un elemento más 

importante. La “concertación de los elementos” a la que se refiere Santa Cruz da como 

resultado la siguiente secuencia paramétrica: ritmo, melodía, polifonía, armonía y timbre. La 

similitud con la concepción de d’Indy salta a la vista, tomando en cuenta que para ambos el 

ritmo es un factor transversal; la ordenación está de acuerdo con la historia de la música, 

siendo la única diferencia el cambio del metro por el timbre.

Esta concepción paramétrica la volveremos a encontrar en artículos de Santa Cruz y de 

su alumno Becerra. Por ejemplo, quince años después del artículo de la Revista de Arte, en 

1950 Santa Cruz publicó un análisis del Concierto para piano y orquesta de Juan Orrego Salas. 

Después de analizar escuetamente la trayectoria estilística del compositor, Santa Cruz estudia 

los mismos parámetros y en el mismo orden en el estilo de Orrego Salas, antes de iniciar la 

exposición del análisis del Concierto (1950b, 38-45).17

3.2. Análisis gramatical y análisis lógico

Hemos visto cómo Santa Cruz equiparaba el análisis armónico al análisis gramatical y el 

análisis estructural o formal al análisis lógico. Esto es relevante porque fundamenta su visión 

del proceso de análisis a través de dos categorías fundamentales que se configuran como 

objetos a observar: la armonía, que ocupa un lugar secundario, y la forma o estructura, en la 

que se plasma la lógica, o el pensamiento musical reflejado en la obra.

En el ensayo de Santa Cruz “La fuga en la obra de Bach” (1950a) podemos ver claramente 

cómo esta idea se plasma en análisis concretos. Santa Cruz escribe un detallado artículo en 

el que expone su visión sobre la fuga como procedimiento más que como forma,18 además de 

una clasificación de las fugas de Bach. El compositor las clasifica “[…] según los elementos 

fundamentales que participan en ellas: la construcción polifónica y el plan de los desarrollos con 

su trayectoria armónica” (1950a, 24). No es difícil observar que la “construcción polifónica” 

corresponde al terreno del análisis lógico y que la “trayectoria armónica” corresponde 

al análisis gramatical. Con este criterio de clasificación Santa Cruz reconoce tres tipos de 

fugas, entendidas siempre como procedimiento más que como forma: las constructivas, 

que caracteriza como aquellas fugas en las que predominan las presentaciones del sujeto 

en la trama polifónica, siendo los desarrollos y la trama armónica secundarios; las fugas “de 

desarrollo”, que se caracterizan por lo opuesto, es decir, por tener proporcionalmente una 

mayor importancia los desarrollos19 y su trama armónica; y las fugas armónico-constructivas, 

que presentan un equilibrio entre estas dos características (1950a, 24-25).

17. Santa Cruz finaliza el análisis paramétrico con el carácter dramático de la música de Orrego Salas.

18. Santa Cruz se inclina decididamente por lo primero (1950a, 20), lo que le permite analizar en qué composiciones 

Bach utiliza este procedimiento, además del Clave bien temperado, El arte de la fuga y otras obras que se denominan de 

esta forma explícitamente.

19. Santa Cruz utiliza también términos como “episodios” o “divertimenti” como sinónimos de desarrollo.
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Figura 1 / Primera página de la fuga X de El clave bien temperado con anotaciones de Santa Cruz. 20

Esta separación entre categorías analíticas parece haber surgido muy temprano en su 

pensamiento, mientras estudiaba fuga con Del Campo. Fue en el marco de este proceso que 

Santa Cruz inventó un procedimiento de análisis que consistía en mantener los pentagramas y 

la estructura de compases, reemplazando las notas por signos que representaban las categorías 

formales: sujeto, respuesta, contrasujeto, divertimento y desarrollo, anotando debajo la 

estructura armónica utilizando la teoría de Riemann, es decir el análisis armónico enfocado 

en funciones y no en el análisis de grados solamente (a través de números romanos). Esta 

metodología analítica fue la que utilizó posteriormente en sus clases (Santa Cruz 2008, 96-

97). La Figura 1 muestra una página de la Fuga X del Clave bien temperado con indicaciones 

analíticas de puño y letra de Santa Cruz. Como se puede apreciar, se utiliza una diferenciación 

gráfica para indicar sujeto y respuesta, por un lado, y contrasujeto, por otro: línea recta y 

línea ondulada, respectivamente; los diferentes segmentos formales se separan con paréntesis 

abarcando toda la textura; y abajo se anota el análisis armónico. El ejemplo constata así la 

división bipolar entre objetos analíticos: por un lado, una herramienta (la armonía funcional) 

para dar cuenta del análisis gramatical y, por otro, un análisis horizontal con categorías formales 

propias de la fuga para dar cuenta del análisis lógico. Es notable que no separe gráficamente 

sujeto y respuesta, pero a la luz de lo que hemos ido estudiando podemos entender la razón: la 

diferencia entre estos objetos es solo gramatical, ya que su contribución apunta directamente 

hacia el plano de la lógica del discurso a través de la cohesión temática que aportan.

20. Este ejemplo está extractado del tomo I del libro J. S. Bach. Die Fugen des wohltemperierten Klaviers del Dr. F. Stade 

(Leipzig: Steingräber Verlag). Este libro se encuentra en el Archivo de Música de la Biblioteca Nacional y forma parte 

del legado de Santa Cruz. En la primera página consta una dedicatoria de Urrutia Blondel que dice: “A Domingo Santa 

Cruz W., el hermano mayor en Bach, como recuerdo de mi estadía en las tierras de nuestro gran ‘padre’ musical”, fechada 

en Berlín en septiembre de 1929. La edición Steingräber fue famosa por ser explícitamente analítica: como se ve en la 

fotografía, las voces de las fugas se separan en diferentes pentagramas y se incluyen indicaciones sobre las categorías 

formales propias de la fuga. Hugo Leichtentritt recomendaba explícitamente esta edición para el estudio de la fuga (1951, 

73).
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Figura 2 / Gráficos analíticos de Santa Cruz. Arte de la fuga, Contrapunctus IV (1950a, 36 y 39).

Esta técnica fundamenta la confección de gráficos analíticos que utilizaba Santa Cruz, 

presumiblemente en sus clases, pero explícitamente en sus escritos musicológicos. La Figura 2 

muestra, en la letra A, un gráfico general de la estructura gramatical y lógica del Contrapunctus 

IV del Arte de la fuga y, en la letra B, un gráfico más específico de la misma obra, ambos 

publicados por Santa Cruz en “La fuga en la obra de Bach”. Este ejemplo es sumamente 

aclarador del nivel de profundidad que alcanzaba en sus análisis, pues trasciende la pura 

descripción formal. La técnica que vemos en el ejemplo 1 es solamente una estrategia para el 

análisis y no una finalidad en sí misma. En el análisis completo del Contrapunctus (1950a, 36-

41) Santa Cruz se aproxima de lo general a lo particular, tomando en cuenta que su objetivo es 

explicar un ejemplo de fuga de desarrollo. En cuanto a la visión general, con el gráfico A Santa 

Cruz nos muestra el “esquema” de la fuga, según sus palabras; es decir, un esquema formal a 

gran escala. La utilización de dos sistemas se debe a la división formal de nivel superior. Santa 

Cruz divide la obra en dos grandes trozos o secciones: el primero cubre hasta el compás 60 

y el segundo desde el 61 hasta el final. Lo primero que quiere destacar es el equilibrio de la 

obra: de sus 138 compases, 66 corresponden a presentaciones temáticas y 72 a desarrollos,21 

es decir, destaca una consecuencia del análisis lógico. Pero, ¿en qué se basa para realizar esta 

segmentación? No en el análisis gramatical, ni en la textura, ni en la audición de la obra, sino 

21. La relativa mayoría de compases de desarrollo justifica la clasificación de esta fuga como ejemplo de este tipo.
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en lo que él llama “el esquema constructivo”, es decir la organización equilibrada entre zonas 

con funcionalidades distintas. La primera sección abarca una zona en la que se escuchan dos 

subsecciones con exposiciones temáticas en idéntico orden: soprano, alto, tenor y bajo; en 

la segunda sección se escuchan también dos subsecciones de exposición, en orden distinto 

aunque similar en el registro (del grave hacia el agudo): la primera, hasta el compás 80, con 

entradas del sujeto modulante (al que identifica con una línea vertical sobre la letra S) en 

el orden bajo, tenor y luego contralto, soprano (ambos grupos separados por un puente); y 

la segunda, desde el compás 107 hasta el 114, en canon, con el orden tenor, bajo y soprano, 

contralto. El criterio de Santa Cruz es claro: lo que unifica ambas secciones por separado es el 

orden y características de las exposiciones temáticas. En la primera las exposiciones son dos y 

continuas; en la segunda también son dos, pero divididas y espaciadas de dos en dos.

Pero pareciera haber un error en su segmentación, ya que los compases finales desde el 

129 echarían por tierra el criterio analítico de la segmentación a gran escala basado en la 

equivalencia entre las exposiciones, dado que al final se suma otra zona expositiva: en el 

compás 129 entra el tenor con el sujeto modulante y posteriormente la contralto con el sujeto 

normal, lo que, numéricamente, produciría un desequilibrio. Sin embargo, aquí Santa Cruz 

demuestra el peso de sus constricciones:

En los Css 107-114 las cuatro voces entran de 2 en 2 en canon y pareadas en 

escalera ascendente. Puede verse aquí como terminada la fuga en su construcción 

puramente temática. Sin embargo, el canon que acabamos de mencionar no pasa 

de ser, como ya hemos llamado un “lujo sonoro” al ser hecho a un tiempo de 

distancia y produciendo la impresión de un tema duplicado en terceras y sextas. 

El instinto de Bach lo llevó a hacer necesarias otras dos entradas en los Css 129-

136 que son, a la vez, parte de la cadencia final y equilibrio de las exposiciones 

(1950a, 37).22

Es decir, para Santa Cruz las entradas del sujeto modulante entre los compases 107 y 114 

equivalen solo a dos, dado lo estrecho de los intervalos de distancia entre las voces canónicas, 

faltando las dos últimas entradas para equilibrar. Aquí Santa Cruz se basa en la audición 

para encontrar una explicación que justifica, en pos de un equilibrio escuchado, un aparente 

desequilibrio en el plano de la estrategia compositiva. En este sentido, demuestra ser 

eminentemente pragmático.

Pasando al análisis particular, Santa Cruz describe sucintamente las zonas de exposición, 

contabilizando las entradas temáticas (dieciocho en total), para luego centrarse en los 

desarrollos. Aquí su atención recae primero que nada en la coherencia motívica, es decir, 

en cuáles son los elementos desarrollados y cómo son desarrollados. Santa Cruz muestra 

dos elementos constructivos derivados del tema que aparecen en los compases 9 y 10, los 

que funcionarían como material básico para los desarrollos de la fuga. Conceptualiza esos 

elementos como formando un “pequeño germen” desde el cual surgirían tres “figuraciones 

22. Las comillas están en el original, así como la ausencia de punto en la abreviación de compases. Santa Cruz hace una 

excepción cuando se refiere a la distancia entre los cánones, ya que habla de “un tiempo”. En páginas anteriores (1950a, 

30) explica que prefiere mensurar la distancia de los cánones basándose en la posición de la nota del canon que hace las 

veces de modelo. En la Figura 2 vemos que bajo las entradas del sujeto modulante, a partir del compás 107, Santa Cruz 

escribe un dos para la entrada de tenor, bajo, y un tres para la de soprano, contralto, indicando de esta manera que las 

voces canónicas entran en la segunda y tercera nota de sus modelos.
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melódicas y rítmicas” (denominadas a, b, y c) que son objeto de manipulación en los “períodos 

de desarrollo” (1950a, 38). Santa Cruz parece utilizar los conceptos “germen” y “figuraciones” 

en vez de “motivo” para resaltarlos más bien desde su cualidad de material constructivo y no 

tanto como segmentos acústicamente reconocibles. Por otra parte, el concepto de “período” 

se refiere a la concepción riemanniana tradicional, en la cual los períodos se componen de 

frases. Estos períodos en los desarrollos se componen de dos frases cada uno. Por ejemplo, 

en el primer desarrollo, que denomina A, señala que se dividen en dos segmentos de cuatro 

compases cada uno, el primero basado en la configuración “b” y “a” superpuestas, y el segundo 

en la configuración “a” y “a” superpuestas. Entendemos que cada segmento es una frase de 

cuatro compases y juntos forman un período de 8 compases, coincidiendo así con la unidad 

fundamental de Riemann. Estas superposiciones de configuraciones son numeradas de uno a 

cuatro en el ejemplo (Figura 2, Gráfico B), lo que permite a Santa Cruz identificar el material 

constructivo y la forma en que opera en los desarrollos: en palabras del compositor, “para 

poderlos seguir en su desenvolvimiento” (1950a, 40).

Aquí Santa Cruz llega a una primera conclusión de su análisis: la obra se divide en dos partes, 

caracterizadas como dos secciones temáticas que indica como AA-BB, lo que está equilibrado 

por la organización de los desarrollos, la que indica como AB-B’A’. Es decir que no es el grado 

de parentesco temático o la similitud/diferencia entre la música en sí misma lo que produce la 

segmentación, sino la forma en que se suceden lógicamente las secciones: a gran escala, lo que 

diferencia la segunda sección es que presenta una lógica distinta en la sucesión de las zonas 

de exposición. Y, por otra parte, lo que permite señalar la organización de los desarrollos es 

la similitud en la superposición de las configuraciones; es decir, los desarrollos A y A’ están 

compuestos con la misma lógica entre sí, y los desarrollos B y B’ también demuestran su 

propia lógica.23

Con respecto al análisis gramatical,24 Santa Cruz también divide el movimiento tonal a gran 

escala en dos secciones: la primera consta de la primera exposición en la tonalidad principal, 

que alterna las funciones de tónica y dominante, y la “contraexposición”,25 que es modulante, 

desde la tónica paralela hasta la dominante principal; y la segunda, a partir del compás 61, 

también modulante (encadenamientos de dominantes con séptimas y novenas), hasta los 

compases 107-114, que modulan desde la tónica hasta la tónica paralela, y una sección final 

sobre pedales de subdominante, dominante y tónica. Lo más interesante de este análisis es 

la conclusión a la que Santa Cruz llega: la “construcción armónica” representa una analogía 

con la construcción de los desarrollos y es indicada como AB-BA. Esto es notable porque 

refleja tres ideas que subyacen al análisis: primero, el análisis de la armonía implica un 

análisis paramétrico por separado; segundo, la segmentación de la armonía se realiza sobre 

las estrategias de sucesión entre zonas de estabilidad y zonas de inestabilidad –las zonas con 

letras A representan zonas estables, mientras que las B zonas inestables–; y, tercero, no es 

necesario tomar en cuenta la armonía de los desarrollos. Esto último es evidente, dado que 

Santa Cruz expresamente pone entre paréntesis las zonas de desarrollo y no indica el análisis 

23. Véase al final del Gráfico B. Santa Cruz ejemplifica la sucesión de los desarrollos para indicar el factor simétrico, y 

por lo tanto lógico, que demuestran. Las díadas AB y A’B’ están rodeadas de fragmentos que no son desarrollos. Los dos 

primeros son puentes (de allí la letra P) y el final es la cadencia.

24. Solamente indicado en el Gráfico A del ejemplo.

25. Santa Cruz prefiere llamar de esta manera a la segunda exposición, evidenciando que lo hace solo por cierta analogía, 

con un escueto “(llamémosla así)” entre paréntesis (1950a, 40).

Mart ínez y  Ramos.  “Aproximaciones a l  pensamiento anal í t ico de Domingo Santa Cruz”.  Resonancias  21 (41):  121-143.



135

ARTÍCULOS

armónico, lo que evidencia que le interesa solamente la lógica de la sucesión armónica a gran 

escala, la que está dada solo por las zonas de exposición temática. Aquí debemos señalar un 

aparente contrasentido: si por un lado abogaba por un análisis paramétrico individual, ¿por 

qué el criterio del análisis armónico pasa, en última instancia, por la supremacía de unas 

secciones por sobre otras, dependiendo de su funcionalidad dentro de la forma? Decimos 

que este contrasentido es aparente puesto que a Santa Cruz lo que le interesa finalmente es la 

lógica a gran escala. Recordemos que en la cita a la que hacemos mención indica que hay que 

analizar los parámetros individualmente pero luego en conjunto. Esto último es indicador de 

que lo que buscaba es la síntesis de todas las observaciones analíticas.

Esto último queda claro en sus conclusiones finales del análisis que estamos examinando. 

Santa Cruz expresa que lo que sostiene la cualidad arquitectónica de esta fuga es que “está 

sustentada por los tres nervios fundamentales de la construcción polifónica, el plan de los 

desarrollos, y la trayectoria armónica” (1950a, 40). Habiendo presentado los tres esquemas 

de estos “nervios fundamentales”, indica que no coinciden en su curva de tensión o desarrollo. 

Si bien no utiliza exactamente estas palabras, se refiere claramente a ellas: con respecto a la 

construcción polifónica, es decir, la lógica de la sucesión de las exposiciones, indica que llega a 

su punto máximo de desarrollo en el compás 107; con respecto a los desarrollos, indica que su 

punto máximo se alcanza a partir del compás 81; y con respecto a la armonía, su culminación 

se encuentra a partir del compás 61. En otras palabras, Santa Cruz analiza el comportamiento 

de estos tres objetos analíticos por separado, indicando su propia curva de desarrollo, para 

finalmente sintetizar en un juicio específico: “[...] cada elemento sigue una curva separada 

y por eso la fuga aparece lógica y clara y a la vez imposible de ser dividida en partes que 

marquen seccionamientos estróficos de reposo” (1950a, 41). Aquí Santa Cruz deja ver la 

influencia del tratado de Gedalge, ya que en una síntesis apretadísima de lo que para él era 

la fuga, el tratadista francés señala en el punto 393 de su trabajo que una de las condiciones 

esenciales para componer una buena fuga era la continuidad en la escritura (2011, 228). Y 

esta continuidad, podría agregar Santa Cruz, se puede lograr cuando diversos elementos (sean 

estos parámetros o dimensiones como las exposiciones o los desarrollos, por ejemplo) fluyen 

en trayectorias paralelas, pero no coincidentes, evitando detenciones que abarquen toda la 

textura. En esta concepción, la lógica es eminentemente contrapuntística: cada parámetro o 

dimensión tiene un curso de acción propio, de forma análoga al comportamiento de las voces 

de una fuga. Esto no es menor dado el reconocido influjo que tuvo el contrapunto en la obra 

de Santa Cruz.26

4. Concepto de forma 

A los pocos años de ejercer la docencia universitaria del análisis musical, Santa Cruz plasmó 

en un escrito de (aparentemente) poca trascendencia su visión de la forma musical. Para él, 

la música:

26. Por ejemplo, véase el homenaje que Alfonso Leng le rindió en su discurso con ocasión del otorgamiento del Premio 

Nacional de Arte a Santa Cruz, en 1951. Después de señalar las influencias de Beethoven y Wagner, destaca especialmente 

la de Bach y la de los polifonistas antiguos (1952, 6). La visión contrapuntística de la música, que trasciende, como hemos 

sostenido, el ámbito de la música estrictamente polifónica, subyace en muchos de sus escritos. Por ejemplo, en el ensayo 

sobre los cuartetos de Beethoven destaca como el logro más importante de su desarrollo estilístico la “polifonización 

de su escritura”, la que equipara a “las producciones contrapuntísticas más hondas y expresivas de Bach” (1927a, 11).
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[...] es un arte del tiempo: transcurren en el tiempo sus manifestaciones, y la 

inteligencia de ellas depende del proceso subconsciente de reconstrucción, 

hecho en forma automática, al agrupar nuestra mente los sonidos en trayectorias 

de diversos elementos; fórmulas equilibradas de trayectorias que sentimos con 

causas y efectos, y que llegan a darnos la evidencia de esa arquitectura intangible 

que es la forma musical (Santa Cruz 1934b, 10).

La cita es notable porque en casi cada línea se entrega información que, a la luz de lo que 

hemos expuesto, permite aquilatar la coherencia del pensamiento musical del compositor. 

Constatamos que para él la forma musical se produce ontológicamente en el auditor; su 

configuración es un proceso inconsciente (subconsciente) de agrupamiento y reconstrucción 

del devenir de los “elementos” (parámetros), devenir que transcurre en trayectorias 

equilibradas que “sentimos” actuando como causa y efecto; y esto, finalmente, nos permite 

concebir la forma como “arquitectura intangible”, hermosa metáfora que demuestra que es 

posible concebir un arte temporal conceptualizándolo desde un ámbito espacial, sin transferir 

la aparente estaticidad de este último. En este sentido, el adjetivo “intangible” es revelador 

porque nos proyecta hacia lo efímero del transcurrir temporal. Por esa razón, para Santa Cruz 

la “forma” musical se configura en la memoria del auditor.

La cita que estamos comentando es absolutamente coherente con una que hemos presentado 

anteriormente (la primera del punto 3.1). Lo notable es que se producen, respectivamente, al 

final y al inicio de la vida académica de Santa Cruz. Ambas enfatizan la cualidad temporal de 

la música, y la idea de que la forma es una reconstrucción mental nos recuerda directamente la 

definición de forma que a inicio de la década de los setenta propusiera Jan LaRue: “[…] la forma 

musical es la memoria del movimiento” (LaRue 1998, 88). Es decir, las formas en la música 

no son los esquemas estandarizados en los manuales de formas musicales; comprendemos así 

el porqué de la concepción de la fuga como procedimiento y no como forma. Por otra parte, 

se comprende la relación de Santa Cruz con la lógica y su conceptualización como factor 

estructural básico: si percibimos los acontecimientos como causas y efectos unos de otros, la 

lógica del lenguaje –si se considera como reflejo de la lógica del pensamiento– es un dominio 

epistemológico apropiado para organizar y conceptualizar un dominio tan abstracto como la 

cognición de la forma musical.27

5. La analogía entre música y literatura

Como hemos mencionado, una fuente importante para conocer el pensamiento teórico y 

analítico de Santa Cruz es el ensayo “Crisis de la enseñanza de la composición en Occidente” 

de Gustavo Becerra, publicado en ocho artículos entre 1958 y 1959 en la Revista Musical 

Chilena. El segundo artículo, titulado “Ritmo”, fue dedicado a Santa Cruz precisamente como 

27. Es muy probable que en esto Santa Cruz se haya basado en Riemann, puesto que desde el punto de vista estético, 

este da una definición similar de la forma musical. Para el teórico alemán: “[...] la imagen sonora [...] va produciéndose 

sucesivamente y solo existe en nuestro espíritu [...] la obra no existe, pues, nunca en su totalidad, cuando nos acercamos 

a su final; el principio, y no solo este, sino todo lo que ha precedido, se ha desvanecido ya. ¡Qué alto prodigio es el que 

se realiza en nuestra mente, al transformarse estas vibraciones que se producen en el aire ambiente en impresiones 

imperecederas, al convertirse en su conjunto en un cuadro que, por fin, nuestra mirada interior puede abarcar en su 

totalidad y cuya grandiosidad puede compararse con los monumentos arquitectónicos más egregios!” (Riemann 1929, 

18). Es notable también la analogía con la arquitectura.
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un homenaje a su aporte en el campo del análisis dentro del ámbito de la musicología (Becerra 

1958b, 48), y es en este texto que se presentan aspectos importantes del pensamiento del 

compositor.

Según Becerra, la principal analogía que Santa Cruz establecía en sus cátedras provenía de 

la literatura (Becerra 1958b, 49), y tanto la concepción paramétrica del análisis como esta 

analogía son explícitas en el mencionado artículo. Con respecto a la analogía entre música y 

literatura, Becerra presenta un cuadro que explícitamente expone el pensamiento de Santa 

Cruz (Figura 3). La estructura de la tabla presenta en forma paralela y en orden descendente, 

desde lo general a lo particular, una correspondencia sumamente clara entre ambas 

manifestaciones artísticas. Debemos destacar dos elementos importantes: en primer lugar, 

Santa Cruz establece el paralelo entre música y literatura, es decir, entre casos específicos de 

soportes lingüísticos. El hecho de que tome como referencia la literatura implica la posibilidad 

de la espacialización del soporte escrito,28 y esta espacialización en la música se relaciona 

con la reiterada metáfora de la arquitectura, con la que Santa Cruz se refería a las cualidades 

más positivas de la forma musical. Por otra parte, también concuerda con la idea de la forma 

como una reconstrucción posterior a la audición, reconstrucción que en definitiva no es 

diacrónica, y por lo tanto, también puede ser sujeta a la espacialización, por ejemplo, a través 

de diagramas, como explícitamente hace Santa Cruz en el caso de las fugas de Bach.

