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EDITORIAL

La arquitectura de la obra de arte 
conjuga las técnicas con las concepcio-
nes estéticas; las primeras entendidas 
como las diferentes acciones, propias 
del oficio, que la creación pone sobre 
los materiales para que la obra pase de 
la nada a la forma. Las segundas, como 
la búsqueda de la belleza en su rela-
ción con las diferentes tendencias que 
ha tenido el arte a lo largo de la histo-
ria: la ubicación temporal, la visión del 
mundo, la capacidad crítica y el deseo 
de transformación de la percepción de 
la realidad. Históricamente, se ha dicho 
que la mujer no tiene la inteligencia sufi-
ciente para lograr esta conjugación; a lo 
largo del recorrido de la línea del tiempo 
de la creación artística, la mujer ha sido 
marginada, teniendo como obvia conse-
cuencia un panorama fundamentalmen-
te masculino. 

Las mujeres fueron excluidas del 
canto gregoriano y de la polifonía sacra 
por considerar que la sensualidad de su 
voz inducía al pecado. Estas actitudes 
están legitimadas en los documentos 
del antiguo y del nuevo testamento; por 
ejemplo, las epístolas de San Pablo a los 
corintios prohíben la palabra femenina 

en la congregación de la Iglesia primitiva, 
prohibición que del habla se hizo extensi-
va al canto. Cuando, debido a la dinámica 
cultural del viejo continente, de la mono-
dia medieval, la música empezó a expre-
sarse por medio de la polifonía, el clero 
prefirió castrar a los niños paraque no 
cambiarán el color de su voz. En la época 
barroca, la música profana fue espacio 
para las cantantes, las cuales lograron 
canalizar fama y fortuna; sin embargo, 
debían competir en los escenarios con 
los castrados, los cuales también goza-
ban de enorme prestigio en las cortes 
europeas. Salvo pocos y excepcionales 
casos, la composición le fue esquiva a 
la mujer en este periodo, su acción se li-
mitó, fundamentalmente, a la interpreta-
ción de la música secular, especialmente 
el canto, los instrumentos de teclado y 
los de cuerda frotada. El Romanticismo 
no fue diferente, las figuras que brillan 
en el siglo XIX son fundamentalmente 
masculinas, las compositoras se pueden 
contar con los dedos de la mano. 

Esta concepción de la vida social 
europea va a transferirse de manera di-
recta a las tierras del nuevo mundo, y se 
hizo de manera tan eficaz, que aún en 
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los lugares más apartados de la geogra-
fía de las tierras americanas, se encuen-
tran evidencias de alienación. No es ex-
traño encontrar en las montañas andinas 
de Colombia los letargos de este pensa-
miento que hunden sus raíces en el más 
oscuro pasado medieval europeo. Los 
Aparatos Ideológicos de Estado, de los 
que habla Louis Althusser, especialmen-
te la Iglesia, la escuela y la familia, se 
han encargado de realizar esta tarea. 

Los tiempos actuales, cruzados 
por situaciones ambientales, políticas, 
económicas, sociales, religiosas, en-
tre otras, obligan al mundo a la reali-
zación de grandes transformaciones. 
Nunca antes los viejos valores se ha-
bían visto tan seriamente cuestiona-
dos por un pensamiento emergente 
que carga todos los lastres históricos 
de sectores sociales marginales. Se 
reclama con vigor los derechos de la 
mujer, del niño, del negro, del indíge-
na, del pobre, del homosexual, entre 
otros. Como habitantes de este mundo, 
en este momento histórico en el que 
nos ha tocado vivir, no nos queda otra 
oportunidad diferente a la de hacer eco 
de ese clamor, cuando no a levantar 
el tono para sumarnos a esa polifonía 
de dolores por los que ha atravesado 
la sociedad desde tiempos remotos. En 
este sentido, en el mes de abril del pre-
sente año, en la ciudad de Pasto, bajo 
el amparo de la Universidad de Nariño, 
sus programas de Música y Artes Vi-
suales, hemos juntado esfuerzos para 
la realización del Congreso “Mujeres, 
Arte y Música”, evento que hace eco de 
esta necesidad planteando un espacio 
de reflexión para que sus participantes 
examinen sus posturas respecto de las 

implicaciones ideológicas que han lle-
vado a la sociedad a marginar a la mu-
jer en estas disciplinas.