Figura 3 / Comparación música-literatura propuesta por Santa Cruz, según Becerra (1958b, 51).

En segundo lugar, es llamativa la clasificación de la música entre estrófica y discursiva, que 

surge del paralelo con la poesía y la prosa, respectivamente. Podemos comparar esto con la 

idea que recientemente expuso Kofi Agawu con respecto a la coexistencia, en la música del 

romanticismo, de tres “modos de enunciación”: por un lado el “modo de habla” y por otro 

los modos de “canción” y de “danza”, haciendo referencia a la manera en que se “redacta” el 

28. Decimos “implica la posibilidad” porque no es contradictorio con el pensamiento de Santa Cruz el que la analogía se 

piense también con respecto a la literatura oral, en la que lo estrófico, como veremos a continuación, es característico.
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discurso musical, estando esto explícitamente relacionado con el grado y tipo de continuidad 

(Agawu 2012, 177-185).29 Ahora bien, la idea de período en sí misma, si la entendemos 

desde el punto de vista de Riemann –que Santa Cruz parece utilizar– no es necesariamente 

lo que produce el carácter estrófico, salvo cuando va acompañado de un cierre sintáctico 

fuerte, es decir, una cadencia perfecta a intervalos regulares. Es por eso que, en la cita que 

expusimos, Santa Cruz agrega al término “estrófico” las palabras “de reposo”, lo cual indica 

que la periodicidad en la música estrófica está marcada por cadencias perfectas. Por esta 

razón, además, podemos deducir que la idea de música discursiva de Santa Cruz coincide con 

el “modo de habla” de Agawu, ya que, por oposición a lo estrófico, no produce una regularidad 

métrica por sobre el nivel del compás (hipermetro),30 lo que sí ocurre en las canciones y 

danzas, que Santa Cruz presenta como características de la música estrófica. 

En la explicación que sigue a la tabla, Becerra clarifica la comparación que establecía Santa 

Cruz, quedando patente, de esta forma, tanto lo que une como lo que diferencia a ambos 

dominios. La cualidad periódica en lo estrófico se contrapone a la cualidad abierta de lo 

discursivo; la división periódica de lo estrófico se contrapone a las secciones en lo discursivo; 

y si lo estrófico es característico de las danzas y canciones, la contraposición con lo discursivo 

no se da tanto por géneros, sino por la presencia o ausencia de trabajo temático. El elemento 

común a ambos tipos de música es que comparten una misma estructura de frase –entendida 

en forma genérica– que es jerárquica por su propia naturaleza, funcionando así perfectamente 

la analogía con la literatura oral o escrita. La categoría de “frase” en el ámbito de la música se 

compone de “antecedente” y “consecuente”, es decir, causa y efecto, así como en el ámbito 

de la gramática del lenguaje se compone de “sujeto” y “predicado”. Avanzando más hacia los 

elementos constituyentes nos encontramos con la correspondencia entre “motivo” y “palabra” 

e “inciso” y “sílaba”.

La Figura 4 muestra que esta analogía es una mezcla de las teorías de Riemann y Giulio Bas.31 

El alemán utiliza el término “motivo” para referirse a la unidad básica con sentido en sí misma, 

mientras que el italiano utiliza “inciso” y “motivo” como equivalentes para referirse al mismo 

tipo de unidad. En la tercera columna hemos indicado las dimensiones aproximadas que 

ocupa cada categoría mensurada en compases, según las taxonomías de Riemann (quien lo 

hace explícito) y Bas; Santa Cruz no toma en cuenta el número de compases como criterio 

clasificatorio. En los niveles superiores Santa Cruz se inclina por la terminología de Bas 

refiriéndose a la frase, mientras que Riemann –que utiliza el período de ocho compases como 

punto de referencia– se refiere al “semiperíodo”. En las inferiores Santa Cruz utiliza de Bas el 

término “inciso” pero como categoría inferior a “motivo”.

29. Si bien Agawu lo expone en referencia a la música del romanticismo, creemos que es algo generalizable a los estilos de 

la música tonal occidental. Por otra parte, a pesar de ser una clasificación ternaria, Agawu reconoce que tanto el “modo 

de canción” como el de “danza” están juntos en un extremo, opuesto al de “habla”.

30. Esto quiere decir que en la tabla expuesta por Becerra habría que introducir una aclaración. Cuando se dice que 

tanto lo estrófico como lo discursivo tienen una estructura común de frase se utiliza este concepto en forma genérica, 

englobando, como hemos visto desde el punto de vista riemanniano, al período. Por lo tanto, sí es posible encontrar 

períodos en la fuga: por ejemplo, cuando Santa Cruz  habla en sus análisis de “períodos de desarrollo”.

31. Para las categorías de estructuras de frase de Riemann, véase su Composición musical (1929, 13-75). Para las categorías 

de Bas, véase el Tratado de la forma musical (1986, 16-107), publicado originalmente entre 1920 y 1922.
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Bas Riemann Dimensión aproximada 

(en compases)

Santa Cruz

Período Período 8 Período

Frase Semiperíodo 4 Frase

Semifrase Grupo 2

Motivo=inciso Motivo 1 Motivo

Inciso

Figura 4 / Tabla comparativa de categorías formales entre Bas, Riemann y Santa Cruz.

A pesar de la admiración de Santa Cruz por el tratado de d’Indy, no utiliza sus categorías 

formales, ya que estas se fundamentan en una analogía que no se corresponde con la teoría 

gramatical del castellano. El compositor francés conceptualiza la música desde el lenguaje, 

pero, a diferencia de Riemann, su referente es el lenguaje hablado. En su tratado, d’Indy 

indica que en el ámbito musical los términos idea, frase y período tienen un significado 

diferente que en la literatura (1948a, 7), admitiendo implícitamente que la homología que 

utiliza no es correcta, pero argumentando, sin embargo, que esos términos están ampliamente 

establecidos y por eso prefiere no introducir otros nuevos.32 Esto es especialmente relevante 

para el concepto de período, ya que para d’Indy es una unidad al interior de la frase (1948a, 

36-39), lo que llama la atención, dado que Riemann, a quien cita d’Indy, ya había establecido 

el sentido del período como estructura formada por semiperíodos –que son el equivalente a 

la frase–, es decir, estructuras suprasumativas de estas últimas;33 y por otra parte, desde el 

siglo XVIII, diversos tratadistas –especialmente alemanes– ya consideraban el período como 

jerárquicamente superior a la frase (Bond 1991). 

6. Conclusiones

A lo largo del artículo hemos estudiado varios aspectos del pensamiento analítico y teórico 

de Domingo Santa Cruz. Hemos señalado que la concepción de la historia de la música y la 

valoración de diversos parámetros musicales como objetos analíticos –cimentados sobre la 

supremacía del ritmo– surgen como influencia de d’Indy; que la concepción de la estructura 

de frase muestra la influencia de Riemann y Bas; el análisis armónico, la influencia del teórico 

alemán; y que la concepción del lugar de la música dentro de la historia, su relación con la 

cultura y demás artes, y la concepción del devenir lógico del discurso musical son influencia 

de Combarieu. También hemos planteado que Santa Cruz actuó como puente entre este último 

y Gustavo Becerra. No pretendemos agotar en ningún sentido este tema, puesto que la falta de 

escritos del compositor que aborden explícitamente sus constricciones como analista hacen 

32. Lamentablemente, el compositor francés no explica la razón de su decisión. Esta conceptualización diversa a la idea 

tradicional de frase y período tendrá importantes consecuencias: Messiaen la utiliza en su Técnica de mi lenguaje musical 

(1993, 44-50) y también Joaquín Zamacois en su Curso de formas musicales, quien reconoce explícitamente que la visión 

contraria a la suya –influida claramente por la de d’Indy– tiene como referente la oración gramatical (2007, 9-10).

33. La primera edición del tratado de Riemann, de 1889, es muy anterior al tratado de d’Indy. La obra de este último, 

por otro lado, es anterior a dos de los tres tomos del Gran método de composición del mismo Riemann, que datan de 1902 

y 1903. La edición del tercer tomo data de 1913 (Riemann 1929, 7) y el tratado de d’Indy fue publicado (dos libros, el 

segundo dividido en dos partes) entre 1903 y 1909.
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que esta primera aproximación sea solo eso: un inicio en el que se vislumbra un fascinante 

objeto de estudio no explorado hasta hoy.

En relación a esto, creemos necesario destacar que esta investigación ha abierto importantes 

líneas de continuación, además de facilitar un tanto la lectura del ensayo de Becerra 

mencionado numerosas veces en el texto, explicitando algunas fuentes de su pensamiento 

como profesor de composición y análisis. ¿Es posible considerar la existencia de una escuela 

chilena de análisis a partir del pensamiento de Santa Cruz, sistematizada y continuada por 

Becerra? 

Por otra parte, la figura de Santa Cruz sigue estando unida a la institucionalidad de la música 

chilena, variando el cariz de su valoración. Por todo lo expuesto, creemos que es necesario para 

la musicología chilena adentrarse también en el terreno de la ideología musical, sin pretender 

que esto sea solamente una metáfora; es decir, sin concebir el pensamiento musical como 

un ámbito autónomo, ni tampoco como un ámbito en donde la teoría y al análisis musical 

estén clausurados para la historia de las ideas. Lo que la academia transmite en sus aulas 

“configura ideología”34 y, de este modo, constriñe el quehacer de compositores, musicólogos e 

intérpretes. Si la enseñanza de la música en la academia chilena cambió a partir de la reforma 

del Conservatorio Nacional en 1928 y su posterior dependencia de la Universidad de Chile, 

no es posible comprender dicho hecho solo como un dato histórico y sociológico al margen 

de los procesos de transmisión de concepciones e ideas que configuran una visión de la 

música, procesos que se fundamentan en la dinámica de transferencia profesor-estudiante 

que fue establecida a partir de dicha situación. Por este mismo motivo, es importante estudiar 

la historia de las ideas en el ámbito de la teoría, el análisis, la historia, la interpretación, la 

musicología y la docencia musical en nuestro país; más aún cuando la postmodernidad nos 

ha dejado claro el carácter discursivo de nuestro quehacer. En definitiva, el presente artículo 

pretende contribuir a preguntarnos ¿cuál ha sido nuestro discurso?
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Resumo

Neste artigo analisamos o fenômeno das versões musicais periféricas, que realizam uma 

tradução de canções do mainstream Pop e Rock internacional, por meio de gêneros musicais 

brasileiros como o Forró Eletrônico, o Tecnobrega e o Sertanejo. Assim, iniciamos o trabalho 

discutindo as ideias de “aura”, “valor de culto” e “valor de exposição” na obra de arte moderna 

(Benjamin 1987, 165-196) e procuramos, a partir das versões, encontrar um caminho que 

atravessa e vai além da ideia binária entre “original” e “cópia”. Para compreender o contexto 

no qual essas versões são produzidas e consumidas, trabalhamos os conceitos de cibercultura 

(Lemos 2005, 1-9), isomorfismo expressivo (Regev 2013, 29-54) e periferia (Trotta 2009a, 

132-146; 2009b, 102-116; 2013, 161-173). Por fim, apresentamos uma leitura da prática das 

versões musicais periféricas a partir da ideia de bastardização (Rincón 2016, 27-49) e de suas 

relações conflituosas entre o pop e o popular. 

Palavras-chave: Versão Musical, Periferia, Cibercultura, Isomorfismo Expressivo, 

Reprodutibilidade, Bastardização. 

Neither original nor copy: musical versions between the mainstream and the periphery 

Abstract

In this article, we analyze peripheral musical versions that perform translations from songs 

of the international mainstream Pop and Rock to Brazilian musical genres like Electronic 

Forró, Tecnobrega and Sertanejo. We begin by discussing the ideas of “aura”, “cult value” and 

“exposition value” in the modern artwork (Benjamin 1987, 165-196), and with the versions 

as a starting point we try to find a way that goes beyond binary ideas of “original” and “copy”. 

To understand the context in which these versions are produced and consumed we work 

with concepts such as cyberculture (Lemos 2005, 1-9), expressive isomorphism (Regev 2013, 

29-54), and periphery (Trotta 2009a, 132-146; 2009b, 102-116; 2013, 161-176). Finally, the 

article presents a reading of peripheral musical versions as a practice through the idea of 

bastardização (Rincón 2016, 27-49) and its conflicts between pop and popular.

Keywords: Musical Version, Periphery, Cyberculture, Expressive Isomorphism, 

Reproducibility, Bastardization.
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Da canção à sua versão: uma possível genealogia a partir da obra de arte de Benjamin

Na primeira metade do século XX, Walter Benjamin escreveu um texto que se tornou uma 

das mais importantes referências no que diz respeito à relação entre um produto artístico e 

seus valores de culto e de exposição. Em A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica 

(1987, 165-196) a discussão central é a respeito da possível perda da aura de uma obra de 

arte a partir de sua reprodutibilidade técnica, uma prática que estava se consolidando naquele 

período. Além das questões usualmente associadas ao texto, como as transformações da 

experiência estética em virtude da proximidade entre obra e fruidor, Benjamin mostra como 

os aspectos táteis da produção cultural moderna ganham outra dimensão em virtude da perda 

do distanciamento que até então marcava parte dos encontros entre obra de arte e fruidores. 

Estas reconfigurações da experiência, de acordo com o que será abordado no artigo, também 

estão ligadas aos processos de escuta em espiral, ou seja, repetições e reproduções de versões 

de canções em que o que parece ser menos importante são distinções rígidas entre cópia e 

original.

Segundo Walter Benjamin (1987, 166), a obra de arte sempre foi reprodutível. Mesmo antes do 

desenvolvimento e utilização em massa de técnicas de reprodutibilidade como a xilogravura, a 

fotografia e posteriormente as fotocopiadoras, as obras originais já eram reprodutíveis. Essas 

reproduções eram, basicamente, de três fontes. A primeira era a partir do próprio artista 

ou mestre. Ele reproduzia sua obra original com o objetivo de difundi-la. A segunda fonte 

era seu discípulo. Os discípulos reproduziam a obra do mestre com a finalidade de exercitar 

suas técnicas e praticar seu ofício. A última fonte de reprodução era a partir de terceiros, 

interessados diretamente no lucro que uma reprodução de uma obra de arte poderia fornecer 

a ele (Benjamin 1987, 166). 

A canção, tal qual a obra de arte citada por Walter Benjamin, também nasceu com o DNA 

da reprodutibilidade. Antes de surgirem as notações musicais, os LPs, os CDs, as fitas K7 e 

posteriormente os arquivos mp3, a canção era passada de uma geração para outra ou de uma 

cultura para outra através da cultura oral. As técnicas de gravação e reprodução da música, 

é bem verdade, institucionalizaram a reprodutibilidade técnica da canção, assim como as 

técnicas referentes às obras de arte institucionalizaram a era de reprodutibilidade da obra 

de arte. Hoje com as possibilidades de corte, recorte e citações permitidas pelas tecnologias 

digitais parece que passamos da era da reprodutibilidade para era da volatilidade.

Apesar das diferenças entre a era da reprodutibilidade da obra de arte, calcada nas discussões 

em torno dos conflitos entre pintura e fotografia, e a reprodutibilidade da canção, ambas 

nasceram a partir da tentativa da reconfiguração da ideia de “reprodução”. A característica que 

pautou o uso das fitas K7, dos LPs ou dos CDs, assim como o trabalho manual dos discípulos, a 

xilogravura, é o estabelecimento de uma matriz. Uma canção, a partir de uma matriz gravada, 

era reproduzida milhões de vezes e distribuída a fim de difundir aquela canção/álbum/artista. 

Assim, podemos dizer que, cronologicamente, a primeira característica da reprodutibilidade é 

a circulação em ampla escala de reproduções. No caso da pintura, poder-se-ia falar em cópia. 

No caso das canções gravadas está-se diante de uma matriz reprodutível, mas onde a noção 

material de original não se coloca mais, tendo em vista que não há, seja na experiência estética 

ou na apropriação do objeto, uma hierarquização que coloque de um lado, a matriz, e de outro, 

a cópia.
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O foco inicial do texto de Walter Benjamin é neste fenômeno da reprodutibilidade como 

tentativa de reprodução fiel de uma obra de arte. Neste sentido, ele defende que a alta 

reprodutibilidade (o alto valor de exposição) da obra de arte pode enfraquecer o valor de 

culto que ela possui. Pelo menos para aquele tipo de produção, como a pintura, onde a noção 

de cópia e original possuem materialidades diferenciadas. Segundo Benjamin, quanto mais 

uma obra é vista e difundida, menor valor ritualístico ela terá. A reprodutibilidade 

[...] substitui a existência única da obra por uma existência serial. E, na medida 

em que essa técnica permite à reprodução vir ao encontro do espectador, em 

todas as situações, ela atualiza o objeto reproduzido. Esses dois processos 

resultam num violento abalo da tradição (Benjamin 1987, 168-169).

Este abalo da tradição que as reproduções propiciam é também observado –e de maneira bem 

crítica– por Ludmila Brandão (2007, 106). Segundo ela, 

Quanto menos exemplares disponíveis, mais valorizados eram e mais 

dignificavam seus proprietários. À medida que os meios tecnológicos tornaram 

possível a reprodução massiva de certos objetos, e que um número maior de 

pessoas, oriundas da classe média, podia possuir uma cópia do objeto de alto 

valor, a função dessas mercadorias de conceder distinção e prestígio se viu 

ameaçada (Brandão 2007, 106). 

Se essa discussão pode parecer um tanto ultrapassada no universo da música atual, por outro 

lado, pode-se perceber que mercados de nicho, como os de circulação de discos de vinil, 

mantém em parte esta distinção entre “segredo” e “acessibilidade”. Usualmente a raridade de 

um Long Play é diretamente equacionada ao seu valor econômico. 

Mas no mundo da música, tal como pretendemos abordar neste artigo, há um outro modo 

de agenciamento das relações entre original e cópia que colocam outras questões em relação 

a permanência ou não dos aspectos auráticos da cultura contemporânea. Neste sentido, a 

amplificação do significado da obra e o seu consequente abalo da tradição, ambos causados 

pela era da reprodutibilidade técnica, podem ser observados a partir da ideia de versão, nosso 

objeto de estudo neste artigo. Como pontua López Cano (2011, 58), uma versão seria 

[…] uma atualização em forma de nova gravação ou performance de uma canção 

ou tema instrumental que já foi interpretado e/ou gravado anteriormente. A 

versão [...] é uma experiência de escuta. É a instauração, por parte do ouvinte, de 

uma relação entre uma canção considerada como ponto de origem ou referência 

e outra entendida como sua atualização.1

Cabe lembrar, desde já, que a noção de versão reconfigura o binômio original/cópia, pois 

trata-se de uma releitura assumida de um suposto “original”. Uma versão não é uma cópia, mas 

a tradução de uma canção original, daí sua nomenclatura. Assim, as discussões sobre versão/

1. [...] “una actualización en forma de nueva grabación o performance de una canción o tema instrumental que ya ha sido 

interpretado y/o grabado con anterioridad. La versión [...] es una experiencia de escucha. Es la instauración, por parte 

del oyente, de una relación entre una canción considerada como punto de origen o referencia y otra entendida como su 

actualización” (López Cano 2011, 58). Tradução nossa.
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original parecem ser um lugar privilegiado para as discussões entre cópia e original. Vejamos 

então, dois exemplos destas apropriações dos “originais”. 

As músicas “All My Loving”2 e “In My Life”,3 dos Beatles, ganharam versões brasileiras: “Feche 

os Olhos”,4 de Renato e Seus Blue Caps e “Minha Vida”,5 de Rita Lee, respectivamente. Não 

podemos dizer que elas são cópias das canções originais, pois além da mudança de idioma, elas 

assumem-se como traduções não só pelas letras vertidas para o português, bem como por suas 

adaptações de sentido ao mercado local. Apesar da manutenção das melodias ao passarem 

por uma adaptação de idioma e, com ele, uma adaptação também no sentido literal de suas 

letras, estas canções acionam processos de tradução, em que algo das “canções originais” 

permanece e algo se transforma no próprio processo de reprodutibilidade das matrizes. Por 

mais que o sentido original da letra e a melodia da canção tenham se mantido, foi necessário 

adaptar a canção para um novo idioma. Esse princípio, o da adaptação, inauguraria uma nova 

posição na árvore genealógica das reproduções. Agora a obra original teria duas formas de 

reprodução: a cópia e a versão. É bom lembrar que não estamos tratando aqui de diferenças 

entre reprodutibilidade técnica, circulação das faixas e reprodutibilidade estética das versões. 

Tanto a matriz como sua versão estão intimamente conectadas à afirmação do disco e da 

canção como duas das mais importantes formas de expressões artísticas da produção cultural 

contemporânea. A partir deste contexto trataremos um fenômeno existente dentro do 

universo das canções no mundo contemporâneo: as versões que circulam na chamada música 

popular periférica.

A ideia de “periferia” e a versão musical periférica
	

Inicialmente a noção de “periferia” é geográfica. A noção de periferia pode ser acionada tanto 

como uma espécie de oposição ao que está no centro, bem como por interrelações entre o 

que pode ser interpelado como centro e periferia (Trotta 2013, 169). Pensando a nível global, 

o centro político e econômico do globo esteve, ao longo de todo o século XX e início do 

século XXI, na América do Norte e na Europa, ou seja, no hemisfério norte do globo terrestre, 

que eram reconhecidos como centros de produção da música popular massiva. Tanto é que 

os países capitalistas pertencentes a essas regiões eram chamados de “Primeiro Mundo” e 

com o desmembramento da URSS, passaram a receber o título de “Países Desenvolvidos”. Em 

um nível inferior economicamente estavam os países do Terceiro Mundo e, posteriormente, 

os Países Subdesenvolvidos ou os Países em Desenvolvimento. Assim, política, econômica 

e geograficamente o centro do mundo eram os EUA e a Europa, enquanto os outros países 

configuravam a periferia do globo.

Mas se aprofundarmos as complexas interrelações no mundo da música, é importante lembrar 

que apesar da centralização das matrizes da indústria da música nos chamados “países 

desenvolvidos”, seus braços locais foram importantes referências nas produções musicais de 

fenômenos como a Música Popular Brasileira e o Rock Argentino, que apesar de centrais em 

seus países de origem, não deixavam de ser periféricos quando observados a partir dos centros 

econômicos onde estavam situados os centros das grandes corporações musicais. 

2. Disponível em:< https://www.youtube.com/watch?v=T60Iizm1P50 >. Acesso em: 10 abr. 2017.

3. Disponível em:< https://www.youtube.com/watch?v=-eCh3y5VROM >. Acesso em: 10 abr. 2017.

4. Disponível em: < https://www.youtube.com/watch?v=-FapXL-5I3I >. Acesso em: 10 abr. 2017.

5. Disponível em: < https://www.youtube.com/watch?v=JO_t1soHbYE >. Acesso em: 10 abr. 2017.
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Juntamente com a noção geográfica, política e econômica, outro importante fator para a 

ideia de periferia é o capital cultural/simbólico. Esses mesmos países possuíam grande 

influência cultural no restante do mundo, configurando e agenciando um certo mainstream 

(“fluxo central”) cultural. Assim, músicos, cineastas e artistas em geral que possuíam 

maior capital simbólico eram oriundos de países centrais. Os Beatles (Inglaterra), Michael 

Jackson (EUA), Alfred Hitchcock (Inglaterra-EUA), Steven Spielberg (EUA), Beyoncé 

(EUA), são alguns exemplos. De outro lado, esses mesmos produtos acabaram influenciando 

e sendo influenciados por produções culturais locais que mostravam um complexo jogo de 

apropriações e traduções culturais que dificilmente poderiam ser reduzidos a um binarismo 

centro/periferia, pois como afirma Felipe Trotta, hoje

[...] os países, regiões e bairros periféricos têm despertado a atenção dos setores 

dominantes da economia, política e cultura. No Brasil, o interesse na periferia 

tem sido vinculado à ampliação do consumo e da participação da chamada 

“classe C” na economia nacional (Trotta 2013, 162).

	

Como exemplos musicais deste crescimento de culturas periféricas ao redor do globo, 

Trotta (2013, 171) cita o Rap (EUA), o Kuduro (Angola), o Reggaeton (Cuba/Caribe) e o 

Funk (Brasil). Assim, os movimentos musicais vindos da periferia ganharam notoriedade 

em seus respectivos países (e para além deles) e passaram a despertar a atenção dos setores 

dominantes da economia, política e cultura; tornando-se muitas vezes produtos “mainstream” 

em suas regiões de origem e até em outras regiões do globo, como é o caso da atual crescente 

expansão do Reggaeton para países da América do Sul e América do Norte. Cabe notar ainda 

que, exemplos como o Rap mostram que os cortes entre centro e periferia não obedecem 

só aos recortes das fronteiras nacionais, há uma série de linhas de fuga que cortam centros/

periferias dentro das fronteiras tradicionais, que envolvem noções de etnia, classe social e 

gênero. Levando estes fatores em consideração, Trotta alerta para um perigoso uso do termo 

periferia; “[...] o termo é vago o suficiente para ser encaixado em diversas situações, nem 

sempre com sentidos convergentes” (Trotta 2013, 169). O Rap, o Kuduro e o Funk, por 

exemplo, são movimentos periféricos que nasceram a partir de uma população periférica, 

mas cada um desses movimentos responde ao seu modo aos trânsitos e localismos que lhes 

constituem. Dificilmente pode-se manter estes três gêneros musicais como recortes de um 

mesmo tipo de “produção periférica”.

É nesta complexa conjuntura que surge o que chamamos de “versões musicais periféricas”. 

O que diferencia as versões de músicas dos Beatles realizadas por Renato e Seus Blue Caps e 

Rita Lee para as “versões musicais periféricas” que trabalhamos neste artigo é que enquanto 

aquelas nascem e permanecem afiliadas a gêneros musicais reconhecidos como parte dos 

trânsitos globais da cultura pop–rock e música pop, as versões musicais periféricas surgem 

a partir do acionamento de músicas produzidas inicialmente nos mercados dos países ditos 

desenvolvidos, mas são deslocadas do centro para a periferia através da articulação de gêneros 

musicais regionais, como o Forró Eletrônico e o Tecnobrega no Brasil. Em outras palavras, as 

versões musicais periféricas retiram a canção original de seu hábitat central dos gêneros pop 

globais e as trazem para as periferias. Ou, como comenta Walter Benjamin, elas retiram o 

objeto de seu invólucro e corroem sua suposta aura distintiva (Benjamin 1987, 170).
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Como exemplo deste deslocamento, temos a canção “Das Modell”6 do grupo de música 

eletrônica Kraftwerk, da Alemanha, e a versão Tecnobrega “Bole Rebole”,7 da “Banda Los 

Bregas”, do estado do Pará, no Brasil. A primeira diferença entre a canção-base e sua versão 

é que assim como as versões de Rita Lee e Renato e Seus Blue Caps dos Beatles, trata-se 

de verter uma canção do inglês para o português. No caso de “Das Modell” estamos diante 

de uma canção gravada primeiramente em alemão e posteriormente regravada pelo próprio 

Kraftwerk em uma versão em inglês nos anos 1980, tentando uma penetração maior no 

mercado global aberto pelo sucesso do gênero eletrônico Synth Pop. Nestes trânsitos, a 

relação entre os sentidos da letra de “Das Modell” e de “Bole Rebole” perdem referências de 

tradução para se converter em uma transtradução. Enquanto a canção do grupo alemão falava 

sobre uma modelo de sucesso que é desejada pelo eu lírico de forma sensual e velada, a canção 

Tecnobrega usa de uma linguagem mais sexual e explícita,8 com destaque para o refrão “Bole, 

rebole, mexe esse corpo e vem comigo / Dance, me lance, nesse swing vou contigo”. 

Além da letra, a melodia de “Bole Rebole”, apesar de manter a estrutura da canção-base, possui 

diferenciações que contribuem para ela poder ser identificada como uma música Tecnobrega. 

Se a matriz do Kraftwerk era marcada por uma assepsia eletrônica, um apagamento dos 

excessos humanísticos do Rock, em sua versão Tecnobrega, a síncope e a aceleração da 

execução musical injetam suingue à canção original. Essas mudanças são perceptíveis na 

adoção de uma batida mais acelerada típica do Tecnobrega, além do uso de teclado, backing 

vocals e de uma voz mais enérgica em comparação com a voz blasé de “Das Model”. Por outro 

lado, o uso dos mesmos riffs, solos e métrica deixa explícita a referência que a versão faz à 

canção-base, assinando-a como uma transtradução. 

É importante notar que as duas canções e os movimentos das quais elas fazem parte dialogam 

a partir de influências da tecnologia eletrônica. O Tecnobrega é um gênero que se baseia na 

batida eletrônica e no uso de softwares de edição e mixagem. Da mesma forma, o Kraftwerk é 

uma banda que agencia fluxos semelhantes trabalhando em uma intensa preparação eletrônica 

de sons e instrumentos. Esse uso da tecnologia para a criação em um primeiro momento 

chegou a ser desqualificado por sua suposta falta de autenticidade no fazer musical. Neste 

terreno, não é surpresa uma banda como o Kraftwerk ganhar releituras como a realizada pela 

Banda Los Bregas, mesmo porque, apesar de todas as transformações, “Das Modell” e “Bole 

e Rebole” continuam a ser “música eletrônica de pista”, o que mostra um complexo jogo de 

interpelações, que antes de permitir a caracterização da oposição centro/periferia de modo 

binário, acaba por constituir um complexo jogo de transtraduções.

Um dos pontos centrais destas camadas de traduções é centrado na referência irônica à canção 

matriz. Enquanto o grupo alemão Kraftwerk se afiliava à música eletrônica cult, usando a 

tecnologia para se posicionar contra o humanismo personalizado do Rock, como mostra a 

própria letra da canção, a Banda Los Brega parte do escracho, inclusive dos agenciamentos 

de sua própria nomenclatura que assume um lugar de leitura da assepsia do Kraftwerk a 

partir da desconstrução da matriz pelo gozo. Parece-nos que o reconhecimento da matriz é 

parte importante do prazer de cantar e dançar o “Bole Rebole”. Portanto há um agenciamento 

6. Disponível em: < https://www.youtube.com/watch?v=J0QlPfTmwcw >. Acesso em: 10 abr. 2017.

7. Disponível em: < https://www.youtube.com/watch?v=HvdRwbq8d4I >. Acesso em: 10 abr. 2017.

8. Segundo Felipe Trotta (2009a), as músicas periféricas, como a versão “Bole Rebole”, normalmente são renegadas pela 

crítica por apresentarem uma música com foco na experiência sensorial e não na intelectualidade.

Si lveira  y  Andrade de Ol iveira .  “Nem or ig inal ,  nem cópia:  versões musicais  entre o mainstream  e  a  per i fer ia”.  Resonancias  21 (41):  145-162.
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dos trânsitos entre pop-popular inscritos nas reprodutibilidades que são diferentes dos 

pressupostos das duas versões de canções dos Beatles citadas anteriormente. Em “Bole Rebole” 

estamos diante do que foi referido por Omar Rincón como a bastardização da cultura pop.

O popular bastardizado é um quilombo ou um sancocho de tudo: autenticidade, 

resistências, submissões, cumplicidades, inovações e aberrações. Tudo junto 

como nos pratos da comida típica latino-americana. Tudo junto, revolto e 

saboroso: simultaneidade de catarse, subjugação e resistências e reinvenções. A 

batardização popular é, então, isso que joga entre a cultura mainstream que se 

nutre do inglês, do made in USA e a hierarquia cool (Martel, 2011), mas também 

bebe e goza com os corpos, as músicas e as telenovelas (Rincón 2016, 38).

Tendo essa perspectiva em mente, e sua importância para uma compreensão ampla dos 

processos de transtraduções musical entre centros e periferias, é importante situar o contexto 

cultural e musical que contribuiu para o diálogo entre a canção-base de matriz global e sua 

versão periférica.

A cibercultura e o isomorfismo expressivo como mediadores entre o 
mainstream e a periferia

O diálogo e a troca cultural –e não apenas o monólogo– entre o centro e a periferia foi 

crescendo e se tornando mais rico principalmente a partir da segunda metade do século XX. 

Alguns fatores socioculturais foram fundamentais para que esse movimento acontecesse. 

Neste artigo destacamos dois deles: a cibercultura (Lemos 2005, 1-9), em um âmbito mais 

geral; e o isomorfismo expressivo (Regev 2013, 28-54), em um recorte mais relacionado à 

cultura musical. 

De acordo com André Lemos (2005, 1), a cibercultura poderia ser entendida pelas 

[...] relações entre as tecnologias informacionais de comunicação e informação 

e a cultura, emergentes a partir da convergência informática/telecomunicações 

na década de 1970. Trata-se de uma nova relação entre as tecnologias e a 

sociabilidade, configurando a cultura contemporânea (Lemos 2005, 1). 

Entre os princípios da cibercultura, André Lemos (2005, 1) destaca três leis fundadoras: a 

liberação do polo da emissão; o princípio da conexão em rede; e a reconfiguração de formatos 

midiáticos e práticas sociais. De acordo com Simone Pereira de Sá, em “A música na era 

de suas tecnologias de reprodução” (2006, 1-19), esses princípios podem ser traduzidos, 

também, pelo embaralhamento na lógica “emissão-recepção” da comunicação, trazida pela 

cibercultura. Segundo Simone Pereira de Sá, 

(...) a comunicação um-todos, típica do modelo implantado pela cultura de 

massa, deu lugar ao modelo todos-todos que resulta da conexão generalizada em 

rede, onde emissores e receptores, ou no exemplo da produção artística, artista 

e público se confundem ou alternam papéis (Pereira de Sá 2006, 3).
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A grosso modo, o modelo hierarquizado e centralizado da indústria cultural que possibilitou 

a rígida demarcação entre centro/periferia foi substituído gradualmente por um modelo 

pautado pela conectividade, por ramificações e por trocas mais dinâmicas. A comunicação, 

que era predominantemente vista do centro para a periferia passou a ser observada, também, 

no sentido inverso. 

No entanto, dizer que o diálogo entre o centro e a periferia aumentou não significa dizer que 

suas trocas se deram de maneira consensual e amistosa. Este diálogo trouxe também disputas 

e tensões entre os personagens e produtos culturais produzidos neste terreno. Um exemplo 

dessas tensões caro ao fenômeno das versões musicais periféricas foi a reconfiguração da 

noção de autoria. A liberação do polo da emissão e o princípio da conexão em rede trouxe, 

com a cibercultura, uma instabilidade no conceito de copyright. A ideia de obra de arte como 

um produto cultural fechado foi reconfigurada pelas práticas de tradução e de reciclagem 

musical (López Cano 2010, 172), como ocorreu com a canção “Das Modell”, que foi borrada, 

aberta e remixada, dando origem a outro produto cultural, a canção “Bole Rebole”. Segundo 

Lopez Cano (2010, 173), por vezes os processos de transformação e a ressignificação 

(descontextualização e recontextualização) são tão fortes na reciclagem musical que “nos faz 

perguntarmos se podemos estar falando de novas criações derivadas dos originais e sobre os 

limites da criatividade, identidade e pertinência dos bens culturais”9 (López Cano 2010, 173).

López Cano (2010, 171-185) e Lemos (2005, 1-9) nos alertam para a importância dos princípios 

da reciclagem musical e da remixagem para a prática das versões. Esta última, segundo André 

Lemos, é o princípio que rege a cibercultura. Segundo o autor, a remixagem pode ser entendida 

a partir do “[...] conjunto de práticas sociais e comunicacionais de combinações, colagens, cut-

up de informação a partir das tecnologias digitais” (Lemos 2005, 1). Com isso não queremos 

cair em uma armadilha que afirmaria que os processos de remix e colagem seriam exclusivos 

ou teriam surgido a partir da cibercultura e sim que, as tecnologias digitais, seja na produção, 

circulação ou apropriação dos produtos culturais intensificaram a presença da remixagem no 

mundo da música. Diferentemente das versões que faziam adaptações e mantinham o sentido 

original da letra, as versões ditas periféricas utilizam a canção-base apenas como ponto de 

partida. Há uma identificação melódica e rítmica com a original, no entanto o princípio da 

remixagem faz a canção base agenciar outros gêneros musicais, outras topografias culturais. 

A versão periférica se emancipa da canção-base através da potencialização dos recursos 

disponibilizados pela cultura digital.

Esse diálogo entre gêneros musicais dos centros e das periferias ganha uma contribuição a partir 

de uma ideia desenvolvida por Motti Regev (2013, 1-27) no livro Pop Rock Music. Segundo 

o autor, diversos produtos musicais passaram, nos últimos anos, por uma “cosmopolitização 

estética”. Este termo consistiria de uma intensa proximidade estética, sobreposição e 

conectividade entre nações e etnias (Regev 2013, 1-27). Sua prática estaria ligada à soma do 

uso de estéticas sonoras globais com elementos ditos periféricos. Este processo culminaria 

no que o autor chama de “isomorfismo expressivo” que, como o próprio termo sugere, são 

práticas de expressões estéticas com formas semelhantes. Em termos musicais, pode-se 

dizer que a mesma base sonora articula modos diversos e diferenciados, tanto em relação aos 

localismos quanto em suas possibilidades de trânsito global. Um exemplo que pode ilustrar 

9. “Nos hace perguntarnos si podemos estar hablando de nuevas creaciones derivadas de los originales y sobre los límites 

de la creatividad, identidad y pertenencia de los bienes culturales” (López Cano 2010, 173). Tradução nossa.
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esse fenômeno é o que ocorreu em muitos países na segunda metade do século XX, com a 

mistura do Rock’n Roll, gerando novas formas de significar o global e o local a partir da música 

popular massiva. 

No Brasil, por exemplo, essa prática ocorreu com Chico Science e Nação Zumbi ao 

misturar Rock com Maracatu (uma manifestação cultural local/regional) que possibilitou a 

reconfiguração das noções de autenticidade tanto no universo do Rock e da música regional, 

bem como da Música Popular Brasileira, mostrando a força do hibridismo cultural nos trânsitos 

culturais. Na Argentina a junção de Rock com elementos do Tango pode ser observada em 

músicas da banda Bersuit Vergarabat; e na Espanha o grupo Pata Negra trouxe sonoridades do 

Flamenco para o Rock (Regev 2013, 28-54). Essas práticas partiriam de formas semelhantes, 

estruturas comuns, de se realizar a mistura do Rock com tradições locais, produzindo 

resultados singulares, revalorizando não só as sonoridades periféricas bem como os processos 

de apropriação do Rock, que acabaram por retirá-lo da simplificadora categorização de música 

dos centros.

Parece-nos então que, se inicialmente os processos de cosmopolitização e isomorfismo 

surgiram com o desejo das periferias de estarem ligadas ao que estava acontecendo nas 

metrópoles, se apropriando do que havia de mais atual para realizar, em sua região, um modo 

de habitar a Cosmópolis, a cidade mundo (Regev 2013, 28-54), hoje eles também possibilitam 

a afirmação da produção periférica por sua capacidade de ironizar às distinções ligadas às 

culturas do centro. No Brasil, entre outros exemplos possíveis, a Cosmopolitização Estética 

e o Isomorfismo Expressivo como transtradução podem ser observados, além do exemplo já 

mencionado, na modernização do Forró e da música Caipira/Sertaneja. 

Como pontua Trotta (2009a, 132-146), o Forró Pé de Serra, tido como autêntico e tocado 

basicamente por uma sanfona, um triângulo e uma zabumba, era um modo de referência a 

ritmos regionais (Xote, Xaxado, Baião) que traziam referências à vida do morador do sertão 

pobre nordestino, com temáticas relacionadas à seca, às dificuldades financeiras e ao êxodo 

rural do nordeste para o sudeste do país. Com a nova configuração econômica e social da região 

e dos consumidores do Forró, essas temáticas teriam ficado ultrapassadas. O desenvolvimento 

e a conectividade de cidades (mesmo interioranas) do nordeste do Brasil fizeram com que 

muitos moradores passassem a consumir produtos mais “atuais”. Essa seria uma possibilidade 

vista por Felipe Trotta para explicar a adesão do Forró a instrumentos elétricos e eletrônicos 

como o baixo, a bateria e a guitarra em sua nova configuração: o Forró Eletrônico, um gênero 

que seria considerado menos “autêntico” do que o Forró Pé de Serra. 

A música Caipira teria passado por processo semelhante. A utilização dos mesmos instrumentos 

elétricos e eletrônicos citados, além de uma textura sonora mais cosmopolita contribuiu para a 

aproximação da música Caipira com a música pop que se materializou por meio do Sertanejo 

Universitário.

 

De certa forma, assim como a música sertaneja se modificou no final dos 

anos 1980 para representar não mais o caipira atrasado, mas o produtor rural 

do mundo do agrobusiness, das pick-ups e dos rodeios (Nepomuceno 1999, 

203), este jovem urbano moderno (ou pós-moderno?) estabelece novos elos 

de identificação através da música e do consumo. E vai encontrar nas bandas 

de Forró um conjunto de símbolos identitários e imagéticos que reforçam 
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determinados valores compartilhados de sua herança afetiva coletiva regional, 

mesclando-os a referenciais simbólicos modernos e universais (Trotta 2009b, 

111-112).

O Forró Eletrônico, o Tecnobrega e o Sertanejo Universitário 

O Forró Eletrônico é um dos principais gêneros musicais brasileiros que realiza versões de 

músicas do mainstream internacional. Em rápida pesquisa na web utilizando palavras-chave 

como “Forró Eletrônico”, “versão” e “música internacional”, é possível encontrar links como: 

“12 opiniões sobre toda música internacional tem uma versão Forró”; “72 hits internacionais 

em versões Forró para estourar a cintura”; uma playlist no Youtube chamada “Músicas 

internacionais com suas versões em Forró”; e até “Full Rock: 10 músicas desgraçadas por 

bandas de forró”. Dessas versões de Forró Eletrônico, a ampla maioria é realizada de modo 

similar ao que ocorreu com “Bole Rebole”. Ou seja, elas mantêm a base melódica e os riffs 

quase idênticos à canção-base e trazem elementos sonoros e estéticos particulares do Forró, 

modificando a métrica, a ritmação e o sentido da letra, descolando-a do sentido original. 

Neste sentido, algumas canções da banda Aviões do Forró, uma das principais do Forró Eletrônico 

no nordeste brasileiro,10 configuram um importante agenciamento entre as sonoridades ditas 

centrais e periféricas, colocando em diálogo o Forró Eletrônico principalmente com o Pop e 

suas Divas internacionais (Regev 2013, 33). É o caso das versões “Se Não Valorizar”,11 “Vai 

Vaza”12 e “Vou Deixar Ele Ir”,13 todas contidas no repertório de Aviões do Forró e cantadas 

por Solange Almeida, a voz feminina da banda. Elas são versões para as seguintes canções-

base pop, respectivamente: “Umbrella”14 e “Work”,15 de Rihanna, e “Chandelier”,16 de Sia. 

Da mesma forma que “Bole Rebole”, essas versões tomam emprestada a base melódica da 

canção-base e aplicam práticas e elementos do Forró Eletrônico, dialogando diretamente com 

a canção-base e se diferenciando a partir de seus elementos regionais e característicos. 

A música Pop internacional tem na categoria estética das Divas Pop uma das suas importantes 

vertentes. Segundo Regev (2013, 33-34), sua estrutura é organizada ao redor de projeções e 

dramatizações de empoderamento da figura feminina, inclusive por vezes se emancipando 

de elementos hegemônicos do Rock tradicional, como a masculinidade, e alcançando status 

em outras mediações identitárias, como é o caso de Madonna e Beyoncé. Nos exemplos das 

versões de Aviões do Forró podemos observar esse isomorfismo das Divas Pop internacionais 

Rihanna e Sia com a vocalista feminina do Aviões do Forró, Solange Almeida, uma espécie 

de diva periférica. Nestes exemplos, é possível notar mais uma vez como é necessário estar 

além dos binarismos usuais. Apesar de fazerem parte do mainstream pop, Rihanna e Sia, são 

referenciadas como contrapontos femininos aos aspectos heteronormativos do Rock, ou 

10. Ver mais em Trotta 2009b; Monteiro e Trotta 2008.

11. Disponível em:< https://www.youtube.com/watch?v=s4e3u9kfWQw >. Acesso em: 10 abr. 2017.

12. Disponível em:< https://www.youtube.com/watch?v=6DJOBcr3La0 >. Acesso em: 10 abr. 2017.

13. Disponível em:< https://www.youtube.com/watch?v=T88oJVlzFYY >. Acesso em: 10 abr. 2017.

14. Disponível em:< https://www.youtube.com/watch?v=CvBfHwUxHIk >. Acesso em: 10 abr. 2017.

15. Disponível em:< https://www.youtube.com/watch?v=HL1UzIK-flA >. Acesso em: 10 abr. 2017.

16. Disponível em:< https://www.youtube.com/watch?v=2vjPBrBU-TM >. Acesso em: 10 abr. 2017.
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seja, podemos pensar outras linhas de fuga a partir daí. Apesar de pertencerem ao centro, 

sua produção musical é conflitiva com alguns aspectos hegemônicos, o que permite esse 

agenciamento isomórfico com Solange Almeida, cantora do Aviões do Forró, que de acordo 

com Trotta (2009b) reconfigurou a usual ausência do feminino no Forró Pé-de-Serra.

As três versões citadas, “Se Não Valorizar”, “Vai Vaza” e “Vou Deixar Ele Ir” são cantadas 

somente por Solange Almeida, que normalmente em outras canções divide o palco com o 

vocalista masculino da banda, Xande. As letras dessas versões, entoadas por ela, confluem 

para a ideia de um outro papel do feminino, como na primeira estrofe de “Se Não Valorizar”: 

“Se não valorizar / Com certeza você vai me perder / Embora eu te ame sim / Eu juro não vou 

suportar / Ver você me enganar / Cansei de perdoar / Se liga no que eu vou dizer / Me amo 

mais do que a você”. 

Esta ideia se repete nas outras duas versões, inclusive já no título das canções. O eu lírico 

feminino trabalha resignado com a ideia da separação em “Vou Deixar Ele Ir”, versão de 

“Chandelier”, de Sia, e até de maneira mais enfática manda o parceiro embora mais diretamente 

em “Vai Vaza”, versão da música “Work”, de Rihanna.

Diferentemente da pilhéria presente na tradução musical de Los Bregas, aqui estamos diante 

de agenciamentos em que o reconhecimento das versões originais parece conectá-las aos 

acionamentos do feminino evocados pelas divas pop. Neste caso, o prazer do reconhecimento 

das matrizes parece estar mais atrelado à força desses laços do que a qualquer forma de 

exercício de desconstrução irônica das matrizes. No entanto é preciso atentar que não se 

pode alegar que a força distintiva dos agenciamentos afirmativos do público adolescente e 

homoafetivo pelas Divas Pop permaneça nas versões do Forró Eletrônico, gênero que tem 

como característica performática hegemônica a dança de “casais heteronormativos de idades 

variadas”.

O diálogo com as Divas Pop a partir de versões acontece de forma mais evidente com um dos 

principais nomes do Tecnobrega, Gaby Amarantos. A cantora foi comparada no início de sua 

carreira à Diva Pop Beyoncé, sendo chamada de Beyoncé do Pará. Além das características 

físicas de ambas e do posicionamento da marca feminina no palco, as duas cantoras estão ligadas 

por uma canção-base e uma versão periférica. O hit “Single Ladies”,17 de Beyoncé, ganhou uma 

versão Tecnobrega, chamado “Hoje Eu Tô Solteira”,18 cantada por Gaby Amarantos.

Assim como “Bole Rebole”, as versões realizadas pelos Aviões do Forró e Gaby Amarantos 

são canções criadas a partir de uma canção-base, respeitando algumas ideias, como é o caso 

da expressão isomórfica da estética das Divas Pop por Solange Almeida, vocalista dos Aviões 

do Forró, e Gaby Amarantos. No entanto, essas versões se emancipam da canção-base e 

constroem seus próprios elementos estéticos. No caso das versões realizadas pelos Aviões 

do Forró, o uso da sanfona para realizar os riffs dá o tom regional e insere-se em um jogo 

com o que seria considerado autêntico do Forró. No caso de “Hoje Eu Tô Solteira”, de Gaby 

Amarantos, as diferenças estéticas para a canção-base “Single Ladies” estão nas texturas 

sonoras características do gênero musical Tecnobrega, com sua batida eletrônica marcada. 