 El evento contó con la participa-
ción de importantes investigadores na-
cionales y extranjeros, entre los cuales 
tenemos los siguientes: Magíster Diana 
Isabel Molina Rodríguez de la Univer-
sidad de Nariño, Colombia; Dr. Ignacio 
Moreno Nava de la Universidad de la 
Ciénega del Estado de Michoacán de 
Ocampo, México; Maestro Carlos Ro-
berto Muñoz, guitarrista de la Universi-
dad de Nariño; Dr. Alejandro Mercado 
Villalobos de la Universidad de Guana-
juato, Campus León, México; Dra. Te-
resa Alda y Dr. Malte Kähler (Alemania) 
del Dúo Soniante; Maestra Astrid Viviana 
García Rodríguez de la Universidad de 
Antioquia, Colombia; Maestro Rolando 
Chamorro Jiménez, guitarrista de la Uni-
versidad de Nariño; Dra. Mónica Tobo 
Mendivelso de la Universidad Pedagó-
gica y Tecnológica de Colombia; Artista 
visual Alejandra Mercado Ferreira de la 
Universidad Michoacana de San Nico-
lás de Hidalgo, Morelia, México; Dr. Raúl 
Heliodoro Torres Medina de la Univer-
sidad Autónoma de ciudad de México; 
Maestro Humberto Galindo Palma, di-
rector de la fundación cultural Cantatie-
rra - Mundo Sonoro, Ibagué, Colombia; 
Dr. Orlando Morillo de la Universidad de 
Nariño; Maestra Ana María Villate Marín 
de la Universidad Pedagógica Nacional, 
Colombia; Dr. Mario Egas Villota de la 
Universidad de Nariño; Magíster Liliana 
Elizabeth Otero Caicedo de la Universi-
dad de Nariño, Magíster Edwin Ordoñez, 
adscrito a la Secretaría de Educación 
del Municipio de Pasto, Colombia; el dúo 
conformado por la maestra coreana Ju 
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JaYoung y Byron Zambrano de Colom-
bia; las maestras: Lidia Consuelo López, 
Jenny Amanda Muñoz, Vanessa Gonzá-
lez (cantantes) y Cinthia Melisa Tronco-
so (pianista) y Shirley Recalde, directora 
general del taller Emoción, ópera y mu-
jer y las estudiantes: Lina María Calixto 
Gamboa y María Paola Díaz Villota de 
la Universidad San Martín, Pasto, Co-
lombia. Participaron de manera especial 
las maestras Melisa Troncoso y Maritza 
Valdés Otero y el maestro Rolando Da-
vid Ramos, quienes interpretaron el Trío 
para violín, violonchelo y piano en Sol 
menor, Op. 17 de Clara Schumann.

Los artículos que contiene el pre-
sente número de esta revista se

derivan de las ponencias ofrecidas
en el evento.

JOSÉ MENANDRO
BASTIDAS-ESPAÑA

Director y Editor
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Profesora Titular de la Universidad 
de Nariño (Pasto); Diseñadora Gráfi-
ca de la Universidad Nacional de Co-
lombia; Magíster en Educación de la 
Universidad Pedagógica Nacional de 
la Colombia; Doctora en Ciencias de la 
Educación (línea historia de la univer-
sidad latinoamericana) de la Universi-
dad de Nariño /RUDECOLOMBIA (te-
sis mención honorífica); Cofundadora/ 
Codirectora del Grupo de Investigación 
“Currículo y Universidad” de la Universi-
dad de Nariño, año 2000; Cofundadora/ 
Primera líder del Grupo de Investigación 

“InNova” del Departamento de Diseño 
de la Universidad de Nariño, año 2018; 
Coautora y autora de libros y de artículos 
de investigación en revistas nacionales 
e internacionales; Directora de Tesis en 
programas de Maestría y Doctorado en 
Argentina, Colombia y Panamá; Partici-
pante en eventos académicos en Argen-
tina, Brasil, Colombia, Ecuador, España 
y México, en calidad de ponente en te-
máticas de currículo, historia de la ense-
ñanza del arte en Colombia, enseñanza 
del Diseño, entre otros.