17. Disponível em:< https://www.youtube.com/watch?v=4m1EFMoRFvY >. Acesso em: 10 abr. 2017.

18. Disponível em:< https://www.youtube.com/watch?v=wd-RHOdAOVE >. Acesso em: 10 abr. 2017.
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Em pesquisa semelhante à realizada com o Forró Eletrônico e suas versões no Youtube, 

apesar de ter essa prática também sido usada, não se encontram tantas versões Sertanejas de 

canções internacionais como no caso do Forró Eletrônico. As principais versões Sertanejas 

que aparecem adicionam elementos sonoros do Sertanejo respeitando o sentido da letra 

da canção original, como em “Esta noite foi maravilhosa”,19 versão de Leandro e Leonardo 

para “Wonderful Tonight”,20 de Eric Clapton; e “Um Homem Quando Ama”,21 versão de 

Chitãozinho e Xororó para “Have You Ever Really Loved a Woman”,22 de Bryan Adams. 

Apesar de procurar não romper tanto com o sentido original da música, essas versões 

produzem certo incômodo pois reiteram o lugar heteronormativo mainstream das matrizes, 

consideradas parte do cancioneiro Album Oriented Rock (Frith 1998, 78), usualmente baladas 

oriundas do Rock canonizadas pelas estações de rádio norte-americanas voltada para a classe 

média que supostamente não acompanha mais os novos lançamentos do Rock. Será que neste 

caso estaríamos diante de uma certa estabilização da escuta do Sertanejo, tendo em vista o 

acionamento de suas matrizes de versões, e da juvenilização como traço do Forró Eletrônico?

As versões do Sertanejo aqui apontam também para uma alocação do Sertanejo em um 

repertório pop global. Se esse flerte com o mainstream internacional pode trazer uma espécie 

de desterritorialização em relação às referências à música caipira, por outro lado, parecem 

conectar seus ouvintes a uma escuta cosmopolita que possui como característica um certo 

assujeitamento dos ouvintes locais, tal como proposto por Regev (2013, 172). 

Mas como temos sinalizado, estas traduções são complexas e envolvem diversas camadas 

de produção de sentido, seria difícil manter afirmações tão categóricas, apesar de não 

deixarmos de reconhecer que as temporalidades e os agenciamentos das matrizes acionadas 

nos processos de tradução podem nos dizer muita coisa sobre os gêneros musicais em que 

as versões estão assentadas. Mesmo porque elementos como a ironia e a materialização de 

um outro feminino também são apropriações que envolvem contradições presentes em suas 

próprias regionalidades. Assim reiteramos com Rincón a necessidade de pensar as inúmeras 

linhas de fuga presentes no pop-popular a partir da ideia da bastardização, ou seja,

Não se trata de “tenhamos meios de conteúdo politicamente corretos”: sem 

racismo, sem machismo, sem homofobia, sem classicismo. Não. Porém, assumir 

o racismo, o machismo, a homofobia, o classicismo faz parte da conflitividade 

da sociedade, do relato e do agonismo político; assumir que são mais do que 

assuntos, são também, formatos, estéticas e narrativas. Assim como na cidade 

se trata de não negar o conflito, mas sim de o processar de maneira agonística, 

o relato midiático tem como constitutivo o conflito (e não somente conteúdos). 

A diferença política está em como e por quais vias se resolve o conflito. E os 

modos de resolver o conflito se concretizam no modo do relato (Rincón 2016, 

41). 

19. Disponível em:< https://www.youtube.com/watch?v=xWyR1KWpMsQ >. Acesso em: 10 abr. 2017.

20. Disponível em:< https://www.youtube.com/watch?v=vUSzL2leaFM>. Acesso em: 10 abr. 2017.

21. Disponível em:< https://www.youtube.com/watch?v=B8sWKb0YN-4 >. Acesso em: 10 abr. 2017.

22. Disponível em:< https://www.youtube.com/watch?v=hq2KgzKETBw >. Acesso em: 10 abr. 2017.
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Deste modo, inspirados em Georgina Born (2011, 377-378), acreditamos que as traduções 

musicais entre mainstream e periferia são importantes articuladoras dos quatro planos 

de mediações sociais que configuram, de modo fluído e não hierárquico, a constelação 

de mediações do universo da música proposta pela autora, ou seja, 1) relações sociais em 

torno de performances, práticas coletivas e divisão de papéis inerentes ao mundo da música 

2) vivências em torno de “comunidades imaginadas” agrupando seus participantes em 

públicos e coletividades baseadas em experiências musicais, 3) agenciamento da música 

pelas formações etárias, étnicas, sociais e de gênero e 4) vínculos estabelecidos entre 

música e formas sociais amplas,  geralmente implicadas nas bases dos sistemas de produção, 

reprodução e transformação da música, que envolve aspectos mercadológicos e sociais. 

Observando os diferentes caminhos das traduções das matrizes observadas no Tecnobrega, 

no Forró Eletrônico e de modo inicial, no universo da música sertaneja, vamos perceber como 

a mediação dos gêneros musicais torna-se elemento fundamental para compreendermos a 

complexidade destes processos. Assim,

Em resumo, minha discussão de gênero como um ponto assumido de 

convergência ou tradução entre figuras estéticas, comunidades musicais 

imaginadas e uma ampla formação de identidade, destina-se a desestabilizar 

o que é tantas vezes tomado como regularmente unido. Ao invés de qualquer 

vínculo assegurado entre música e amplas formações sociais, é analisando 

o gênero como uma sucessão de mediações mútuas entre duas entidades 

históricas auto-organizadoras –formações musicais (de um lado) e formações 

de identidades sociais (de outro lado)– que podemos compreender o modo 

como amplas formações de identidades sociais são refratadas na música e como 

gêneros musicais se entrelaçam a formações sociais em desenvolvimento (Born 

2011, 384).

Abordar a canção como dispositivo expressivo nos permite observar um intricado processo 

de mediações que envolvem traduções, agenciamentos, valorações, performances de gênero 

e de gosto. 

Mediação, neste sentido, descreve uma casualidade não-linear; mapeia fluxos, 

interrupções e paradas que descrevem o devir ou autoprodução da realidade 

ou melhor, realidade-sempre-configurada. Mediação é o movimento de eventos 

ou corpos de um conjunto de relações para outras como se elas estivessem 

constantemente devindo alguma coisa diferente do que são. É o espaço entre o 

virtual e o atual, o devir atual (Grossberg 2010, 191).23

As traduções das versões que vimos ao longo deste trabalho são percurssos que nos permitem 

observar a materialização de expressividades estéticas, sociais, políticas e econômicas dos 

trânsitos musicais entre centro e periferia. Um importante articulador destas mediações são 

as relações estabelecidas entre a articulação dos gêneros musicais das canções base e de suas 

traduções para os gêneros musicais das versões surgidas nas periferias do globo. 

23. “Mediation, in this sense, describes a non-linear causality, it maps the flows, interruptions, and breaks that describe 

the becoming or self-production of reality or, better, reality-always-configured. Mediation is the movement of events or 

bodies from one set of relations to another as they are constantly becoming something other than what they are. It is the 

space between the virtual and the actual, of becoming actual”. Tradução nossa.
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Como vimos, os gêneros não são somente sonoridades, eles envolvem aspectos ideológicos, 

redes sociais, práticas comerciais e experiências que possuem como centro nevrálgico as 

expressões musicais. Antes de funcionar como uma camisa de força ou uma etiqueta de 

gaveta, os gêneros musicais pressupõem conflitos e negociações que envolvem processos de 

comunicação dinâmicos. 

As articulações presentes neste jogo dos gêneros musicais pressupõem agenciamentos 

mercadológicos (direcionamentos e embalagens), textuais (estratégias de produção de 

sentido inscritas nos produtos musicais) estéticos (possibilidades de experiências atreladas às 

expressões audiovisuais da música), técnico-formais (produções, rotulações e endereçamentos 

de circulação) e sociais (interpelações, recepções, recomendações e apropriações). Não há 

fronteiras rígidas entre estes agenciamentos e sim, mediações. Assim,

A socialidade, mediação que articula matrizes culturais e competências de 

recepção, deixa ver os modos e usos coletivos de comunicação, as relações 

cotidianas que as pessoas estabelecem com os meios, gêneros e formatos 

midiáticos (Gomes 2011, 119).

Os processos de tradução aqui observados são agenciados pelos gêneros musicais em 

seus modos de interpelação isso, não podemos deixar de reconhecer, envolve embates e 

desqualificações nos processos de apropriação do mainstream pela periferia, o que, como não 

poderia deixar de ser, envolve acionamentos de gosto. Assim, para tentar dar conta deste 

emaranhado de percursos de gosto que envolvem as versões é importante pensar que nem 

todo valor é construído de maneira opositiva, como nos parece fazer crer o suposto embate 

original/cópia. Como aponta Pereira de Sá,

Cultivar o gosto por um gênero ou estilo musical é portanto um processo ou 

um evento –sempre inacabado, sempre em construção– onde as noções de afeto 

ou de paixão não podem ser colocadas de lado pelo pesquisador. Processo no 

qual actantes atualizam esses afetos e sensações a partir de mediações bastante 

heterogêneas –do álbum tocado no MP3 ao show ao vivo, por exemplo, que 

atuam como mediadores a fim de dar concretude à experiência musical de 

maneiras múltiplas– (2014, 544).

Entre a matriz e a versão: o balançar da estrutura da obra de arte de Benjamin a partir 
dos princípios da Cibercultura
 

A expressões isomórficas observadas nas relações entre as canções-base e suas respectivas 

versões agenciam diálogos entre centros e periferias, partindo de elementos comuns para 

realizar sua diferenciação estética a partir de particularidades, como é o caso do Sertanejo, 

Forró Eletrônico e Tecnobrega. No entanto esses diálogos não acontecem de maneira amistosa. 

Eles são pautados também por tensões, controvérsias, embates e discussões, como apontam um 

dos resultados de uma rápida navegação com as palavras chave “Forró Eletrônico” e “versões” 

no Youtube: “Full Rock: 10 músicas desgraçadas por bandas de Forró”. Essa reivindicação da 

essência da matriz como obra de arte fechada e não reproduzível mostra que uma certa noção 

de destruição da aura da obra de arte ainda é parte do imaginário de seus consumidores, 

mesmo sendo de produtos forjados a partir da materialidade de sua reprodutibilidade técnica. 
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O discurso de que as versões periféricas “desgraçam” a obra de arte é recorrente e uma das 

importantes bases para nossas considerações finais.

Durante o desenvolvimento deste artigo, pretendemos construir uma das muitas abordagens 

que são possíveis para investigar o fenômeno das versões dentro do campo da produção 

musical. Essa abordagem acabou por colocar em jogo duas formas de observação deste 

fenômeno: uma, pela qual acredita-se que uma obra perde parte de seu valor de culto à medida 

que ela é reproduzida; e outra, a partir da prática remix, situada no contexto da cibercultura, 

que defende o uso de práticas de cópias, colagens e mixagens como possibilidades criativas de 

abertura de um produto cultural. Tal questão também é observada por López Cano. Segundo 

ele, 

As principais teorias oscilam entre as que concedem à gravação o estatuto 

ontológico de obra autográfica eterna e aquelas que consideram a música popular 

como uma imensa rede intertextual onde cada canção é uma enunciação24 (2011, 

57).

Parece-nos, entretanto, que se conseguirmos sair desse binarismo que coloca de um lado o 

esvaziamento das profundidades nos processos de reprodutibilidade ou as potências auráticas 

das novas formas de reprodução, podemos pensar um terceiro vetor como importante fator 

de valor desses novos processos de circulação da música: a materialização do valor do popular 

na cultura pop.

Ao analisar o fenômeno das versões por esse viés damos margem para algumas questões 

relacionadas à forma e à reprodutibilidade das canções em suas versões a partir de dois prismas 

distintos. Por exemplo, quando alguém faz uma compilação de 10 versões de Forró Eletrônico 

e fala que elas “desgraçaram” as canções-base do Rock, esse ponto de vista está baseado em 

uma forma de enxergar a obra de arte de forma fechada, através de seus copyrights e de forma 

autoral, buscando sua essência e autenticidade e, ao mesmo tempo, negando sua abertura a 

outro nicho, externo ao hábitat natural em que a canção nasceu. Quando, por outro lado, os 

DJ’s trabalham com a mixagem de músicas e sons, a troca de influências globalmente distantes, 

a coautoria e a assimilação e sobreposição destas formas de produção, essa personagem está 

se baseando em princípios da conectividade, da disponibilidade, da abertura e dos direitos 

livres (copyleft), comuns da cibercultura. Mas aqui, parece-nos ainda se está diante de um jogo 

perigoso entre o popular como massivo (em sentido negativo) e o pop como cult. No entanto, 

apontamos para um terceiro elemento em jogo para além deste jogo de cartas marcadas.

O bastardizado como marca do popular propõe que não há pureza comunicativa 

nem nas identidades outras (the other, o colonizado), nem nas tecnologias 

narrativas do mesmo (o colonizador hegemônico). O bastardizado nomeia 

o que habita o popular, esses jogos de sentidos impuros que combinam 

expressivamente o midiático com o arcaico, as estéticas do mainstream com os 

referentes de identidade (Rincón 2016, 45).

24. “Las principales teorías oscilan entre las que otorgan a la grabación el estatuto ontológico de obra autográfica-eterna 

y aquellas que consideran la musica popular como una inmensa red intertextual donde cada canción es una enunciación”. 

Tradução nossa.
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 Neste sentido, como sugere López Cano (2011, 68), optamos neste artigo por não tratar como 

“canções originais” as versões de referência, por exemplo. Entre outros motivos, fizemos esta 

escolha para não colocarmos a canção-base como algo “original” de um lado e a versão como 

“não-original”, de outro lado. Acreditamos que a discussão sobre originalidade, autenticidade 

e autoria é de bastante importância para o presente assunto e encontra grandes contribuições 

em López Cano (2010, 171-185; 2011, 57-82).  

O desgosto em relação à transgressão que a versão executa na canção-base também é um ponto 

que o artigo não se ateve e pode ser bastante frutífero caso pesquisado. As noções de gosto 

e valor (Janotti Jr. 2014, 25-35) podem nos ajudar a perceber que a diferenciação de certos 

gêneros musicais é dada a partir de valores culturais que eles agenciam. A “desgraça” que o 

Forró Eletrônico pode ter feito com as canções de Rock podem ser pensadas, por exemplo, a 

partir da posição canônica heteronormativa que o Rock possui no imaginário musical global e 

a posição periférica do Forró Eletrônico que, a partir de suas versões, “sujariam” as canções-

base.

Neste sentido, para ir além propomos que canções de Pop, Rock, Forró e Sertanejo, apesar 

de toda singularidade que as separam, deveríamos reconhecer que esses gêneros musicais 

fazem parte de estruturas e modulações sensíveis que se estabilizaram por praticamente todo 

o globo nos últimos cem anos. Para dizer o mínimo, estes gêneros musicais partilham entre 

si não só o formato canção, bem como modos de reprodução e apropriação estabelecidos por 

ouvintes e pela indústria da música. De outro lado, não se pode menosprezar as diferenças 

econômicas e sociais que entram em cena nos jogos de tradução das matrizes. Os fluxos e as 

barreiras alfandegárias que circulam através das reprodutibilidades da música pop pressupõem 

abertura para popularização de partilhas sensíveis que podem ser ao mesmo tempo inclusivas 

(conectando cosmopolitismos), exclusivas (distinções sensíveis), bem como excludentes 

(quando a afiliação ao mainstream global serve como elemento desqualificador do regional).

O popular inclui não somente a cultura popular mas também as linguagens e 

lógicas que as pessoas usam para fazer sentido de, para se localizarem, para 

calcular suas escolhas, em suas vidas cotidianas e seus mundos sociais. O popular 

aponta não somente para o cotidiano, mas para um reino do senso comum (no 

sentido gramsciano) como um terreno de disputas (Grossberg 2010, 208).

No intricado enredamento pop-popular, as versões das canções aqui tratadas apontam 

para as possibilidades abertas por esses exercícios de transtraduções como máquinas de 

reterritorialização em que as pilhagens culturais são articuladas através da “bastardização”, ou 

seja, agenciamentos que atravessam a música pop através de suas formas de materializar tanto 

o “popular” como o “periférico”.
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In Memoriam
Ángel Parra (1943-2017)

Patricio Brickle
Doctor en Filosofía, Universidad París VIII
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Melancolía y nostalgia, quizás, podría ser el sello de los versos compuestos por nuestros 

cantautores de la canción chilena. Pero no es una nostalgia por el pasado, sino por el tiempo 

venidero, por los sueños, por los anhelos, por la posible conquista de una vida más próxima a 

lo justo, al respeto. Son constatadores de su tiempo, de nuestro tiempo. Registradores de los 

detalles que van configurando nuestras realizaciones y fracasos. Músicos que empuñan sus 

manos y exhalan su voz al futuro, a los de hoy.

El canto popular chileno tiene antigua data. Ya a fines de los años 50, Violeta Parra recopilaba 

el folklore nacional, recorriendo el país de punta a punta, aprendiendo de los cultores que 

cultivaban un saber ancestral musical, dando lugar con ello a la conformación de una cultura. 

Luego vendrá la Peña de Los Parra y la aparición de jóvenes cantantes que ya cantaban sus 

propias composiciones: Patricio Manns, Víctor Jara, Isabel y Ángel Parra. Mucho antes que 

Cabrel o Dylan. Vienen tiempos de decisiones, de compromisos, de manifiestos; y la canción 

se torna en una herramienta de conquistas sociales, mas sin dejar de ser nunca canción de 

amor.

Pero nada detiene al arte, nadie detiene al artista. No hay represión ni control estatal que 

socave y destruya su fuerza creativa. Entonces, siempre, en los silencios, en las esquinas, 

en los recovecos; se siguió haciendo la canción urbana, como la llamaba Eduardo Peralta. 

Así, la canción chilena tomaba las formas más diversas: bossa nova (Hugo Moraga), fusión 

(Congreso), rock progresivo (Los Jaivas, Los Blops). Y, luego, vuelta al sonido de los albores, 

al sonido de la guitarra y la voz, de los encuentros universitarios, de ese caset que corría de 

mano en mano: Daniel Campos, Osvaldo “Gitano” Rodríguez, Fernando Ubiergo. Músicos que 

interpretan a nuestros propios músicos y sus propias composiciones, ya no las composiciones 

de unos otros que cantaban para sus propios mundos. Más de dos décadas separan a Schwenke 

y Nilo y a Santiago del Nuevo Extremo de las primeras canciones de Violeta Parra (tradición), 

pero la cercanía es estrecha, su signo es el mismo: melancolía y nostalgia. Así se construye una 

cultura, así se va tornando en tradición, así se llega a apropiar una identidad.

Conocí a Ángel Parra hace una década, en París. Sabía de él desde mi temprana niñez, durante 

la cual escuché una y otra vez en un viejo caset “Cuando amanece el día”. La limpieza de 

su guitarra y la claridad de su letra me sorprendían y emocionaban. Me estremecía su voz. 

Letra viva y vivaz hecha voz, registro y cuño de una época y de un pensar. Ángel fue y es el 

corazón de un canto dirigido a lo humano y al amor. Canción de amor fue lo suyo. Fue un 
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amigo gigante y me entristece su partida. Estábamos trabajando sobre su próximo concierto 

en Hanoi, Vietnam, que realizaría junto a su hijo Ángel en los próximos meses. Vietnam estaba 

pendiente y esa espera lo agitaba.

Nuestros encuentros fueron recurrentes cuando residí en París. Se me hacían breves. Ángel 

siempre se hizo el tiempo para compartir, ya fuese alrededor de un plato de “guatitas” en el 

restaurant portugués –el de los obreros, como me decía– en las proximidades de la estación 

del metro Pernety, o bien al finalizar uno de sus conciertos dedicados a su madre, Violeta, 

y a George Brassens. Matías Pizarro lo acompañaba en el piano. Músico y compositor de un 

notable disco: “Pelo de rata”.

Recuerdo cuando asistí en París al estreno oficial de la película chilena “Violeta se fue a los 

cielos” del Director de cine chileno Andrés Wood, película inspirada en el libro de Ángel. 

Reitero con majadería la palabra chileno, porque el fenómeno acontecido en ese momento 

parecía ser el precipitado justo del trabajo “silencioso” desarrollado por nuestros intelectuales 

hace ya varias décadas en esa ciudad y en ese país. Después de ver la película de Wood –con 

palabras iniciales de Ángel y del actor francés Thomas Durand, quien interpreta al último 

amor de nuestra poetisa Violeta Parra– regresamos a nuestra casa con la alegría de haber 

presenciado algo especial. La conformación de la tradición y la muestra de una identidad, 

de un patrimonio. En casa encendimos la radio, France Culture, y justo había un programa 

dedicado a la Violeta, con entrevistas a Ángel e Isabel, a Alejandro Jodorowski y Jorge Edwards.

Unos meses después, invité a Ángel a cenar con los filósofos Jeffrey Barach, Patrice Vermeren 

y Carlos Contreras, en París. Cuando Ángel se despidió de todos nosotros y partió rumbo a 

otro compromiso, Jeffrey preguntó, ingenuamente, quién era Ángel, y Patrice exclamó: Il est 

une legende! 

Gracias Ángel, amigo, por tu legado, amor y fidelidad por lo propio, por forjar con tu arte un 

modo de ser genuino, que constituye de modo originario un caminar hidalgo por el mundo.

Hanoi, marzo 2017

R
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Constituciones de la congregación de Nuestra Señora 
de la Antigua de la Catedral de México

Javier Marín-López
Área de Música, Universidad de Jaén

marin@ujaen.es

Como complemento al artículo “Asistencia social, identidad peninsular y devoción mariana 

en una cofradía novohispana de músicos de mediados del siglo XVII” incluido en este 

mismo número, se ofrece a continuación una transcripción íntegra de las constituciones 

de la congregación de Nuestra Señora de la Antigua de la Catedral de México. Remitimos, 

por tanto, a ese texto para conocer el contexto en el que fueron elaborados los estatutos y 

un amplio resumen de su contenido. Más allá de las hipótesis planteadas, entendemos que 

la publicación íntegra de estas constituciones constituye per se una aportación relevante al 

acervo documental de la historia de la música y de las cofradías novohispanas, al ser una de 

las escasas hermandades conformadas mayoritariamente por músicos de cuyas constituciones 

se tiene constancia. Se pretende así no solo profundizar en el mejor conocimiento de estas 

cuestiones, sino también incentivar su estudio y posibilitar futuros análisis comparados. El 

documento se encuentra en el Archivo General de la Nación de México D.F., Ramo Bienes 

Nacionales, Vol. 1028, Exp. 3, 30 de octubre de 1684, Fols. [1]-[7]. Para la transcripción del 

documento se ha modernizado el texto conforme al uso del castellano actual, desarrollando 

las abreviaturas y añadiendo tildes y signos de puntuación cuando ha sido necesario para 

facilitar su lectura. Se indican entre corchetes los cambios de folio cuando corresponde.

Constituciones de la sagrada congregación de Nuestra Señora de la Antigua

En el nombre de la Santísima Trinidad, Dios Padre, y Dios Hijo y Dios Espíritu Santo que vive 

y reina en todos los siglos de los siglos y de la Santísima Virgen María, Madre de Dios, Señora 

y Abogada nuestra del título de la Antigua, concebida sin mancha de pecado original en el 

primer instante de su ser y a mayor honra y gloria suya.

Notorio sea a todos los que las presentes vieren cómo nos los hermanos y congregantes de la 

congregación de Nuestra Señora de la Antigua, sita en su capilla en esta Santa Iglesia Catedral 

Metropolitana de México, conviene a saber, el licenciado señor don García de Legazpi y 

Velasco, tesorero de esta dicha Santa Iglesia y sacristán mayor de ella; licenciado don Juan de 

Sagade Villar [y] doctor don Alonso Alberto de Velasco, curas del Sagrario de esta dicha Santa 

Iglesia; licenciado Manuel Delgado, cura de noche en dicho Sagrario; los licenciados Agustín 

Carrión, maestro de ceremonias, don Nicolás de Rivas y Juan de Dios Salinas, sochantres; 

José de Lombeyda, Martín de Tolosa, Marcos Romero, don Juan de la Barrera, Domingo de 

Zúñiga, Bartolomé Rosales, José de Trejo, Diego de Aranzamendi, Bernabé de Castro, don Luis 

Cayrasco, Pedro de Vega y Vique [y] Alonso Gómez de Robles, todos presbíteros capellanes 

de coro en esta dicha Santa Iglesia; Tomás Sánchez, Joaquín de los Santos y Diego de Ávila, 

acólitos; los licenciados Alonso Zamusgado, celador, don Francisco Orsuchil, organista; 
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Francisco de Herrera y Gabriel de Santillana, sacristanes menores presbíteros; Diego de la 

Vega, pertiguero; Andrés de Fuentes, relojero; licenciado Diego de Quevedo, confesor; los 

licenciados Juan López, Juan de Espinosa, Agustín de Leiva [y] José de Loaysa, presbíteros; 

Guillermo de Carvajal, Juan Santos Rodríguez, Carlos de Aguilar, Andrés de Mascareñas, 

licenciado Pedro Moreno, presbíteros; Pedro de la Cruz, Francisco Astacio, Nicolás Bernal, 

José de Espinosa [y] Bernardo Meléndez, músicos y ministriles de la capilla de esta dicha 

Santa Iglesia; Domingo Lagunas, Tomás Maldonado y Sebastián de Mesa, sacristanes en el 

Sagrario de los curas de ella; José Gutiérrez Maldonado y Antonio Gutiérrez, maestros de 

boticario; y Pedro de la Parra, maestro de cerero; Nicolás Rodríguez de Guzmán y el capitán 

Bernardo de Mendoza, contadores de esta dicha Santa Iglesia, decimos que por cuanto con 

ocasión de haber muerto el licenciado Simón de Frías, sacristán menor de esta dicha Santa 

Iglesia y mayordomo que fue muchos de esta congregación, nos juntamos el día 23 de este 

presente mes y año a tratar y conferir lo conveniente a la conservación y mayores progresos 

de esta dicha congregación, y habiéndose leído las escrituras de su fundación, la una que 

otorgaron los ministros y sirvientes de esta dicha Santa Iglesia [fol. 1v] que a la sazón lo eran 

con licencia in voce del ilustrísimo señor doctor don Juan de Mañozca, arzobispo que entonces 

era de este arzobispado, y asimismo con licencia expresa in scriptis de los señores venerable 

Deán y Cabildo de esta Santa Iglesia y con asistencia e intervención del señor doctor don 

Juan de Poblete, chantre que entonces era de ella, y en virtud de especial y amplia comisión 

que para ello tuvo de los dichos señores venerables Deán y Cabildo para el ajuste y admisión 

de los pactos y condiciones que se habían propuesto por dichos ministros y sirvientes, su 

fecha de dicha escritura en esta ciudad de México a 5 días del mes de octubre de 1648 años 

ante Antonio de Zarauz, escribano real. Y asimismo la otra escritura que otorgaron los curas 

que entonces eran del Sagrario de esta Santa Iglesia, su fecha a 20 de dicho mes y año ante 

dicho escribano real, en que se obligaron y a sus sucesores a remitir y perdonar a todos los 

ministros y sirvientes de esta Santa Iglesia los derechos parroquiales de nuestros entierros 

en correspondencia de nuestra recíproca obligación, y con las calidades y condiciones que 

en ellas más largamente se contienen a las cuales nos remitimos. Y reconociendo no haberse 

prevenido en ellas lo necesario para su gobierno, perpetuidad y permanencia, habiéndose 

conferido y votado por todos salió resuelto por la mayor parte que esta congregación se redujese 

a mejor forma y se erigiese canónicamente con autoridad ordinaria y para ello se formasen las 

constituciones necesarias y convenientes en orden al mejor y más exacto cumplimiento de los 

pactos y condiciones de dichas escrituras, cuya formación se cometió al doctor don Alonso 

Alberto de Velasco, cura propio de esta Santa Iglesia, abogado de presos y consultor del Santo 

Oficio de la Inquisición de esta Nueva España, y al bachiller Bartolomé de Rosales, capellán 

de coro y secretario de cabildo en esta dicha Santa Iglesia. Y habiéndolas formado y traídose 

a esta junta y leídose en presencia nuestra, todos de un acuerdo y conformidad habiéndolas 

oído y entendido, las hubimos por bien hechas y por lo que nos toca las ratificamos, las cuales 

son del tenor siguiente.

Constituciones
 

1ª. Queremos y ordenamos que para el gobierno de esta nuestra congregación se elijan un 

prefecto que sea la cabeza de dicha congregación, seis consiliarios, un tesorero, un secretario 

y un sacristán de nuestra capilla.
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2ª. Las cuatro clases de que ha de ser el prefecto. Que por cuanto esta congregación se 

compone de cuatro clases de eclesiásticos que son la primera de algunos señores prebendados 

de esta Santa Iglesia que siempre se han dignado de honrar y autorizar esta congregación 

como congregantes de ella. La segunda de los curas del Sagrario de esta Santa Iglesia en 

virtud del pacto y recíproco concierto que hicieron con los ministros de ella. La tercera de 

los capellanes de coro de esta Santa Iglesia y la cuarta de los músicos de la capilla, ordenamos 

y disponemos que para [fol. 2r] que en todo haya la hermandad, unión y conformidad que 

se debe y todos gocen de lo honorífico y oneroso del cargo de prefecto, se elija el primer 

año que es el presente en que estamos y se da forma a estas constituciones por prefecto 

de esta venerable congregación a uno de los señores prebendados de esta Santa Iglesia que 

actualmente se hallan congregantes de ella, suplicando a sus maestros como se lo suplica esta 

congregación con los más obsequiosos afectos que puede se dignen de entrar y aceptar el 

turno de elegibilidad para el mayor lustre y autoridad de esta congregación y sus mayores 

aumentos que esperamos con su patrocinio. Y el segundo año se elija por prefecto uno de 

los curas propietarios del Sagrario de esta dicha Santa Iglesia, atento a que en el tiempo 

pasado que ha existido esta congregación desde su primera fundación ha experimentado su 

benevolencia, afecto y aplicación con que han asistido al favor y autoridad de ella por sus 

personas en todos sus actos públicos y concurrencias, esperando de su celo y autoridad que 

ayudarán al lucimiento de dicha nuestra congregación. El tercer año se elegirá por prefecto 

uno de los capellanes de coro de esta Santa Iglesia cuya puntualidad en la asistencia [y] exacto 

cumplimiento a las obligaciones de esta congregación es muy notorio. El cuarto y último año 

se elegirá por prefecto uno de los señores sacerdotes músicos de la capilla a quienes no se 

debió la menor parte en la primera erección y fundación de esta congregación, pues los que 

entonces concurrieron a promover la devoción a la imagen santísima de Nuestra Señora de la 

Antigua mostraron sus muy piadosos afectos y después los han continuado en las asistencias a 

todos los actos públicos, así festivos como funerales, los demás músicos que les han sucedido 

y actualmente se hallan en esta congregación, como también los capellanes de coro y demás 

ministros de esta Santa Iglesia congregantes de dicha congregación.

3ª. Elección de prefecto. Ordenamos que luego estén aprobadas estas constituciones y se 

pongan en ejecución [¿se da?]rá principio a la primera elección, y porque la de este primer 

año no podrá ser ajustada a los doce meses, ha de correr por ahora y no en lo adelante desde 

el día que se hiciere dicha primera elección hasta 24 de septiembre del año venidero de 

1686. Y las demás anualmente según lo dispuesto en la constitución antecedente, cuyo orden 

se ha de ir ejecutando en los años subsecuentes por los turnos que van referidos sin que 

pueda haber reelección de prefecto en segundo año, sino que la elección en cada uno se ha 

de hacer conforme a los dichos turnos, y acabado el cuarto se ha de volver al primero de los 

señores prebendados, con calidad de que por lo menos ha de haber tres de sus maestros que 

sean congregantes y elegibles. Y por cuanto experimentamos que en unas mismas personas 

concurren las dos calidades de capellanes de coro y músicos de la capilla, ordenamos que 

llegado el turno de capellanes pueda ser propuesto y electo cualquiera de los susodichos 

y que, aunque se siga inmediatamente el turno por músicos, no pueda por este respecto el 

mismo que fue prefecto como capellán de coro ser propuesto ni electo como músico en el 

año inmediato. Y la elección de prefecto se ha de hacer así para ahora como para los años 

venideros perpetuamente por votos secretos de toda la congregación, quedando electo para 

prefecto el que sacare mayor número de votos [fol. 2v].
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4ª. Elección de consiliarios. Ordenamos que los seis consiliarios se elijan este primero año por 

voto de todos los congregantes por no haber oficiales actuales que los elijan, y todos los demás 

años subsecuentes perpetuamente se elegirán por el prefecto y oficiales que lo hubieren sido 

aquel año, de los cuales dos consiliarios, los que parecieren más convenientes, quedarán en los 

mismos oficios por segundo año y no más, y lo mismo se observará en las demás elecciones de 

los años subsecuentes perpetuamente, encargando como encargamos a los electores de dichos 

consiliarios procuren elegir de todo el número de los congregantes los que parecieren que 

han de ser de mayor utilidad y hubieren acudido con más puntualidad al cumplimiento de sus 

obligaciones y asistencias públicas de las funciones que tiene nuestra congregación. 

5ª. Elección de tesorero. Ordenamos que el tesorero (que hasta ahora se ha intitulado 

mayordomo) que se hubiere de elegir sea por esta primera vez por votos de toda la 

congregación, y en los años subsecuentes solo por votos del prefecto, consiliarios y secretario. 

Y se procurará elegir la persona que se entendiere ha de acudir a este ministerio con mejor 

expedición y desembarazo, puntualidad y las demás buenas prendas que se requieren para 

semejante ministerio, el cual podrá ser reelecto en segundo y tercer año y no más, habiendo 

dado primero sus cuentas de lo que hubiere sido a su cargo, como se ordena adelante en la 

constitución 15, y esto es en atención al trabajo y ocupación que ha de tener, y que será bien 

que no se le cargue más tiempo, sino que se reparta el trabajo entre los demás congregantes 

que se hallaren idóneos y aptos para esta ocupación.

6ª. Elección del secretario. Ordenamos que el secretario que se hubiere de elegir al presente sea 

por la mayor parte de votos de toda la congregación y la persona más idónea e inteligente que 

se hallare para dicho ministerio, por ser de la importancia que es notorio para la dirección y 

aciertos en sus determinaciones, y porque es preciso que esté enterado así de las constituciones 

como de las escrituras, instrumentos, resoluciones, determinaciones de los cabildos y demás 

papeles y escrituras tocantes a esta congregación y su buen gobierno. Es calidad que una vez 

electo no se pueda remover si no fuere con muy justas causas que para su remoción hayan de 

concurrir, o lo renunciare por haber mostrado la experiencia que las frecuentes remociones 

del que ocupa este ministerio en otras comunidades, congregaciones o cofradías se han 

seguido considerables daños. Y las elecciones que en los demás años venideros se hicieren de 

secretario han de hacerse por el prefecto, consiliarios y tesorero.

7ª. Elección de sacristán. Ordenamos que el sacristán y procurador del culto divino de nuestra 

capilla se elija asimismo este año por votos de toda la congregación. Y en los subsecuentes 

perpetuamente solo por votos del prefecto, consiliarios, tesorero y secretario. Y sea la 

persona que con más cuidado, puntualidad, aseo y afectuosa devoción se espera acudirá al 

culto, limpieza y ornato de nuestra capilla, a quien por el continuo trabajo que ha de tener 

ordenamos puedan el prefecto y oficiales que se han de elegir asignarle alguna ayuda de costa 

o salario [fol. 3r] anual de las limosnas y propios de esta congregación que sea proporcionado 

y moderado según su prudencia y arbitrio les dictare, a cuya disposición lo remitimos, cuyo 

oficio dure asimismo por un año y, según se experimentare su cuidado y puntualidad, podrá 

ser reelecto todas las veces que al prefecto y oficiales pareciere, atendiendo siempre a la mayor 

utilidad de nuestra capilla y congregación, y no a la particular de los sujetos.

8ª. La forma que se ha de observar en las elecciones. Ordenamos que el orden y forma que se 

ha de observar en las elecciones de prefecto y oficiales perpetuamente haya de ser el siguiente: 

la de prefecto se ha de hacer el día 24 de septiembre en que se celebra la solemnidad del 

Marín-López.  “Const ituciones de la  congregación de Nuestra  Señora de la  Ant igua de la  Catedral  de México”.  Resonancias  21 (41):  165-176.



169

Dulcísimo Nombre de María en esta ciudad por la tarde, por votos de toda la congregación, 

saliendo electo el que tuviere mayor número de votos, y en caso de igualdad saldrá electo aquel 

por quien hubiere votado el prefecto que acabare de serlo, que así para este caso como para 

todos los demás en que hubiere igualdad de votos en los cabildos ha de preferir y prevalecer 

la parte por quien hubiere votado y votare. Y esta elección se hará por votos secretos con 

cédulas que prevendrá el secretario rubricadas de su mano por la parte de afuera, donde dará 

a los electores asentados los nombres de los propuestos como se ordena en la constitución 

siguiente. Y habiendo votado todos los Electores en dos urnas que se pondrán encima de una 

mesa, la una en que echarán la cédula del electo y la otra en que echarán las cédulas de los 

que no lo fueren. El prefecto, con asistencia de dos escrutadores que elegirá de los mismos 

de la congregación y los dos consiliarios más antiguos, regulará los votos ante el secretario, 

y el que tuviere mayor número de votos será electo como queda dicho. Y si durante el año 

acaeciese morir o hacer ausencia perpetua de esta ciudad, quedará en su lugar por prefecto el 

primer consiliario y continuará el gobierno hasta el día señalado por estas constituciones para 

elección de prefecto.

9ª. Lo que se ha de hacer cuatro días antes de la elección de prefecto y elección de cuatro 

consiliarios. Ordenamos que para la elección de prefecto y oficiales se haga con la providencia 

y acierto que conviene. El prefecto y oficiales que lo han sido el año antecedente se juntarán 

a cabildo cuatro días antes del [cabildo] en que se ha de hacer la elección en la parte y lugar 

que tuviese destinada y señalada para sus juntas, citando el secretario para ella con orden del 

prefecto y cédula ante diem a todos los consiliarios y tesorero, y avisándoles la hora a que se 

han de juntar, y estándolo dirá el prefecto el himno Veni Creator Spiritus y las preces que se 

acostumbran, e implorada la gracia del Espíritu Santo para los aciertos, leerá el secretario las 

constituciones que tocan a la elección de prefecto y oficiales para que todos estén advertidos 

de lo que deben hacer, y conforme a ellas se declarará la clase que se sigue en turno para 

prefecto en la elección que próximamente se ha de hacer, y de los sujetos de ella escogerán 

tres por votos de la mayor parte del prefecto y oficiales, los cuales se propongan a toda la 

congregación para que de ellos y no de otros elijan el prefecto que lo ha de ser el año siguiente 

conforme a lo dispuesto en la constitución antecedente. Después determinarán cuáles hayan 

de ser los dos consiliarios actuales que se han de quedar y continuar el segundo año, los cuales 

serán los que fueren más útiles y estuvieren mejor enterados de todo lo tocante al gobierno de 

esta [fol. 3v] congregación para que participen las noticias de todo lo conveniente al prefecto 

y oficiales nuevos. Y luego se elegirán los cuatro consiliarios que han de entrar de nuevo por 

la mayor parte de votos. E inmediatamente elegirán o reelegirán al tesorero conforme a lo que 

adelante se ordena en la constitución 15. Y últimamente elegirán o reelegirán el sacristán o 

procurador del culto divino de nuestra capilla conforme a lo dispuesto en la constitución 7, 

asimismo por la mayor parte de votos del prefecto y oficiales. Y en caso de igualdad de votos 

prevalecerá la parte por quien hubiere votado y votare el prefecto, según está ordenado en 

la constitución 8. Y todas las elecciones que se hubieren hecho de oficiales se asentarán en 

el libro de cabildos y el secretario hará auto para publicarlo el día de la elección de prefecto 

para que llegue a noticia de todos los que se hubieren elegido por prefecto y oficiales, el cual 

irá firmado del prefecto y oficiales que acaban. Y todo lo que en este cabildo de escrutinio 

se tratare, determinare y resolviere se tendrá secreto por lo mucho que conviene para evitar 

los inconvenientes que de lo contrario se suelen experimentar. Y bastará que el prefecto lo 

encargue y el secretario lo intime a todos los oficiales antes de principiar el cabildo. Y por 

fin de él dará el prefecto las órdenes que le parecieren convenientes al secretario para que se 

prevenga todo lo necesario para el día de la elección de nuevo prefecto y se avise a todos los 

congregantes.
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10ª. Juramento que han de hacer el prefecto y oficiales. Ordenamos que habiéndose hecho 

las elecciones de nuevo prefecto y oficiales y cumplídose con las obligaciones debidas y 

atenciones políticas (que no es necesario insinuarlas), se juntarán a cabildo el día que señalare 

el nuevo prefecto, y estando en él harán el juramento, así el prefecto como los oficiales, de 

hacer bien y fielmente sus oficios en la forma ordinaria, y de guardar las constituciones de 

esta congregación, y se leerán por el secretario las que tocan a las obligaciones del prefecto y 

cada uno de los oficiales para que más bien enterados y noticiados de ellas sepan lo que es de 

su obligación y procuren su exacto cumplimiento, y después tratarán los demás puntos que 

se ofrecieren.

11ª. Obligaciones del prefecto. Ordenamos y encargamos al que fuere electo por nuestro 

prefecto considere con atenta vigilancia el yugo que Nuestro Señor ha sido servido de poner 

sobre sus hombros y las obligaciones que trae consigo este cargo de prefecto y padre de esta 

congregación, asistiéndola en todo lo que sus fuerzas alcanzaren, procurando su conservación 

y mayores aumentos, solicitando el alivio y consuelo de todos sus congregantes, así en lo 

espiritual como en lo temporal, en todas las necesidades que se les ofrecieren y su posibilidad 

alcanzare, atendiendo primero al mayor culto, reverencia y devoción de Nuestra Señora de la 

Antigua, y secundariamente a la utilidad de sus hijos, los congregantes, que son los dos fines 

para que se fundó esta sagrada congregación, y en orden a ellos se valdrá de todos los medios 

que según su celo, piedad y prudencia juzgare convenir, procurando conservarlos a todos en 

paz, unión y caridad [fol. 4r] fraternal, y que se evite cualquier discordia que entre hermanos 

sacerdotes y eclesiásticos pueda ocasionar alguna nota, con lo cual irá siempre en aumento 

nuestra congregación y experimentará muchos acrecentamientos espirituales que son los 

que principalmente se deben solicitar. Y en orden a esto será el primero que con su buen 

ejemplo persuada a todos los congregantes el que deben dar a toda la república, asistiendo 

con puntualidad a las funciones así festivas como funerales de nuestra congregación, visita y 

consuelo de los enfermos de ella como más necesitados y a las demás obligaciones de nuestras 

constituciones para que, a su imitación, se animen todos a seguir su buen ejemplo y cumplir 

con aquellas a que son obligados.

12ª. La fiesta titular y otras obligaciones. Será cuidado de nuestro prefecto algún tiempo antes 

que se haya de celebrar la fiesta titular de Nuestra Señora de la Antigua en nuestra capilla 

prevenir al tesorero y darle orden de la forma y gastos que en ella se hubieren de hacer, 

excusando los que fueren superfluos, sin que se falte a la decencia y adorno del altar, capilla, 

solemnidad y lo demás. Y asimismo será a su disposición todo lo que condujere a la celebración 

de toda la octava. Y asignar los que han de cantar las misas y ministrar en ellas, y lo que en esta 

razón gastare con su orden verbal tan solamente se le pasará en cuenta al tesorero en la que 

hubiere de dar de lo que fuere a su cargo. Asimismo, será a su cuidado, o de la persona a quien 

se lo encomendare, solicitar que para las misas cantadas de los sufragios y aniversarios de 

nuestros hermanos difuntos cumplan los sacerdotes de nuestra congregación con la obligación 

que tienen de seguirse por turno su clase y antigüedad a cantar las dichas misas, según se ha 

observado y practicado desde su primera fundación, conforme a la condición segunda de la 

escritura de ella y se ordena adelante en la constitución 21, y señalar los que se han de vestir 

por ministros y dar en estos y en los demás actos públicos los órdenes convenientes.

13ª. Lugar del prefecto. Asimismo tendrá nuestro prefecto el primer lugar y voto en los 

cabildos y será a su cuidado señalar los días en que se hayan de tener para tratar y conferir 

en ellos los negocios que ocurrieren tocantes al gobierno de nuestra congregación, dando 
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al secretario las órdenes necesarias y que cite para el día y hora que señalare con cédula de 

ante diem a los consiliarios y tesorero para conferir y resolver todos los dichos negocios, así 

tocantes a lo espiritual como a lo temporal de nuestra congregación.

14ª. Lugares de los consiliarios. Los consiliarios asistirán al prefecto en las juntas y cabildos 

guardando cada uno su antigüedad, prefiriendo siempre los eclesiásticos a los seglares, aunque 

estos sean más antiguos, y los sacerdotes a los que no lo fueren, en lugar y voto, los curas a los 

capellanes y estos a los músicos, y los de cada una de dichas clases entre sí preferirán según 

su antigüedad de Iglesia. Oirán con atención lo que el prefecto propusiere y responderán por 

su orden diciendo su parecer con todo respeto, modestia y compostura, y si no se siguiere ni 

abrazare por los demás, no contradiga con aceleramiento ni alteración, respecto de que lo que 

se le puede ofrecer no se ha de ejecutar con [fol. 4v] violencia y merecerá con su tolerancia 

mucho para con Dios Nuestro Señor. No tendrán cabildo sin asistencia del prefecto, si no es 

en caso que esté ausente de la ciudad y ocurriere caso urgentísimo que no se pueda dilatar 

ni esperar su vuelta. Y si estuviere impedido dará orden al consiliario más antiguo para que 

pueda juntar a los demás a la celebración del cabildo que fuere necesario, y sin su orden no 

se podrá tener. Y si durante el año acaeciese morir o hacer ausencia perpetua alguno de los 

consiliarios actuales se elegirá otro en su lugar por lo restante del año hasta el tiempo de la 

elección, y lo mismo se entienda del tesorero y sacristán, y que no se dilate dicha elección del 

que así faltare para hacerla con los demás al fin del año.

15ª. Obligaciones del tesorero. El tesorero tendrá a su cargo el recoger las limosnas que nuestros 

hermanos están obligados a dar como se ha acostumbrado y se asentó desde la fundación de 

esta congregación. Y asimismo entrarán en su poder todas las demás limosnas que en poca o 

en mucha cantidad fuere Nuestro Señor servido de darnos, así en reales como en especie. Y 

siendo para el ministerio de nuestra capilla y su ornato lo entregará al sacristán y procurador 

del culto divino de ella con cuenta y razón y dará noticia de ello al prefecto y consiliarios en 

el primer cabildo que hubiere, así para que mejor se conserven las noticias como para hacer 

encomendar a Dios a los benefactores y ordenar en todo lo que más convenga. Asimismo, 

será a su cargo la cobranza y recaudación de cualesquiera rentas y propios que en cualquier 

manera tocan o tocaren a nuestra congregación, y para todo ello en el primer cabildo que se 

celebrare después de su elección se le otorgará por el prefecto y consiliarios poder bastante 

como es necesario, y esto se observará siempre que haya elección de nuestro tesorero. Tendrá 

un libro encuadernado e intitulado donde asentará con toda claridad y distinción todo lo 

que recibiere y gastare, y cada año luego que pase la fiesta y octava de Nuestra Señora de la 

Antigua, presentará su cuenta, la cual con orden del prefecto ajustará al contador de esta Santa 

Iglesia con asistencia e intervención de los dos primeros consiliarios, y ajustada con su parecer 

se llevará al cabildo de escrutinio a que se ha de hacer antes de la elección para que se apruebe, 

y sin que preceda el ajuste y aprobación de dicha cuenta no se ha de poder reelegir el tesorero 

que lo hubiere sido para el año siguiente, por lo mucho que conviene que no se haga rezago de 

cuentas. Tendrá voto en todos los cabildos menos en los que fuere interesado.

16ª. Obligaciones del secretario. Ordenamos que nuestro secretario sea obligado a asistir 

a todos los cabildos que celebraren nuestro prefecto y oficiales, avisándoles con orden del 

prefecto el día y la hora a que se han de juntar. Tendrá un libro encuadernado en que estarán 

por principio estas constituciones y las escrituras de la primera fundación de esta congregación 

y en él asentará todos los cabildos, así [fol. 5r] ordinarios como de las elecciones anuales de 

prefecto y oficiales, con la fidelidad y legalidad que se debe. Tendrá asimismo otro libro donde 
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se asienten los hermanos y congregantes de nuestra congregación y sus recepciones con día, 

mes y año, y no asentará en él por congregante a ninguna persona sin guardar la forma que 

en las recepciones de los congregantes se ordena en las constituciones 18 y 19. Y hará todo 

lo demás que por el prefecto y oficiales se le ordenare y tocare a su oficio, y tendrá voto en 

todos los cabildos. 