MIREYA USCÁTEGUI 
CAICEDO
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Preámbulo

El congregarnos en torno a la presencia de la Mu-
jer como Arte y Música es por fortuna una otra conspira-
ción, hoy desde las riberas del silencio. Son estas nuevas 
conspiraciones las que alientan a compartir este recorrido 
desde dos márgenes: el primero por entre los caminos del 
silencio y el segundo invocando el conjuro del silencio.

Por entre los caminos del silencio

Como dos caras de una misma moneda, el silencio, 
o nos abraza en íntimos paréntesis con la elocuencia si-
lente de un beso, o nos somete a las oprobiosas ausen-
cias que, en materia de mujeres, han impreso su aciago 
sello en la historia de la humanidad.

Así, el silencio que en la intimidad algunas veces 
es solaz, complacencia varonil, también en otras es yugo 
intruso que habita amenazante el alma mujeril, silenciada 
y excluida de las memorias.

Mireya Uscátegui Caicedo
Profesora Titular Departamento de Diseño - Facultad de Artes
Grupo InNova
Universidad de Nariño
muscategui6@yahoo.es

The Conspiracy of Silence

Artículo de reflexión

1 Este texto fue presentado en el evento de apertura del Congreso Internacional “Mujeres, Arte y Música” reali-
zado en la ciudad de San Juan de Pasto en el mes de abril, días 24 a 28, de 2023; organizado por el Departa-
mento de Música de la Facultad de Artes de la Universidad de Nariño.

La Conspiración del Silencio1
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El silencio no solo calla, como se 
escucha en el reproche de algunas ame-
nazantes discusiones cotidianas que 
afirman que “el que calla otorga”; otorga, 
claro es, potestad, autoridad y dominio. 
Ese tal es el hondo sentido del silencio 
que concede poder, porque es un poder 
en sí mismo; de hecho, algunos definen 
el silencio como propiedad que avasalla, 
que pone al mundo a disposición del po-
deroso para someter al otro-otra.

Entonces, los silencios también 
han operado como mecanismos de invi-
sibilización que en los tiempos políticos y 
en los culturales han urdido complicida-
des para conspirar desde ellos, ya sea 
a través de una escritura protagonizada 
por el singular masculino, o de las artes 
de la pintura en perspectivas patriarca-
les, o de las partituras cifradas en cla-
ve de sol, que por mera coincidencia es 
gramaticalmente masculino.

Son esos igualmente los silencios 
desde los cuales se han edificado las 
estructuras sociales y las culturales; son 
simultáneamente el silencio y su elo-
cuencia, la voz de las configuraciones y 
las modelaciones sociales tras las que 
se ocultan las razones de los mutismos 
femeninos en casi, si no en todos, los 
ámbitos que en el mundo han sido.

Por vía de ejemplo conviene aquí 
recordar algunos rostros del silencio, 
que como instrumento de poder personi-
ficaron el miedo infundido sobre las ellas: 
los metafísicos silencios de la sumisión 
que a nombre de los dioses de los mu-
chos Olimpos, la han sometido por los si-
glos de los siglos a la santa dependencia 
de esos ellos que ostentan, ora el poder 

económico, ora el poder físico, ora el po-
der intelectual; los otros siniestros silen-
cios letales a los que fueron sometidas 
aquellas mujeres que protagonizaron vi-
tales luchas de libertad, como una Olym-
pe de Gouges cuando en la Francia de 
1789 la guillotina acalló su vida por de-
fender el derecho al voto femenino, unas 
Policarpa Salavarrieta, Antonia Santos o 
Manuela Beltrán, fusiladas por animar a 
costa de sus vidas las gestas indepen-
dentistas de la Nueva Granada, o unas 
Manuela Cumbal y Francisca Aucú, mu-
jeres de Guaitarilla que por sublevarse 
ante las reformas fiscales impuestas por 
la Corona Española en tierras america-
nas, en el año 1800 fueron condenadas 
al castigo de 100 azotes, pena que fue 
conmutada por la “vergüenza pública 
de barrer cuatro años la iglesia del últi-
mo pueblo, fuera de la Provincia de los 
Pastos” (Camacho Caicedo, T., 2018), y 
a que estos otros desventurados silen-
cios psicológicos y físicos que día a día 
cobran víctimas en los hogares y en las 
calles, víctimas que en incontables ca-
sos, por temor o por amor a sus hijos y 
a sus hijas, optan por el camino del si-
lencio haciendo así cotidiano el dolor y 
natural el sufrir por la simple razón de 
haber nacido “ellas”.

Y claro, los mundos del arte tam-
bién han sido habitados por el silencio 
conspirador de las discriminaciones y 
las convencionales ausencias femeni-
nas, mismas que han borrado, y en ca-
sos suplantado sus huellas en la historia 
de estos mundos, privándonos de cono-
cer la realidad de su papel en la cons-
trucción de la cultura artística de los 
mundos y de nuestro mundo-mundos, 
los territorios de la América ancestral. 
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Por esto, los estudios sobre la discrimi-
nación de la mujer en el arte, son hoy 
por hoy un campo activo de investiga-
ción como fenómeno social.

En esta nuestra América, las Le-
yes de Indias, en su concepción misó-
gina, hicieron a la mujer cautiva de un 
solo destino: el hogar o el convento. La 
discriminación de la mujer fue en efecto 
una práctica atávica regulada mediante 
Ordenanzas y Cédulas reales que refle-
jaron a la sociedad patriarcal de la época 
y según las cuales, en lo que al arte con-
cierne, las mujeres eran excluidas tanto 
de la educación como de la organización 
y el trabajo de los talleres. Así que no 
les era permitido la tenencia de talleres, 
puesto que solamente las viudas, mien-
tras no se casaran de nuevo, salvo con 
alguien del mismo oficio, podían con-
servar el taller-tienda de los maestros 
(Uscátegui, M., 2010). De igual modo, 
fueron apartadas de la enseñanza y de 
la práctica de muchos oficios, quedan-
do reducidas únicamente al ejercicio de 
aquellos que no exigían mayor capaci-
dad intelectual ni física, como lo seña-
la para la Nueva Granada la Instrucción 
general para los Gremios expedida en 
Santa Fe por el virrey Flórez el 12 de 
abril de 1777:

26. Procurarán el que aquellas 
faenas que parecen oficios, y en 
la sustancia lo son: más sin nece-
sidad de tantas formalidades, y en 
que ni se requiere aprendizaje, ni 
exámenes, y se ejecutan por pura 
imitación, se desempeñen por las 
mujeres, […] pues así quedarán 
los hombres más desocupados 
para los otros que necesitan mayor 

aplicación, ciencia y trabajo. (AG-
N/B Colonia, Miscelánea. Tomo 3 
f292v)

No obstante, estas prohibiciones, 
se tiene conocimiento de la existencia de 
casos de mujeres pintoras, como lo ocu-
rrido en Cuenca en los siglos XVII y XVIII:

A pesar de ser los oficios de pintor y 
escultor, actividades fundamentalmente 
masculinas, no deja de llamar la atención 
la importantísima presencia en la ciudad 
de Joana, una india pintora del siglo XVII, 
así como un siglo más tarde la de su co-
lega, la religiosa sor María de la Merced. 
(Arteaga, 2006, p. 6)

Estos últimos sucesos permiten 
advertir lo que de allí en adelante ha 
acontecido cuando las mujeres, pese 
a la conspiración del silencio, apelan a 
sus capacidades creativas, confirmando 
así que su desempeño ha sido particu-
larmente significativo por el incesante 
avance en la búsqueda de su propio 
espacio, y por la insurrecta persistencia 
en transgredir el umbral de los pasivos 
roles a los que fueron relegadas tras los 
perniciosos procesos de romantización 
que las redujo a mitológicas musas o a 
inmóviles-anónimas modelos que solo 
encarnaban la belleza por sobre su ca-
pacidad de ser y para ser protagonista 
de sí misma.

La emergencia de la mujer o el 
conjuro del silencio

Esta historia de exclusión y de si-
lenciamiento a las ellas, ha sido signo y 
si no en la construcción de un modelo 
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social que se sustenta en los poderes de 
las hegemónicas culturas patriarcales,

[…] una cultura que impone dife-
rencias. En la asignación, a las 
mujeres les tocó ocupar un papel 
inferior que, a la vez, determina la 
existencia de una relación desigual 
de poder.