17ª. Obligaciones del sacristán. Ordenamos que en poder del sacristán y procurador del 

culto divino entren todos los ornamentos y alhajas, así de plata como de otra especie, que 

pertenecieren al ornato de nuestra capilla, recibiéndolos por inventario ante el secretario 

de nuestra congregación, con calidad de que todos los ornamentos y alhajas que se fueren 

aumentando se hayan de ir añadiendo en dicho inventario, y de él ha de tener un tanto el 

dicho sacristán y procurador del culto divino, y el original en un libro en el archivo de nuestra 

congregación. Ha de ser a su cargo el aseo, limpieza y cuidado de nuestra capilla y su ornato, 

así en lo ordinario de entre año como de las fiestas de Nuestra Señora que se celebraren y 

sufragios de nuestros hermanos difuntos, guardando en todo el orden que se le diere por 

nuestro prefecto.

18ª. Declaratoria de los que son congregantes. Ordenamos y declaramos por congregantes de 

esta congregación a todos los ministros y sirvientes de esta Santa Iglesia que han sucedido en 

los ministerios y oficios de todos los que otorgaron dicha escritura de fundación, concordia 

y unión de suso citada y a todos los curas propietarios y el que lo es de noche, sacristán 

mayor del Sagrario de ella, sus ayudantes y cinco sacristanes en conformidad del pacto y 

concierto que, cooperando a esta santa obra, otorgaron los que entonces lo eran por sí y en 

nombre de sus sucesores en 20 de octubre de 1648 años ante Antonio de Zarauz, escribano 

real. Y queremos que los que en adelante sucedieren en todos y cualquiera de dichos oficios 

y ministerios sean recibidos y admitidos por congregantes de esta congregación. Y porque 

[a]demás de los susodichos hay otros que no son ministros ni sirvientes de esta Santa Iglesia 

que han estado agregados a dicha congregación, declaramos que todos los que al tiempo 

presente se hallan en posesión de hermanos y congregantes de ellos, lo sean y continúen sin 

contradicción alguna, para lo cual por no haber habido ni hallarse nómina ni razón cierta de 

los que son, remitimos su ajuste y liquidación al prefecto y consiliarios que se eligieren para 

que luego, con toda brevedad [y] bien informados con la prudencia que pide esta materia, 

ordenen y dispongan se haga nómina ajustada de todos los congregantes de esta congregación 

con distinción y separación de clases de cada ministerio y de los que sin ser ministros [fol. 5v] 

ni sirvientes son congregantes para que cesen las confusiones y dificultades que hasta aquí ha 

habido y se están experimentado, y haya la claridad y certidumbre que conviene y debe haber 

en punto de tanta importancia. 

19ª. La forma como se han de recibir los congregantes. Ordenamos que para los que se 

hubieren de recibir en adelante por hermanos y congregantes de esta congregación se guarde 

el orden y forma siguiente: que el que fuere admitido por ministro o sirviente de esta Santa 

Iglesia en los ministerios y oficios de ella y de los arriba expresados, visite primero al prefecto 

y oficiales dándoles parte de su intención y deseo de entrar en esta santa congregación y 

luego dará su petición al secretario, la cual se llevará al primer cabildo, y si no se esperare que 

lo haya de haber tan presto, bastará que el prefecto con la mayor parte de los consiliarios y 

oficiales la provean y reciban al pretendiente por su hermano y congregante en presencia del 

secretario de nuestra congregación, sin que para estas recepciones ordinarias de los ministros 

y sirvientes de la iglesia sea necesario cabildo en forma ni dar cédula de ante diem para ellas. La 
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cual solemnidad se ha de observar inviolablemente en las recepciones de las demás personas 

que no fueren ministros y sirvientes de ella por ser necesaria para estas más atenta y madura 

premeditación. Y así ordenamos que las personas que el prefecto y oficiales recibieren por 

hermanos y congregantes, [a]demás de los ministros y sirvientes de esta Santa Iglesia, sean 

pocas en número y de calidades tan relevantes que sean de grande, notoria y conocida utilidad 

a nuestra congregación como lo esperamos de su prudencia y celo, sobre que les encargamos 

las conciencias por el gravamen y carga que de lo contrario se recrecerá a esta congregación 

si se multiplican sin la debida moderación las asistencias a los entierros, misas, sufragios y 

aniversarios a que estamos obligados por cada uno de nuestros hermanos congregantes. Y 

para que cada uno sepa sus obligaciones y no pueda alegar ignorancia, se les dará un sumario 

breve de ellas que se imprimirá y en él se le pondrá por el secretario certificación del día, mes 

y año en que fue recibido por congregante y de haberle intimado sus obligaciones para que en 

todo tiempo conste, y asimismo se pondrá en el libro de los congregantes en la nómina de la 

clase que le tocare. 

20ª. Las limosnas que deben dar los congregantes. Ordenamos que en continuación de la 

primera condición de dicha escritura todos los que de presente somos y en adelante fueren 

congregantes de esta congregación hemos y han de ser obligados a dar medio real de limosna 

todos los sábados sin faltar ninguno excepto los ministros de capilla, que hemos de dar cuatro 

reales de cada obvención de veinte pesos, y siendo de mayor cantidad se ha de acrecentar la 

dicha limosna conforme a la que excediere de dichos veinte pesos respectivamente, y si fuere 

de menos no por eso se ha de quitar nada de dichos cuatro reales por ser las dichas [fol. 6r] 

obvenciones pocas y que esto se reduce al adorno de nuestra capilla, altar y gastos que en ello 

se ofrecieren y bien de nuestras almas en las misas y sufragios que por ellas se han de decir y 

hacer, y que para ello no hay más propios que dichas limosnas, las cuales se han de dar como 

va declarado todos los días de la vida de cada uno de nos y de los demás congregantes que lo 

fueren y nos sucedieren, sin poner en ello excusa ni dilación alguna. Como asimismo un peso 

en cada un año para la celebridad del aniversario festivo de Nuestra Señora de la Antigua. 

21ª. Celebración y fiesta de Nuestra Señora de la Antigua. Ordenamos que en ejecución de 

la segunda condición de dicha escritura se celebre en cada un año perpetuamente el día 9 de 

septiembre que es el inmediato al de la Natividad de Nuestra Señora su fiesta, que es la principal 

y titular de nuestra capilla con la solemnidad posible (como siempre se ha acostumbrado), a la 

cual hemos de acudir todos precisamente y el dicho día en continuación de la piadosa y loable 

costumbre que hasta ahora hemos observado, todos los hermanos y congregantes han de decir 

o mandar decir la misa unos por otros y todas se han de aplicar por los congregantes vivos y 

difuntos y por los aumentos espirituales y temporales de nuestra congregación y de cada uno 

de sus congregantes, y en ella encomendarán a Dios las necesidades de la Iglesia, exaltación de 

la fe, extirpación de la herejía, paz y concordia entre los príncipes cristianos, victoria contra 

los infieles y herejes y conversión de todos ellos al gremio de la Iglesia.

22ª. Entierro y misa de los congregantes. Ordenamos en continuación de la condición tercera 

de dicha escritura que falleciendo alguno de nuestros hermanos congregantes se le dará 

sepultura en nuestra capilla, si no es que haya elegido o sus albaceas dispusieren se entierre 

en otra parte, y hemos de acudir todos a su entierro, vigilia y misa cantada con sobrepellices, 

la cual se ha de decir por su alma al día siguiente u otro que se señalare por el prefecto y al 

cabo de año que se le ha de hacer como ha sido costumbre, para todo lo cual no ha de ser 

necesaria más diligencia que el aviso que se nos dará por orden de nuestro prefecto, y dichas 
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misas las han de ir cantando los sacerdotes como se fueren siguiendo y les fuere avisado de 

manera que no sean unos más gravados que otros, sino que igualmente las vayan diciendo y 

al que le cupiere decirla no ha de poner en ello excusa por ninguna causa ni razón que sea, y 

estando legítimamente ocupado o impedido como no sea por enfermedad o ausencia ha de ser 

obligado a dar otro sacerdote que la diga por él.

23ª. Misa que se ha de decir a cada congregante difunto. Ordenamos por nuevo pacto que 

hemos hecho que cuando falleciere alguno de nuestros hermanos congregantes, cada uno de 

los que al presente somos y adelante fuéremos, hemos de decir o mandar decir una misa por 

su alma lo más breve que pudiéremos, y es declaración que esta constitución no obliga a culpa 

ni cargo de restitución ni otra pena más que el que la dejare de decir y no cumpliere con esta 

obra de tanta piedad, no gozará de las demás misas de los demás hermanos y solo participará 

respectivamente de ellas conforme a las que hubiere dicho o mandado decir [fol. 6v].

24ª. Aniversario en la octava de los difuntos. Ordenamos en conformidad de la cuarta 

condición de la escritura que en cada un año perpetuamente se ha de celebrar en uno de los 

días de la octava de los difuntos u otro de los más inmediatos que estuviere desocupado un 

aniversario por las ánimas de nuestros hermanos congregantes a que, asimismo, hemos de 

acudir todos precisamente sin excusa alguna ni más diligencia que el aviso que se nos diere 

por orden del prefecto.

25ª. Festividades de Nuestra Señora. Ordenamos en conformidad de la quinta condición de 

dicha escritura que si alguna persona o personas quisieren hacer algunas fiestas a Nuestra 

Señora en nuestra capilla entre año por su devoción dando para ello algunas dádivas o 

limosnas que sean considerables, hemos de asistir todos a las dichas fiestas, oficiando las misas 

y haciendo lo demás que sea necesario, sin que en ello se ponga ni haya excusa ni remisión 

alguna, en lo cual se guardará la costumbre que hasta aquí ha habido y lo que se ordenare por 

el prefecto y oficiales. 

26ª. Asistencia al entierro y misas de los curas. Ordenamos se guarde, cumpla y ejecute la 

sexta condición de la escritura en que nos obligamos y a todos los congregantes que nos 

sucedieren a asistir a los entierros, misas de cuerpo presente y aniversarios de los curas del 

Sagrario de esta Santa Iglesia, cura de noche, ayudantes y sacristanes de él y a los que les 

sucedieren perpetuamente y el pacto y recíproca obligación que otorgaron los que a la sazón 

eran por la escritura citada al principio de estas constituciones en 20 de octubre de 1648 años 

ante el dicho Antonio de Zarauz, escribano real, en que los dichos curas se obligaron y a sus 

sucesores a remitir y perdonar todos los derechos parroquiales que les pertenezcan de todos 

los entierros de maestros de capilla, sochantres, capellanes de coro, sacristanes, cantores, 

acólitos y demás ministros de esta Santa Iglesia con que al tiempo de su fallecimiento estén 

actualmente sirviendo dichos oficios y asentados en cuadrante y no en otra manera, sin quedar 

como no quedaron obligados a perdonar dichos derechos a otra ninguna persona de cualquier 

estado, calidad y condición que sea que estuviese agregada con dichos ministros y sirvientes 

en la erección y colocación de dicha santa imagen, o que por otro cualquier pretexto intentase 

gozar de dicha suelta y remisión porque sola la hacían a los dichos ministros y sirvientes 

en la manera que estaba declarado en dicha escritura, la cual y dicha sexta condición a que 

corresponde queremos se guarden, cumplan y ejecuten con todas sus calidades y condiciones 

como en ellas está paccionado y se ha ejecutado desde el día de su otorgamiento hasta el 

tiempo presente, y en caso necesario las ratificamos, aprobamos y revalidamos de nuevo 
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añadiendo fuerza de constitución y las demás que fueren necesarias para su inviolable y 

perpetua observancia [fol. 7r].

27ª. Penas a los omisos. Ordenamos que en conformidad de la octava condición de dicha 

escritura, si cualquiera de los congregantes actuales de esta congregación y los que en 

adelante lo fueren de cualquier estado, calidad y condición que sea no guardare y cumpliere 

inviolablemente todo lo contenido en estas constituciones, asistiendo a dichos entierros, misas, 

aniversarios, festividades y demás cosas que en ellas se declaran, y los sacerdotes a quien 

cupiere decir dichas misas o dar quien las diga no lo hicieren o se excusasen por cualquier 

causa o razón que sea no estando impedidos por enfermedad u otro justo impedimento, 

excepto los dichos sacerdotes que aunque lo estén como no sea por dicha enfermedad o 

ausencia han de dar otros que digan dichas misas como se contiene en la tercera condición de 

dicha escritura y en la 22 de estas constituciones, no hemos de quedar ni quedamos obligados 

a guardar ni cumplir con el tal omiso nada de lo que va ordenado ni darle sepultura en nuestra 

capilla, porque desde luego le excluimos y queda excluido de este beneficio no obstante que 

antes de la dicha omisión haya acudido, así con limosnas como con asistencias, por cuanto 

nuestro intento desde su fundación fue y es que no descaesca [sic, ¿decaiga?] esta obra de 

tanta piedad y devoción, y con el ejemplar de unos se podrán excusar otros con que no tendrá 

efecto la perpetuidad que tanto se ha deseado y desea. Y para [ver] si se cumple o no con las 

obligaciones referidas será bastante prueba que nuestro secretario o el tesorero certifiquen 

con juramento si las faltas del que así fuere omiso son habituales o de costumbre, con lo cual el 

prefecto y oficiales determinarán lo que se deba hacer y se ejecutará lo que, con su prudencia 

y maduro acuerdo, resolvieren.

Y finalmente queremos y ordenamos que dichas dos escrituras de fundación se guarden, 

cumplan y ejecuten en todo lo que no fueren contrarias a estas constituciones o estuvieren 

modificadas por ellas porque en lo que fueren o estuvieren las revocamos, cesamos y 

anulamos y queremos que sean de ningún valor ni efecto, y que se guarden solo en lo que 

fueren conformes a estas constituciones, las cuales pedimos y suplicamos al ilustrísimo 

y reverendísimo señor doctor don Francisco de Aguiar y Seixas, arzobispo de México del 

Consejo de Majestad y nuestro dignísimo prelado y al señor su provisor y vicario general 

de este arzobispado se sirvan de aprobarlas y confirmarlas y mandar se guarden, cumplan 

y ejecuten interponiendo en ellas su autoridad judicial [y] decreto, y sobre todo su señoría 

ilustrísima mandará lo más conveniente al servicio de Nuestra Señora de la Antigua [fol. 

7v] conservación y aumento de esta congregación, que son hechas en la sacristía mayor de 

esta Santa Iglesia Catedral Metropolitana de México en 30 días del mes de octubre de 1684 

años y lo firmamos + [siguen los nombres de los firmantes dispuestos en dos columnas y 

acompañados de sus rúbricas]

[1ª columna] Licenciado García de Legazpi y Velasco, Bachiller Nicolás de Rivas, Bachiller 

Juan de Dios, Bachiller Bernabé de Castro, Bachiller Domingo de Zúñiga, Bachiller Juan de la 

Barrera, Bachiller Diego González de Aranzamendi, Bachiller José de Trejo, Bachiller Diego del 

Castillo Márquez, Bachiller Agustín de Leiva, Bachiller Diego de Quevedo, Bachiller Gabriel 

de Santillana, Bachiller Francisco de Herrera, Bachiller Alonso Zamusgado, Bachiller Pedro de 

Vega y Vique, Bachiller Sebastián de Mesa, Tomás Maldonado, Nicolás Rodríguez de Guzmán, 

Pedro de la Parra, Andrés de Fuentes, Diego de la Vega, Pedro de la Cruz, Francisco de Astacio. 

[2ª columna] Doctor Alonso Alberto de Velasco, Manuel Delgado, Bachiller José Agurto y 
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Loaysa, Bachiller José Lombeyda, Bachiller Bartolomé Rosales, Don Francisco de Orsuchi, 

Bachiller Juan López, Bachiller Agustín de Carrión, Bachiller Juan de Espinosa, Juan Santos 

Rodríguez, Tomás Sánchez, Joaquín de los Santos, Bachiller Marcos Romero, Guillermo de 

Carvajal, Diego de Ávila, José de Espinosa, Bachiller Pedro Moreno, Bernardo de Mendoza, 

Bachiller José Gutiérrez Maldonado, Maestro [?] Antonio Gutiérrez, Don Bernardo Meléndez, 

Don Andrés de Mascareñas.

R
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El envío de músicos indígenas de los ex-pueblos 
jesuitas a la Catedral de Asunción (1791-1795): 
traslado e inserción en una sociedad urbana 
tardocolonial

Laura Fahrenkrog Cianelli
Departamento de Humanidades, Universidad Andrés Bello

lfahrenk@uc.cl

La serie de documentos trabajada da cuenta del envío de un grupo de músicos indígenas desde 

algunos de los pueblos que habían pertenecido a los jesuitas para desempeñarse en la Catedral 

de Asunción. De igual forma, es una muestra de las posibilidades de inserción de estos sujetos 

en una sociedad urbana tardocolonial. En primer lugar, transcribimos las cartas escritas 

por los administradores de dichos pueblos en respuesta al pedido de músicos hecho por el 

gobernador, y en las que se señalan los detalles del traslado de dichos indígenas (Documentos 

1-4). En segundo lugar, presentamos la petición hecha por estos músicos a las autoridades 

para retornar a sus pueblos tres años después, y las respuestas dadas a esta solicitud por parte 

del cabildo eclesiástico (Documentos 5-6).

En 1791, el gobernador e intendente del Paraguay, Joaquín de Alós y Brú, envió un mandato 

a los pueblos que habían pertenecido a los jesuitas expulsos y que se encontraban dentro de 

la jurisdicción de la intendencia del Paraguay.1 En el contenido de la misiva, de la cual no 

hemos localizado ningún ejemplar, se solicitaba mandar a la ciudad de Asunción a los mejores 

indígenas violinistas, de preferencia solteros, con el fin de proveer de estos intérpretes a la 

precaria capilla musical de la Catedral. El tenor de las respuestas nos lleva a pensar que se 

tratase de un mandamiento, forma habitual de obtención de mano de obra indígena por parte 

del Estado para ser utilizada en labores de la más diversa índole, principalmente asociadas 

a la extracción de yerba mate, la navegación por el territorio, la construcción de fuertes y 

las obras públicas de ciudades como Asunción.2 Los mandamientos, sin embargo, ya no se 

utilizaban con tanta frecuencia hacia fines del siglo XVIII (Garavaglia 1983, 311), por lo que 

ciertamente estamos frente a una práctica muy particular. La contestación realizada por parte 

de los administradores de estos pueblos, que habían quedado a cargo ya fuese del clero secular 

o de alguna de las órdenes religiosas presentes en la zona, no se hizo esperar. Los pueblos 

de Santa Rosa, Jesús, Itapúa y Santiago enviaron un violinista con el vestuario necesario, sus 

1. De acuerdo al mapa realizado por Wilde, estos correspondían a los trece pueblos situados en los departamentos de 

Santiago y Candelaria: San Ignacio Guazú, Santa María de Fe, Santa Rosa, Santiago, San Cosme, Itapúa, Trinidad, Jesús, 

Corpus, San Ignacio Miní, Loreto, Santa Ana y Candelaria (Wilde 2009, 268). La carta fue mandada al menos a cinco de 

estos pueblos –Santa Rosa, Jesús, Itapúa, Santiago y Corpus–, aunque creemos que probablemente haya sido expedida a 

la totalidad.

2. Conocidos también bajo los nombres de cuatequil, repartimiento, alquilaje o mita, dependiendo de la región (Garavaglia 

1983, 303; Telesca 2009, 47). Hemos planteado anteriormente la posibilidad de que los mandamientos también se hayan 

utilizado para proveer a la ciudad de músicos indígenas de los pueblos comarcanos (Fahrenkrog 2016, 56).
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mujeres y sus violines (Documentos 1, 3 y 4).3 El pueblo de Corpus, por su parte, se excusó 

por no tener músicos disponibles (Documento 2).

Luego de tres años de servicio en la Catedral, en 1794, Antonio Guayaqui había emprendido 

el regreso a Santa Rosa, por tener a sus hijos abandonados en dicho pueblo y por no hallarse 

en este ningún sujeto capaz de hacerse cargo de la maestría de música (Documento 5). En 

1795, los otros tres músicos indígenas –Francisco Javier Tereve, Juan Antonio Tacurari y Juan 

Andrés Yariyu– elevaron una petición al mismo gobernador que los mandó a llamar para 

obtener una licencia y así poder retornar a sus pueblos, solicitando la “remuda” de ellos en 

una especie de “mita musical”. Sin embargo, esto no le pareció una buena idea al Cabildo 

eclesiástico, que se opuso tajantemente al –inevitable– retorno de los sujetos a sus pueblos 

para que no se abandonase la ya alicaída capilla musical (Documento 6).

Esta interesante serie de documentos, prácticamente inédita hasta hoy,4 se encuentra dispersa 

en diferentes volúmenes en la Sección Nueva Encuadernación del Archivo Nacional de 

Asunción. Su riqueza es enorme. Por una parte, es una muestra más de cómo las autoridades 

civiles fueron introduciéndose y modificando la vida de las reducciones que habían estado 

bajo la administración de los jesuitas, cambiando las formas de integración de estos sujetos 

al mundo colonial rioplatense (Quarleri 2012). Estos cambios afectaron también las prácticas 

musicales (Fahrenkrog 2015) y los músicos indígenas que vivían en ellos se transformaron, 

como dan cuenta estos registros, en “mano de obra musical” disponible para ser llamada por 

el gobierno de una ciudad como Asunción. Este hecho era poco común antes de la expulsión 

de la Orden, puesto que la participación de los indígenas músicos en las ciudades de la zona 

habitualmente se encontraba mediada por los misioneros jesuitas, quienes acudían con ellos a 

las urbes.5 Al parecer, los músicos de los pueblos comarcanos no fueron llamados a la ciudad en 

esta ocasión para servir de forma estable en la Catedral, aun cuando sabemos que sí lo eran para 

participar de las celebraciones organizadas en la ciudad (Fahrenkrog 2016, 55-57). Esto puede 

ser reflejo de una preferencia manifiesta del gobernador por los músicos de los pueblos de los 

expulsos. Por otra parte, estos documentos dan cuenta no solo de quiénes eran los indígenas 

músicos llamados –violinistas, casados y con hijos (por no haberlos solteros) maestros de 

música de sus pueblos–, sino de sus posibilidades de inserción en una sociedad colonial extra-

reduccional como la asunceña, puesto que en la ciudad se desempeñaron no solamente como 

músicos, sino también en otros oficios. Por último, son tanto una muestra de la dependencia 

de la capilla musical de la Catedral de músicos indígenas externos a la ciudad, como de las 

3. Aunque no hemos encontrado el documento correspondiente al envío realizado desde Santiago, este se ve confirmado 

a posteriori por el Documento 6, que incluye entre los músicos mencionados a uno de dicho pueblo.

4. Solo conocemos una mención realizada por Furlong al envío del músico de Santa Rosa, Antonio Guayaqui. El autor, sin 

embargo, no conoció el documento, ya que la información le habría sido entregada por Liber Fridman –artista plástico 

argentino–, y sin la referencia exacta, como se lee en la nota al pie n° 27b: “Archivo de la Asunción. Volumen 529, p. 

22. Debemos la transcripción de este documento al señor Liber Fridman” (Furlong 1945, 29). Por otra parte, hemos 

presentado de forma parcial el documento localizado en Archivo Nacional de Asunción, Sección Nueva Encuadernación, 

vol. 520, doc. nº 11, fjs. 137-139, en la ponencia “Propuesta de aproximación para el estudio del trilingüismo de los 

indígenas músicos guaraníes en Paraguay durante la Colonia: fuentes y perspectivas”, realizada en el marco del Primer 

Workshop Internacional El guaraní en perspectiva regional e interdisciplinaria: historia - lingüística - antropología, realizado 

en la Universidad Nacional de Formosa, Formosa, Argentina, en junio de 2017.

5. Los viajes de estos grupos de músicos junto a los padres jesuitas a las ciudades para solemnizar alguna celebración 

vinculada a la Orden eran comunes, y podían, ciertamente, propiciar fugas. Distinto asimismo era el caso de los indígenas 

músicos fugados de las reducciones jesuíticas, que se desempeñaban como músicos en las ciudades desde antes de la 

expulsión de la orden (Fahrenkrog 2016, 51 y 53).

Fahrenkrog.  “E l  envío de músicos indígenas de los  ex-pueblos  jesuitas  a  la  Catedral . . .”.  Resonancias  21 (41):  177-183.



179

DOCUMENTOS

maneras en las que esta se proveía de músicos. Asimismo, dan cuenta de la circulación de 

estos entre las diferentes instituciones religiosas de Asunción. La transcripción y publicación 

de estos documentos sin duda servirá para proponer nuevas lecturas sobre el funcionamiento, 

en lo musical, de las instituciones religiosas en contextos urbanos rioplatenses.6

El traslado de los músicos indígenas a la Catedral de Asunción (1791)

1. Archivo Nacional de Asunción, Sección Nueva Encuadernación, vol. 529, fjs. 4, 5.

“Señor gobernador intendente y capitán general

En cumplimiento de la orden de v.a. en que se sirve ordenarme remita a esa ciudad un violinista 

de los mejores que ayga en este pueblo para la música de esa catedral lo que hago en esta 

ocasión mandando a Antonio Guayaqui y su mujer quienes van habilitados de vestuario y 

manutención como v.a merced previene. También remito el reloj que a v.a hice presente […] 

Nuestro señor guarde a v.a felices años. Santa Rosa y septiembre 17 de 1791

Joaquín de Ceballos”.

2. Archivo Nacional de Asunción, Sección Nueva Encuadernación, vol. 522, fjs. 53-53v.

“Señor, en virtud de la apreciable carta orden de v.s. con fecha 19 del presente año en que me 

dice, remita a disposición del administrador de Itapua, un músico el más capaz para aquella 

santa Iglesia. Debo informar a v.s. que en el día no hay en esta comunidad ninguno que sea 

capaz de desempeñar, como v.s. pide motivo de que los mejores que había se han muerto, y 

solo existe uno que aunque no es bueno está supliendo de maestro hasta ver si sale alguno 

mejor de los que están aprendiendo. Es cuanto tengo que informar por ahora a v.s. Nuestro 

señor lo guarde por muchos años.

Pueblo del Corpus y octubre 2 de 91 [...] Beso las manos a v.s. su más atento y seguro servidor. 

Santiago Flores”.

3. Archivo Nacional de Asunción, Sección Nueva Encuadernación, vol. 612, fj. 58.

“En cumplimiento del oficio de V.S. de 19 del pasado he mandado a la disposición del 

Administrador del pueblo de Itapua un natural de este pueblo llamado Francisco Antonio 

Tacurari con su correspondiente violín por ser el más inteligente que tiene este pueblo; 

habiendo se le da diez varas de lienzo para su vestuario; y no lleva su mujer por estar enferma 

y luego que se mejore la remitiré al pueblo de Yuti para que en primera ocasión la conduzca a 

esa ciudad a la disposición de V.S. Dios guarde a V.s. muchos años. Pueblo de Jesús 4 de octubre 

de 1791.

Bernardo González

[dirigida al] Señor Gobernador Intendente don Joaquín de Alos”.

6. Los documentos serán presentados en orden cronológico. La transcripción fue realizada modernizando aquellos 

aspectos que no afectaban el valor fonético de las palabras. Los apellidos en guaraní se conservaron de acuerdo al original. 
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Figura 1 / Carta en la que se refiere el envío del violinista de Itapua, Francisco Antonio Tacurari. Archivo Nacional de 

Asunción, Sección Nueva Encuadernación, vol. 612, fj. 58.

4. Archivo Nacional de Asunción, Sección Nueva Encuadernación, vol. 3376, fjs. 96-96v.

“Señor Gobernador intendente

Con esta misma fecha remito a la disposición del subdelegado Don Josef Antonio Yegros un 

indio violinista llamado Andrés Yariyu perteneciente a este pueblo casado el cual regresa con su 

muguer, y un niño, a causa de no haberlo soltero de esta clase, lleva consigo su correspondiente 

violín y el vestuario que reza la adjunta relación. Igualmente remito el que ha mandado el 

pueblo del Jesús llamado Antonio Tacurary con un muchacho su correspondiente violín y no 

habiendo remitido el de Corpus el que v.s. le previene e determinado mandar mandar [sic] los 

dichos dos indios mediante haberme avisado aquel administrador hace presente a v.s. en este 

mismo correo los motivos que median para no haberlo mandado.

Dios guarde a v.s. muchos años. Itapua 6 de octubre de 1791.

Ignacio Blanco

[dirigida al] señor gobernador intendente Don Juaquín Alos”.

Los indígenas músicos solicitan volver a sus pueblos (1795)

5. Archivo Nacional de Asunción, Sección Nueva Encuadernación, vol. 3379, fjs. 33-34.

“Por el oficio expedido en Santa Rosa a 11 del corriente me previene v.s. la devolución del indio 

Antonio que habiendo oficio de músico tiene esta iglesia catedral por haber representado el 
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cura del pueblo su falta para la maestranza de aquella música, y haber clamado también sus 

hijos abandonados, encargándome los despache con su mujer en las carretas del mismo pueblo.

Nada tengo que decir a v.s. sobre este particular pues tengo dada la orden para que se vayan 

en las expresadas carretas. Sólo le pongo presente lo mismo que no ignora, y sabe muy bien 

que es, que esta real capilla no tiene fondos para asalariar músicos, que las misas sin músicos 

no pueden ser cantadas, que el rey nuestro señor señala las que han de ser cantadas en su 

catedral. De que resulta que algún medio debe tomarse para solemnizar las funciones de esta 

pobre iglesia, a fin de que no se digan misas rezadas las que deben ser cantadas. La inspección 

de esto toca a v.s. como a Real Vice Patrono que lo era cuando dio este indio, y lo es cuando lo 

quita, durando la misma necesidad que le movió a destinarlo, y por consiguiente.

Deseando que las funciones de iglesia se hiciesen con la solemnidad que se encarga pedimos a 

v.s. un indiecito para enseñarle a tocar el obue mas no he logrado la contestación.

Bien sabe v.s. cuanto he hecho por el esplendor y lucimiento de esta santa iglesia tanto en lo 

material como en lo formal, que pudiera llegar a decir que he obrado sobre mis fuerzas, he 

superado a mi flaqueza, de modo que parece no podérseme pedir más que lo que he hecho, 

y hago con vida, ansia y eficaz voluntad, de lo cual v.s. es mi mejor testigo, y mayor de toda 

excepción. Por tanto no alego la necesidad ni pido sino es aquello mismo que v.s. entienda ser 

necesario y que puede subministrar a este santuario Real de su inspección, y Patronato.

Nuestro señor guarde a v.s. muchos años. Asunción y mayo 17 de 1794

[dirigida al] Señor gobernador Intendente y capitán General Don Joaquín de Alos y Bru”.

6. Archivo Nacional de Asunción, Sección Nueva Encuadernación, vol. 520, doc. nº 11, fjs. 137-139.

“Señor Gobernador Intendente y Capitán General

Francisco Javier Tereve natural del pueblo de Santiago, Juan Antonio Tacurari, y Juan Andrés 

Itagua naturales del pueblo de Jesús todos músicos puestos ante v.s. con el mayor sumiso respeto 

dicen: que habiendo bajado a ésta por orden de v.s. y asimismo trabajado uniformemente en 

la santa iglesia catedral por el espacio de tres años y seis meses sin faltar a precepto alguno; 

desean ahora se haga la remuda entre ellos si fuese menester, para restituirse a sus respectivos 

pueblos a fin de socorrer a sus viejos padres, y reparar algunos animalitos (que habiendo 

adquirido con sus propios trabajos) antes que se les siga la total destrucción de ellos, que les 

será muy sensible, por lo que

A vs piden y suplican se les dé la correspondiente licencia, gracia que esperan recibir de la 

benignidad de vs.

Francisco Javier Tereve

Juan Antonio Tacurari

Juan Andrés Yariyu

Asumpcion y abril once de mil setecientos noventa y cinco

Pase con el correspondiente oficio al venerable cabildo eclesiástico para que se sirva informar

Alos

Doctor Zamalloa

Enterado este venerable cabildo del oficio de vs de 11 de abril del presente año, y del memorial 

que le acompaña presentado por tres indios músicos destinados al servicio de esta santa iglesia 
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hacemos presente a v.s. el ningún fundamento que tienen dichos músicos para pedir su remuda 

porque gozando en esta ciudad más conveniencias que las que pueden disfrutar en sus pueblos 

es visto que su pretensión es una novelería propia de su carácter esto se comprueba con que 

ellos mismos se ofrecieron a servir a la iglesia con tal que se les dejase libre el resto del tiempo 

para poder ellos trabajar libremente, y utilizar su trabajo no queriendo que los mantuviésemos 

en nuestras casas lo que hacíamos solo mirando los pocos fondos que tenía la iglesia y que 

en ella solo se les ocupaba un rato por la mañana en los días de fiesta el mismo que les harían 

servir en su pueblo y otro rato los jueves, y los sábados el cual concluido les queda sobrado 

tiempo para poderse cada uno ejercitar en los oficios que tienen, de cuya libertad y franqueza 

no disfrutarán en su pueblo.

El uno de ellos es albañil que continuamente gana en esta ciudad cuatro o cinco reales diarios, 

que en su pueblo no habrá quien le dé un real: el otro es sastre y continuamente está trabajando 

y ganando dinero de cuyo beneficio no disfrutará en su pueblo; el tercero aunque no tiene 

oficio está conchabado y gana dos reales diarios a lo que se agrega que aunque falten cuasi 

todos los días de trabajo jamás se les dice palabra y se les disimula con fin de darles ese alivio 

mas y que no hagan falta en los días de fiesta.

También se les puede hacer cargo que ellos utilizan asistiendo a varias parroquias y vice 

parroquias a tocar, y aun en los novenarios que se hacen en esta Iglesia siempre se les da una 

corta gratificación que se extrae de lo que se nos da por el novenario.

Pero con todo si v.s. tiene por conveniente el que se remuden podrá v[erifi]carse haciendo 

vengan otros en su lugar por[que] absolutamente no tiene esta Iglesia (como vs [sabe]) fondos 

con que pagar un músico, y en enfe[rmando] el negro Demetrio nos veremos precisados [a 

de]cir todas las misas rezadas no obstante [te]ner sus inconvenientes estas remudas porque 

re[gu]larmente nos remitirán un aprendiz que tendremos el trabajo de enseñarlo y después 

que esté instruido querrá retirarse a su pueblo.

Tenemos noticia que el uno de ellos se ha ido ya, y será forzoso de que vs. dé providencia a 

fin de que venga su retorno, pues se halla ya cerca la función de corpus, y aun si fuera posible 

de tantos arpistas que tiene el pueblo de Atirá el que se nos facilitase uno de ellos se obligaría 

la iglesia a pagar el instrumento pues dicho pueblo tiene varias arpas y le es fácil hacer otra, 

como igualmente el que se asignase a esta pobre iglesia un indio huérfano de los muchos que 

hay para enseñarle a tocar el obue con lo que lograríamos tener una música regular y que los 

oficios se hiciesen con alguna decencia.

A nadie más bien que a vs. corresponde como vice-patrono el mirar por estas cosas, y que las 

funciones de iglesia se hagan con la solemnidad posible por lo que omitimos exponer otras 

razones.

Dios guarde a vs. Muchos años. Sala capitular y mayo 20 de 1795.

Martín de Sotomayor

D.r Juan Antonio de Zavala y Delgadillo

Antonio Miguel de Arcos y Matas

[dirigido al] Señor Gobernador Intendente y Vice Patrono Real Don Joaquín de Alos y Bru”.
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Transcripción y comentarios de la “Lista de obras” 
de Pedro Ximénez Abrill, un catálogo de compositor 
latinoamericano a mediados del siglo XIX

José Manuel Izquierdo König
Pontificia Universidad Católica de Chile

izquierdokonig@gmail.com

El inventario de la obra de Pedro Ximénez Abrill Tirado es una pieza clave para entender 

la transición entre los modelos e ideales de compositor a fines del periodo colonial y a 

comienzos del periodo “republicano” en América Latina. Este documento, hasta ahora 

conocido principalmente por haber sido citado por otros autores, es aquí transcrito por 

primera vez en su totalidad. Incorporado a la carpeta (ABNB MUS) 1353 de la colección de 

música del Archivo y Biblioteca Nacionales de Bolivia, catalogada por Carlos Seoane el año 

2010 (Seoane 2010), los pliegos del catálogo se encuentran junto a una pequeña obra del 

compositor, titulada Premio a la Virtud, y unas cuadrillas a cuatro manos de su hijo, también 

llamado Pedro Ximénez.

Como es sabido, y fue descrito en su momento por William Lofstrom (2006), la música de 

Pedro Ximénez, desaparecida por más de un siglo, fue encontrada en una casa en Sucre y 

vendida a diversas personas e instituciones en la primera década del siglo XXI. Desde el año 

2011 he trabajado en tratar de reconstruir la colección musical del autor, con visitas a diversos 

archivos y colecciones privadas alrededor del mundo, que han incluido la catalogación de 

algunas fuentes aún conservadas sin orden en mi visita. Pese a esta fragmentación, la música 

de Ximénez –y su carácter como compositor instrumental– han despertado un gran interés 

entre investigadores, coleccionistas e intérpretes musicales, por lo que una revisión completa 

de su obra se hace cada vez más necesaria.

Sin embargo, considero que aún ese trabajo no es posible en este momento, y que más bien 

debe comenzarse por un acucioso análisis de fuentes, su publicación y divulgación a un 

público mayor de interesados, así como una mirada crítica sobre la figura de Ximénez y su 

música. En este sentido, remito al lector a una biografía crítica –a partir de nuevas fuentes– de 

Pedro Ximénez Abrill, recientemente publicada en conjunto con la investigadora arequipeña 

Zoila Vega Salvatierra (Izquierdo y Vega 2017).

Dentro de este esfuerzo por dar a conocer materiales sobre Ximénez y su obra, considero clave 

la edición de este “inventario”, una “lista de obras” de enorme importancia por varios motivos. 

Es, sin duda, un punto de partida inevitable para entender al músico como compositor. La 

lista, en mi consideración, es de autoría del propio Ximénez, pero la misma ha sido adjudicada 

previamente por otros autores a su hijo Pedro (Montiel 2011), por lo que primero me gustaría 

señalar el porqué creo que esta vinculación es incorrecta. La primera razón, y quizás la más 

poderosa empíricamente, es que la caligrafía del inventario parece ser la de Pedro Ximénez 

padre, y no la de su hijo, como puede comprobarse en las tres siguientes imágenes:
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Figuras 1, 2 y 3 / “Pedro” anotado –respectivamente– en la portada de la “Lista de obras”, la “Cuadrilla” de Pedro hijo, y la 

portada de la Sinfonía N°31, op. 54 (ABNB 1323) de Pedro Ximénez padre.

Es notorio, me parece, tanto en el uso de la letra “P” mayúscula, como en el de la letra “r” 

minúscula, que Ximénez escribe su nombre del mismo modo en esta “lista” y en sus partituras. 

Por si esto no fuera comprobación suficiente de la autoría del listado, el mismo tiene una 

“adenda” que corresponde a obras tardías de Ximénez, incluidas en un momento posterior y 

con otra tinta. Aquí aparecen, por ejemplo, las últimas tres misas o la sinfonía 40, lo que solo 

se puede explicar asumiendo que estas obras fueron escritas después de cerrado el inventario 

original. Esto también se corrobora con las copias mismas de estas obras, escritas en papel 

vertical, más moderno que el del resto de sus composiciones, y por tanto apuntando a otra 

época de su actividad creativa. Dado que la impresión de sus 100 Minuetos en París en 1844 

aparece ya incluida en el inventario antes de esta adenda, es posible datar el mismo en alguna 

fecha a fines de la década de 1840 o comienzos de la década de 1850, con al menos dos etapas 

en su elaboración.

A continuación, transcribo en forma completa esta “lista”, la cual originalmente se encuentra 

copiada en papel lineado, respetándose entonces cada entrada con una fila distinta en la 

tabla. He preferido este formato, pues creo que el mismo permite varias cosas. Lo primero 

es que separa los tres elementos claves que incorpora el listado: para cada entrada un título, 

un precio, y una serie de marcas en tinta azul. Estas últimas, en el margen izquierdo en el 

original, evidentemente muy posteriores, llevan una serie de signos “+” y “–”, probablemente 

cotejando qué cosas se conservaban aún (quizás en la familia) en un tiempo posterior que no 

hemos podido definir. Aun así, esta lista de indicaciones en tinta azul no es consistente, y es 

difícil entrever a qué refiere cada signo, debido a la ausencia de patrones identificables en las 

obras que se conservan hoy.

Lista de todas las obras compuestas por Pedro Ximénez Abrill T[irado]. Con sus respectivos 

precios.1

+ [Descripción] [Precio]

+ Sinfonías 32 desde el número 7 hasta el N°39. Advirtiendo que faltan las seis 

primeras y la del N°21.

El precio de cada una es de diez pesos importan 320

+ + Divertimientos concertantes cinco a quince pesos cada uno 075

+ + Un concierto de Violín Obligado 25 p.s 025

1. Se ha decidido actualizar la ortografía a un formato moderno, pero respetando el uso de mayúsculas y minúsculas, 

así como también de negritas o formas de numeración. La puntuación también se conservó, al igual que cualquier 

característica extraña o llamativa del texto.
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+ + Seis divertimientos, dos para dos Guitarras, y 4 para una sola Guitarra a 25 p.s 

cada uno 150

+ Nueve Cuartetos para Flauta, Violín, Viola y Violoncello 030

+ Tres Quintetos para dos violines, dos violas, y violoncello 030

+ Tres Cuartetos para dos violines, viola y Violoncello 030

+ Un Cuarteto para Guitarra, Flauta, Violín, y Violoncello concertante 025

+ Tres Dúos concertantes para Violoncello, y Guitarra 025

Misas 42

+ Misa N°.4 a dúo y a tres por Befa2 015

+ Misa N°6 a 3 Voces por Elafa3 025

+ Misa N°8 a 3 Voces por Do mayor 020

+ Misa N°10 a Dúo por Befa 010

+ Misa N°11 a tres voces por Fa mayor 020

+ Misa N°12 por Re mayor a 3 voces 020

+ Misa N°13 a dúo por la menor 010

+ Misa N°14 a Dúo, y a 4 voces por Sol mayor 020

+ Misa N°15 a 3 voces por Fa mayor 015

+ Misa N°16 a 3 voces por re mayor 030

+ Misa N°17 a Dúo por La mayor 010

+ Misa N°18 a dúo por Do menor 010

+ Misa N°19 a dúo por Sol mayor 010

Misa N°20 a 3 voces por Befa 020

+ Misa N°21 a 3 por fa mayor a 3 voces 020

+ Misa N°22 por Re mayor a 3 voces 020

+ Misa N°23 por Elafa a 3 voces 020

+ Misa N°24 a 3 voces por Do mayor 020

+ Misa N°25 a dúo por Befa 010

+ Misa N°26 a Dúo por Sol mayor 010

+ Misa N°27 por Re menor a 3 voces 020

+ Misa N°28 a dúo por Sol mayor 015

+ Misa N°29 a 3 voces por Fa con Violoncello obligado 030

+ Misa N°30 a 3 voces por Re mayor 030

2 3 

2. Si bemol mayor.

3. Mi bemol mayor.
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+ Misa N°31 a 3 voces por Fa mayor 030

+ Misa N°32 a Solo y a 3 voces por Re mayor 020

+ Misa N°33 a Solo, y a 3 voces por Sol menor 020

+ Misa N°34 a solo, y a 3 voces por Fa mayor 025

+ Misa N°35 a solo, y a 3 voces por Mi menor 020

+ Misa N°36 a solo y a 3 voces por Do mayor 020

+ Misa N°37 a 3 voces por Re mayor 020

+ Misa N°38 a 3 voces por Sol mayor 020

+ Misa N°39 a 3 voces por Befa 020

+ Misa N°40 a 3 voces por Do mayor 020

+ Misa N°41 a 3 voces por Elafa 025

+ Misa N°42 a 3 voces por La mayor 020

+ Misa N°43 a 3 voces por Re 040

+ Misa N°44 a 4 voces por Fa mayor 040

+ Misa N°45 a 4 voces por Sol mayor 040

+ Misa N°46 a 4 voces por do menor 040

+ Misa N°47 a 4 voces por La menor 050

Salmos de Vísperas

+ Salmos Completos de Vísperas para Nuestro Amo 100

+ Ídem. Para Nuestra Señora de Guadalupe 100

Ídem. Para San Pedro 100

+ Ídem. Para Santos 050

+ Ídem. Para Vírgenes 050

+ Cuatro Salmos para Santos 030

+ Cuatro Salmos para Santos 030

+ Cuatro salmos para Vírgenes 030

Mirabilia a 3 voces 010

+ Trece Salmos sueltos 025

+ Un Invitatorio, Parce Mihi, Tedet y Misa de Réquiem 100

+ - Tres Invitatorios a 3 y a 4 voces 030

+ Cuatro Parces y Cuatro Tedet 060

+ - Dos Misas de Réquiem una por Fa, y otra por Elafa 030

+ + Dos Te Deum uno por sol, y otro por Re 030

+ + Un Trisagio de Nuestro amo a Solo 015

+ Un Total Pulcra por Sol menor 008
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+ Una Antífona a Duo Que es ista 006

Misas de Pasión y Lamentaciones

+

+

Cuatro Misas de Pasión: para el Domingo de Ramos, martes Santo miércoles y 

Viernes Santo 060

+ Gloria Laus 006

+ Dieciocho lamentaciones cada una a quince pesos importan 270

+ Dos Misereres 030

Salves y Letanías

+ Trece Salves grandes a quince pesos cada una importan 195

+ Tres cortas importan 025

+ Cuatro Letanías. La de Fa menor, porque tiene la Ave María y Tota Pulcra importa

Las otras tres importan 050

+ + Siete palabras de las tres horas de Viernes Santo 025

+ + Quince Meditaciones para el Quinario 050

+ - 5 salutaciones a las cinco llagas de Nuestro Señor 025

+ + Cinco Actos de contrición 025

+ + Cinco más a dúo y a solo para el Quinario 025

Para la Natividad de Nuestro Señor

+ Un Invitatorio a 4 voces 025

+ + Un Villancico por Re menor a 4 voces ojo4 015

+ Un terceto por Elafa 012

+ + Un dúo por La mayor N°4° 010

+ Un terceto por Do menor N°1° 012

+ Un terceto por Fa mayor N°3 012

+ Un terceto por Fa mayor N°2 012

+ Un terceto por Befa N°6 012

+ + Un Dúo por la mayor N°11 010

+ + Un Dúo por Re menor N°3 010

+ + Un Dúo por La menor N°7 010

+ + Un Dúo por Sol menor N°13 010

+ + Un terceto, villancico y coplas 015

- Dos Yaravíes 012

Coplas a 3 voces por Sol menor 004

4 

4. Esta indicación de “ojo” solo aparece aquí, y está en la misma tinta azul de las marcas “+”.
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+ + 32 Himnos de Nuestro Amo 064

+ + Seis Himnos de Nuestra Señora 012

+ + Un Himno de San Pedro 004

+ Una Tonadilla el Convenio 012

Un Dúo para Santa Catalina 008

+ 3 Dúos para Nuestra Señora N°5. 14. Y 15 015

+ 4 Tercetos N°4. 5. 8 y 9 040

+ Un Libro de Valses, Sonatas, Rondós, Pasodobles, Marchas, Pastorelas para 

Guitarra con 191 piezas 200

+ Otro libro con cincuenta valses grandes, tres cuadrillas, dos Andantes con sus 

Rondós para Piano-Forte 120

Tres colecciones de Canciones, Cavatinas y Yaravíes 200

+ Cien Minuetos para Guitarra Impresos [omite]

+ Tres valses más para piano-Forte 006

Las canciones, cavatinas y yaravíes se componen de 2265 

Suma total de lo contenido en este apunte6

Todas las obras hasta las cuarenta y dos Misas suman 750

Las veinte y tres Misas desde el Número 4° hasta el 30 por Befa suman 400

Las desde el número 30 por Re mayor suman 500

Los Salmos suman 834

Las Misas de Pasión y lamentaciones suman 366

Las salves y letanías suman 370

Las siete palabras suman 130

Las Misas para la Natividad del Señor suman 336

Un libro de valses, y lo restante suman 526

Suma 4212

567

[Adenda]

Una coleccion de Cien minues para Guitarra7

Tres Misas más, una por Fa mayor en 25 pesos N°48 0025

+ Otra por Re mayor: N°49 en 50 pesos 0050

5. Da la impresión de que esto es un comentario a la entrada previa titulada “Tres colecciones de Canciones, Cavatinas y 

Yaravies”, no un número aparte de aquel conjunto.

6. En otra caligrafía y tinta, en forma cursiva. Este modo de escribir es hasta la suma de 4212. No he podido corroborar 

si esta segunda caligrafía es del hijo del compositor, pero no pareciera ser el caso.

7. Tachado en el original. Desde aquí, se observa la presencia de la misma caligrafía del comienzo, pero en otra tinta (la 

tinta se va desgastando progresivamente).

Izquierdo.  “Transcr ipción y  comentar ios  de la  “L ista  de obras”  de Pedro Ximénez Abri l l . . .”.  Resonancias  21 (41):  185-193.
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+ Otra por Befa N°50 en 20 pesos 0020

Ocho Himnos de Nuestra Señora. 4 Avemaris Stella, y Cuatro O Gloriosa 
Virginum en Cincuenta pesos 0050

Dos Cuadrillas para Piano Forte, en 12 pesos 0012

Ocho canciones en 16 pesos 0016

+ Otra por Befa N°50 en 20 pesos 0020

Ocho Himnos de Nuestra Señora. 4 Avemaris Stella, y Cuatro O Gloriosa 
Virginum en Cincuenta pesos 0050

Dos Cuadrillas para Piano Forte, en 12 pesos 0012

Ocho canciones en 16 pesos 0016

+ Una Sinfonía N°40 por Re mayor en 0020

Nueve tonos para la Natividad el Señor a 10 pesos cada uno importan 0090

++ Un Himno para Sor san José importa diez pesos 0010

Un Salmo de Mirabilia en diez pesos 0010

Una Lamentación en doce pesos a 3 voces 0012

Cumpliendo el rol de un pequeño comentario crítico, quisiera decir algunas cosas sobre este 

inventario. El mismo contempla grosso modo tres grandes áreas de música: instrumental 

(sinfonías y luego otros géneros sueltos), sacra (misas, salmos de vísperas, pasiones y 

lamentaciones, salves y letanías, para la natividad de nuestro Señor) y de salón o diversas. 

Esta última sección no se encuentra separada con total claridad, pero se vuelve evidente hacia 

el final del último folio del documento, donde la lista se aleja totalmente del repertorio sacro –

sin anunciarlo– y, más importante aún, presenta la música agrupada en colecciones o álbumes.

 

Me parece que es un detalle no menor el hecho de que el inventario se inicie con las entradas 

de música instrumental. Aquí, los géneros de cámara y sinfónicos quedan independientes, 

como una categoría propia y, además, primera. Otras obras instrumentales (como he señalado, 

“de salón”) quedan al final del listado, como son los valses o las composiciones para guitarra. 

Todas las obras instrumentales aquí indexadas primero, son también aquellas que en los 

manuscritos llevan número de opus, hablando entonces de una conciencia del compositor 

sobre una categoría de obra que es distinta a otras composiciones. Dentro de esta primera 

categoría destaca, en primer lugar, la entrada por varias sinfonías, las cuales son listadas como 

grupo, a un mismo precio cada una. También aquí, en las sinfonías, es la única vez en el listado 

que se considera el problema de “obras perdidas”, lo que implica que la numeración de las 

sinfonías y su orden es independiente de la pérdida o existencia de las mismas (esto es, que las 

sinfonías no se reenumeraron al perderse algunas de la colección, o al momento de realizarse 

el inventario).

Sigue a las sinfonías la música instrumental “de concierto”, según podríamos llamar hoy, que 

engloba música de cámara, divertimientos y un concierto. Es lamentable la pérdida de un 

mencionado concierto para violín, que costaba 25 pesos (más del doble que una sinfonía o 

cuarteto). Estas relaciones de precios, por lo demás, parecen ser altamente sugerentes. ¿Qué 
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llevaba a que una obra valiese más que otra? ¿Criterios estéticos del autor, cambios estilísticos, 

tamaño, o condiciones de mercado?

Estas preguntas se vuelven aún más relevantes al observar la siguiente categoría, de música 

sacra, que en realidad está comprendida por varias secciones independientes. Comenzando 

por las misas, se continúa con los repertorios asociados a las fiestas más grandes del año, 

como son las pasiones y lamentaciones de Semana Santa, y el aún más extenso repertorio de 

“natividad” que incluye villancicos, duetos y un invitatorio.

Las misas, que inauguran esta sección, están nítidamente definidas, de un modo mucho más 

concreto y exacto que las sinfonías o cualquiera de las piezas instrumentales anteriores (o 

también las piezas sacras posteriores). Además, incluso misas muy menores (cuyo tamaño 

puede ser el de media sinfonía en duración), pueden costar igual o más que sinfonías y obras 

de cámara. Mientras las sinfonías son nombradas en dos breves líneas, las cincuenta misas son 

anotadas con detalles específicos, como cantidad de voces, tonalidad y precios diferenciados, 

apuntando a un mercado más concreto y definido de usos. Sin duda, esta distinción –que 

parece estar afectada por la circulación de cada repertorio– nos debe llevar a interrogarnos 

sobre los tiempos de entrada de las nociones kantianas del valor de la obra instrumental 

en música en América Latina. ¿Cuándo una Misa dejó de ser el más respetado y valorado 

trabajo para un compositor local? Tal como afirma aún en Buenos Aires en la década de 1830 

Juan Bautista Alberdi al decir que “una misa sin defectos es sin contradicción la obra más 

importante y más difícil de la composición” (Alberdi 1840, 6).

Por otro lado, cabe señalar que en los archivos ABNB (Archivo y Biblioteca Nacionales de 

Bolivia) y ABAS (Archivo y Biblioteca Arquidiocesanos) en Sucre, la música sacra se encuentra 

muchísimo más fragmentada que la música instrumental. Esto ya fue referido por Carlos 

Seoane, quien teoriza que la gran cantidad de daños en algunos folios de música religiosa, 

incluyendo grafitis “ofensivos”, dan pie a pensar que la colección pasó por muchas manos 

que pudieron estar menos interesadas por este repertorio que por otros. Aunque las misas 

corresponden al bloque más grande de obras sacras de Pedro Ximénez, su música religiosa 

abarca una serie de otros géneros que, en su totalidad, representan un porcentaje aún mayor 

de folios y títulos. Pasiones, lamentaciones, misereres, réquiems y salves se suceden unos a 

otros como para demostrar, quizás mejor que en cualquier otro género, la profusión de ideas 

melódicas de la que Ximénez era capaz.

Atendiendo a las preguntas de mercado, me parece relevante la relación entre los precios de 

las composiciones sacras. Creo que esto no corresponde simplemente a consideraciones sobre 

el tamaño o duración de las obras, sino también, probablemente, a criterios estéticos y de 

valor de ciertos géneros o, en este caso, también fiestas particulares. Así, se puede observar 

que las tres piezas más caras de la colección son los tres conjuntos de salmos para vísperas 

de “Nuestro Amo”, San Pedro y Nuestra Señora de Guadalupe, esta última una adoración 

importantísima para Sucre y su Catedral hasta el día de hoy. Salmos para “vírgenes” o “santos” 

genéricos, aunque de igual o similar extensión que los anteriores, solo cuestan la mitad del 

precio.

Queda para el final comentar algunas cuestiones dispersas. Lamentablemente, por ejemplo, 

la entrada por “2 yaravíes” queda situada justo en la transición con otros repertorios, como 

tonadillas y canciones, por lo que queda en discusión si estos dos yaravíes –presumiblemente 

Izquierdo.  “Transcr ipción y  comentar ios  de la  “L ista  de obras”  de Pedro Ximénez Abri l l . . .”.  Resonancias  21 (41):  185-193.
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de estilo sacro–8 hubiesen sido parte de la categoría sacra de repertorios de Navidad. También 

llama la atención que su única obra impresa en el extranjero en la época, estos Sien Minuetes 

(o Cien Minuetos), no lleve precio, quizás porque el mismo está dado por la portada, o porque 

no están a la venta como parte de la colección manuscrita. Finalmente, es interesante que 

algunas de las últimas obras tengan valores mucho más altos que sus referentes previos: las 

misas parecen ir –en términos generales– subiendo de precio con el paso de los números, 

mientras que la sinfonía 40 –la única en la adenda– es también la única con un precio diferido, 

y mayor, de veinte pesos.

Sabemos muy poco sobre los compositores y la composición en América Latina a comienzos 

del siglo XIX. Preguntas básicas sobre gusto, criterios estéticos y formales, y nociones de 

qué significaba ser compositor, son cosas que aún se nos escapan. Más todavía el acceso a 

documentos concretos sobre la actividad más allá de las partituras, en la mayoría de los casos 

conservadas solo en archivos religiosos –principalmente catedralicios–. Esta “Lista de obras” 

de Pedro Ximénez, por tanto, es una fuente invaluable: más allá de la música en partituras, 

permite entender la relación del compositor con su obra, la valoración y mercado de diversos 

géneros, y los modos en que se entiende la noción de composición musical dentro de un todo 

hacia mediados del siglo XIX. Como parece extraerse de esta lista, el compositor que Ximénez 

muestra ser es uno, justamente, en múltiples transiciones: consciente del valor comercial y 

estético de la música sacra del “maestro de capilla”, pero también del valor estético de la obra 

instrumental “clásica”, y por lo demás encaminado ya a la masificación de los repertorios de 

salón –impresos y manuscritos– que serán centrales a la composición latinoamericana de la 

segunda mitad del siglo.
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R

8. Dos yaravíes a dúo se conservan adscritos al autor, ambos de contenido religioso, pero no necesariamente (o 

explícitamente) navideño. El primero está en el ABAS (como PXAT82), en Do menor, y el segundo está en la colección 

de Andrés Orías en Ginebra, Suiza, como MV01. La caligrafía y estilo me lleva a pensar que ambos son, efectivamente, 

de Pedro Ximénez.
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El compositor chileno José Miguel Candela (1968), a través de Pueblo Nuevo Netlabel, lanzó 

en 2016 el disco titulado 4 piezas acusmáticas por los derechos humanos, un trabajo a mi 

parecer muy necesario y que permite dejar en un formato audible una constancia histórica 

de hechos acaecidos durante la dictadura militar en Chile que no se deben nunca olvidar. El 

disco incluye cuatro obras acusmáticas –esto es, compuestas especialmente para altavoces y 

para un formato de presentación sin ningún tipo de referencias visuales– vinculadas a cuatro 

testimonios grabados de cinco personas que sufrieron la represión y violación de sus derechos 

humanos durante la dictadura de Pinochet. De acuerdo a lo que el mismo José Miguel declara 

en las notas del disco, “el orden en que se presentan las piezas persigue generar un contraste 

expresivo de los relatos, respondiendo estructuralmente a una interpretación libre de los 

movimientos de una sinfonía”.

En términos formales, el disco está estructurado de manera de contrastar el carácter de las 

obras que lo conforman. En palabras de Candela “[...] la primera y cuarta piezas son muy 

intensas y dialogan en un plano estructural inspirado en la forma sonata. La segunda pieza 

alterna con situaciones sutilmente lúdicas, a modo de un scherzo. Por último, la tercera pieza 

es de características contemplativas y de un tempo más bien reposado”. Ya en una primera 

escucha es evidente la maestría del compositor para trabajar el formato elegido, consistente en 

la combinación de sonidos y texturas electroacústicas, verdaderos paisajes sonoros sintéticos, 

con relatos de voz hablada donde la carga semántica y de contenido resultan totalmente 

apabullantes para el auditor.

José Miguel, con este disco, intenta contribuir a la reflexión y el establecimiento de una 

conciencia histórica en torno al tema de los derechos humanos, esperando que hechos de este 

tipo no se vuelvan a repetir en nuestro país. A mi modo de ver, Candela logra plenamente su 

objetivo y convierte a este disco en uno de los testimonios artísticos más relevantes, a casi ya 

30 años del retorno a la democracia, que dan cuenta de algunas de las más terribles historias 

de aquellos oscuros tiempos.

Si bien el disco es estéreo, el formato de presentación de las obras en concierto es multicanal, 

utilizando espacialización en vivo, lo que hace que la experiencia auditiva en la sala de 

conciertos no pueda ser del todo reproducida en un formato de CD. Tuve el privilegio de 

escuchar la obra en vivo en el Auditorio del Instituto de Música de la Pontificia Universidad 

Católica de Chile en Septiembre de 2016 y luego la tercera pieza en el Tercer Festival de Música 

José Miguel Candela. 2016. 
4 piezas acusmáticas por 
los derechos humanos.
Santiago: Pueblo Nuevo Netlabel. CD
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Electroacústica UC en Abril de 2017. La experiencia de escucha que tuve en los conciertos es, 

sin duda, muy diferente de la que pude obtener escuchando el disco en un sistema estéreo. Sin 

embargo, la dramaticidad, intensidad e intimidad de muchos de los pasajes musicales de las 

obras son perfectamente audibles en el disco.

Me parece que no tiene mucho sentido entrar a detallar cada una de las obras del disco, dado 

que a mi juicio no es posible expresar todo lo que estas piezas representan y significan en 

palabras. Cualquier descripción que intente hacer ineludiblemente quedará corta. Prefiero, 

en contraparte, invitar al auditor a sumergirse en la escucha atenta de cada una de las obras, 

con el debido tiempo necesario para involucrarse con cada relato, con cada detalle, con cada 

diálogo de los pasajes electroacústicos entrecruzados con las voces de los protagonistas de las 

historias.

No quisiera finalizar esta reseña sin mencionar el aporte de Pueblo Nuevo Netlabel a la 

difusión de las músicas electrónicas y electroacústicas chilenas durante la última década. Son 

muchos los discos y artistas que han sido visibilizados gracias a Pueblo Nuevo, y eso es algo 

que se agradece mucho en el precario contexto en que estas particulares artes se realizan y 

difunden en Chile.

Rodrigo F. Cádiz
Instituto de Música

Pontificia Universidad Católica de Chile

rcadiz@uc.cl

Cádiz.  “4 piezas  acusmáticas  por  los  derechos  humanos”.  Resonancias  21 (41):  195-196.
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Rodrigo Cádiz es una personalidad singular en el medio musical chileno. Músico e ingeniero, 

tal como Juan Amenábar y José Vicente Asuar, Cádiz representa una síntesis virtuosa de la 

cual varios compositores chilenos de la segunda mitad del siglo XX fueron beneficiarios: una 

sólida formación en las ciencias de la música y en las de la ingeniería. El caso de Rodrigo no 

deja de ser ejemplar. En la biografía que se detalla en este disco, el compositor enumera sus 

principales temas de investigación, siendo ellos “el procesamiento digital de audio, música 

computacional, composición musical, percepción y cognición musical, sonificación de 

datos, nuevas interfaces de expresión musical, y la aplicación musical de diversas técnicas 

de inteligencia artificial” (Cádiz 2016). Me interesa destacar que en cada una de las líneas 

de investigación mencionadas Rodrigo ha propuesto trabajos relevantes, que han significado 

publicaciones en revistas especializadas así como el desarrollo de productos originales como 

el Arcontinuo:1 un enfoque novedoso de instrumento musical elaborado por un equipo 

interdisciplinario de investigación.

En el campo de la composición musical, su obra no ha sido menos amplia y prolífica. Su 

catálogo abarca obras para instrumento solista, ensambles y para orquesta. Piezas acusmáticas, 

mixtas, video músicas y obras interactivas. La obra que aquí se comenta, no viene entonces 

sino a confirmar la disposición de Cádiz de abarcar todos los medios de expresión posibles, 

tanto en el campo de la música como el de las ciencias. Disposición que se asienta en esa 

unicidad doble con la que se definía Asuar: “Músico, ingeniero” (Schumacher 2017), que tan 

bien expresa, pienso, también a Rodrigo Cádiz.

Según se detalla en la presentación, el título de la obra y Disco Compacto De Natura Organica, 

hace referencia al menos a dos aspectos. El primero de ellos es el uso para la composición 

de la obra de un algoritmo basado en los sistemas-L, propuestos por el botánico holandés 

Aristid Lindenmayer en 1968. Se trata de un sistema que, según explica Cádiz, permitiría 

“modelar el crecimiento y desarrollo de estructuras biológicas como plantas y árboles”. El 

diccionario de la RAE define algoritmo como “Conjunto ordenado y finito de operaciones que 

permite hallar la solución de un problema”. Es decir, se trata de una abstracción que permite 

modelar o representar un problema o actividad mediante pasos sucesivos. Los distintos tipos 

de escalas musicales, por ejemplo, son también algoritmos: una vez seguida la secuencia de 

tonos y semitonos obtendremos una escala mayor, menor o de otro tipo, según la secuencia 

utilizada. En otras palabras, el uso de algoritmos en la música y la composición musical ha 

1. http://www.arcontinuo.com

Rodrigo Cádiz y 
Alejandro Reyes. 2016. 
De Natura Organica.
Santiago: Dirección de Artes y Cultura 

de la Pontificia Universidad Católica 

de Chile
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sido una constante histórica en el desarrollo de la música occidental. Los compositores que 

durante el siglo XX centraron la búsqueda en la composición a partir de algoritmos distintos 

a los derivados de la tonalidad –Schönberg, Boulez, Xenaquis, por nombrar solo a algunos–, 

no hicieron más que continuar esta larga tradición. En el caso de De Natura Organica, los 

algoritmos utilizados para la composición, como ya se ha dicho, se derivan del modelado del 

desarrollo de ciertas estructuras u organismos presentes en la naturaleza, lo cual revela un 

primer indicio del sentido del título de la obra, sin olvidar la asociación de palabras entre 

órgano y orgánico que el propio compositor señala.

Un segundo aspecto que resalta del título, es su vecindad con el de tres obras mayores de la 

música contemporánea de la segunda mitad del siglo XX. De Natura Sonoris I y II (1966, 1971), 

para orquesta, del compositor polaco Krzysztof Penderecki y De Natura Sonorum (1975), 

electroacústica, del compositor francés Bernard Parmegiani. Más allá de la evidente referencia 

en los títulos, los formatos de las obras señaladas, una para orquesta y la otra electroacústica, 

parecen indicar la tendencia a la síntesis en el uso de diversos recursos expresivos para la 

composición musical que se observa en el trabajo de Rodrigo. Por otra parte, esta pieza 

comparte con las citadas la idea de obra de gran formato, ya sea por los medios instrumentales 

–Cádiz alude a “la naturaleza imponente del órgano”–, o por las dimensiones temporales de la 

obra. La Gran Forma es otra tradición histórica de la música occidental de concierto que, sin 

embargo, se hace escasa en la actualidad, probablemente a causa –en buena medida– de las 

dificultades de disponibilidad de recursos necesarios para su producción y ejecución.

La frase sobre la “naturaleza imponente del órgano” parece cobrar aquí una dimensión 

diferente. El instrumento utilizado para esta grabación es el órgano del Tempo Mayor del 

Campus Oriente de la Universidad Católica de Chile. Se trata de un órgano completamente 

digital, sin tubos, construido especialmente en Polonia para el Templo aludido. Un instrumento 

que funciona entonces en base a algoritmos que modelan el sonido de un órgano de 80 registros 

y 6000 tubos, según se consigna en la información de prensa (Flores 2013). En la grabación 

que escucho en mi sistema de sonido, el órgano suena perfectamente bien y pareciera que así 

también lo pensara Alejandro Reyes, el intérprete de esta obra, a juzgar por las expresiones 

de asombro y fascinación que aparecen en un corto video donde lo vemos probando el sonido 

del órgano, recién instalado, en 2013.2 Ya que no se indica en la presentación del disco, habría 

sido interesante conocer si la grabación de las piezas se realizó directamente desde las salidas 

digitales o analógicas del órgano, o si esta se realizó por medio de microfonía, registrando así 

no solo el sonido del instrumento a través de los seis altoparlantes que lo conforman, sino 

también la impronta acústica del sonido en la sala. O si el conjunto de estas variables acústicas 

y electroacústicas ya están presentes en el algoritmo de modelización sonora del órgano.

En relación a la obra en sí misma, el CD De Natura Organica (DNO) contiene diez pistas con 

un tiempo total de una hora y diez minutos. Todas las pistas responden al título principal 

de la obra más una enumeración no necesariamente correlativa. Ya el autor nos advierte 

en la presentación que el disco propone un cierto modo de audición de la obra, pero que 

cualquier otra ordenación de los movimientos es posible. Cada movimiento, explica además, 

es autónomo, lo cual es una estrategia plausible al enfrentar la composición y audición de una 

gran forma. Más aún en nuestros días donde la escucha se realiza principalmente en espacios 

personales, mediante dispositivos de reproducción que permiten la pausa, el adelantamiento 

o lo aleatorio en la reproducción. La secuencia de movimientos propuesta en el disco es DNO 

2. goo.gl/quANkv
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1; DNO 2a; DNO 3; DNO 4a; DNO 2b; DNO 5; DNO 4b; DNO 6; DNO 2c y DNO 7. Si se deseara 

una escucha secuencial, en relación a movimientos y submovimientos, esta debiera ordenarse 

del siguiente modo: DNO 1 (Pista 1); DNO 2a (Pista 2); DNO 2b (Pista 5); DNO 2c (Pista 9); 

DNO 3 (Pista 3); DNO 4a (Pista 4); DNO 4b (Pista 7); DNO 5 (Pista 6); DNO 6 (Pista 8) y 

DNO 7 (Pista 10).

En su mayoría los movimientos de la obra tienen un carácter calmo, lento, concentrado; casi 

sacro, si es que el calificativo no fuera demasiado evidente dada la asociación histórica del 

instrumento con lo litúrgico. Por su parte, la interpretación que el maestro Alejandro Reyes 

hace de la obra es precisa, inmersa en el espíritu global que se nos propone, revelando su larga 

trayectoria y maestría en la interpretación de obras para órgano de diversos estilos y lenguajes 

musicales.

Durante la escucha, pareciera percibirse el desarrollo orgánico de los elementos sonoros 

puestos en juego en cada movimiento. Las derivaciones sobre material inicial son, en algunos 

movimientos, casi minimalistas, como asistir al desarrollo de un fractal. En el conjunto de la 

obra se emplea el registro del órgano casi por completo, desde el extremo grave (DNO 4a), 

hasta el extremo agudo (DNO 2b). Probablemente en función del carácter contenido de la 

obra, los pasajes de virtuosismo instrumental parecen reducidos a movimientos que de alguna 

manera remiten a la literatura histórica, barroca, del órgano, como apreciamos en DNO 4a 

y 4b. Un aspecto que pareciera derivarse de la elección de la metodología de composición, 

así como de la forma global constituida de fragmentos autónomos, es la aparente ausencia 

de sorpresa, de variaciones de carácter o tempo al interior de cada uno de los movimientos. 

Probablemente ello no podría ocurrir de otro modo, tratándose de algoritmos que tienden 

a modelar un desarrollo ordenado de organismos biológicos. Usualmente los organismos 

en la naturaleza tienden a una cierta uniformidad dentro de su diversidad. Lo sorpresivo o 

inesperado, tan habitual en el juego de tensión y distensión de la música, no es necesariamente 

un valor en el desarrollo de los organismos. Sin embargo, es aquí donde se hace necesario no 

acudir a la audición fragmentada de la obra, sino a su totalidad: es en la audición continua, ya 

sea en el orden propuesto o en otro, donde se perciben las alternancias de carácter, registro, 

tempo y lenguaje. Nótese, por ejemplo, el contraste entre el enfoque casi resueltamente tonal 

del inicio de DNO 5 versus la suerte de atonalismo libre de DNO 6. Es así que, para obtener 

la mejor apreciación de esta obra, se sugiere al auditor escucharla en su integridad, como un 

ritual de escucha. Ojalá con las solas pausas que impone el paso de una pista a otra, tal y como 

ocurriría en un concierto.

En resumen, es un acierto la iniciativa de la Dirección de Artes y Cultura de la Pontificia 

Universidad Católica de Chile financiar la composición, grabación y edición de este disco. 

Como ya indicamos, la creación e interpretación de obras de gran formato es escasa en el país, 

mas, esta obra y disco, es un buen ejemplo de que cuando se conjugan recursos creativos –

compositor e intérprete–, de infraestructura cultural –un órgano a todas luces singular– y el 

financiamiento adecuado, se obtienen resultados significativos, coherentes y de gran calidad 

artística. 

Federico Schumacher Ratti
Laboratorio de Fenomenología Corporal y Experiencia Musical

Facultad de Psicología

Universidad Diego Portales
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Fe de erratas

En el artículo de María Gembero-Ustárroz, “Música en la Catedral de Lima en 

tiempos del arzobispo Mogrovejo (1581-1606): Gutierre Fernández Hidalgo, 

la Consueta de 1593, la participación indígena”, publicado en el nº 39 de 

Resonancias, el arzobispo Toribio de Mogrovejo no debiera ser denominado 

“fray” Toribio de Mogrovejo, como por involuntaria errata aparece en varios 

lugares del texto, ya que dicho prelado pertenecía al clero secular.