El poder de los hombres sobre las 
mujeres se da imponiendo valores, 
que son entendidos por la sociedad 
como naturales. Esas imposiciones 
asumen la forma de lo que Lagarde 
(1997) llama cautiverios: de las ma-
dres, esposas, monjas, prostitutas, 
presas y locas. […] es una violación 
de sus derechos humanos, sus li-
bertades fundamentales. (Arce-Ro-
dríguez, 2006, p.78)

Desafiarlas, no solo no ha sido fá-
cil, sino de tiempo en tiempo infructuoso, 
particularmente de cara a lo que la his-
toria oficial del arte y sus correlatos de 
elitismo y poder han preconizado. Jus-
tamente por esto sigue siendo válido, 
valiente e imperante, visibilizarlas para 
redimirlas de las sombras y conjurar con 
ellas el silencio para seguir cerrando la 
brecha que ya sus precursoras se atre-
vieron a franquear.

Tras el hilo de estas historias de 
desocultamientos, se llega a Ende, ilus-
tradora de manuscritos nacida en el 
Reino de León, al norte de la península 
ibérica en las postrimerías del siglo X, y 
acaso monja del monasterio de San Sal-
vador de Tábara, de la provincia espa-
ñola de Zamora. Aunque en este período 
del medioevo europeo las obras por lo 
general eran anónimas, en la Catedral 

de Santa María de Gerona (España) se 
conserva un original del “Comentario del 
Apocalipsis de Beato de Liébana” en 
cuyo prólogo aparece una ilustración ti-
tulada: “Sobre la sinagoga: la mujer sen-
tada sobre la bestia” con un rótulo que a 
la letra dice: “Ende, pintora y sierva de 
Dios”, lo que se convierte en una de las 
primeras manifestaciones artísticas fe-
menina del viejo continente, y a su auto-
ra en la pionera de las artistas femeninas 
en España y en una de las primeras de 
la que se tiene registro en Europa.

Por su parte, la historia del arte co-
lombiano registra a Feliciana Vásquez, 
hija del maestro Gregorio Vásquez, 
como la primera mujer pintora cuya obra 
traspasó el umbral de su propio hogar. 
Ocurrió en 1738, época para el cual la 
pintura rococó, liberada, ligera y corte-
sana, revaluó en Europa los temas re-
ligiosos para recrearse en asuntos más 
terrenales y humanos protagonizados 
por la mujer y el amor. La América espa-
ñola, aquella de los virreyes guardianes 
de la moral, solamente pudo traducir con 
disimulada sensatez ese nuevo ideal 
estético. En este ambiente, aunque a la 
sombra de su padre, irrumpió excepcio-
nalmente doña Feliciana, a quien se le 
atribuye la decoración de uno de los úni-
cos biombos neogranadinos coloniales 
conocidos, así como las miniaturas del 
retablo de Nuestra Señora de Loreto del 
templo de San Ignacio.

Solo hasta las primeras décadas 
del siglo XX, aparece el registro de otra 
mujer en el arte colombiano: Margarita 
Holguín y Caro, nacida a finales del si-
glo XIX, hija del presidente Carlos Hol-
guín Mallarino y nieta de Miguel Antonio 
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Caro. La temática de su obra, pintura y 
escultura, revela un espíritu sereno que 
en las últimas creaciones cobra una es-
pecial severidad. Es ella una de las pri-
meras mujeres consagrada profesional-
mente al ejercicio artístico en el país.

Hacia la tercera década del siglo 
XX surgen también los nombres de Jo-
sefina Albarracín y Hena Rodríguez, 
asociadas a la llamada generación de 
los “Bachués”, único movimiento nacio-
nalista del que se tiene noticia en el país. 
Las dos iniciaron la tradición escultórica 
femenina en Colombia.

A partir de entonces, varios nom-
bres de mujeres se van abriendo paso 
en la historia nacional, pero una de ellas, 
rescatada tardíamente del anonimato al 
que fuera sometida su obra por la cru-
deza de su temática, se ha constituido 
en figura emblemática del temperamen-
to artístico femenino liberado de aque-
lla sociedad patriarcal que depara una 
presencia sumisa, frágil y leve: Débora 
Arango, la pintora antioqueña que halló 
en los problemas sociales de la época, 
el hálito para su obra, pero que además 
desgarró el alma femenina hasta mos-
trar, sin tapujos, que ella vive y siente 
igual la barbarie humana, ante la que ex-
presó: “La vida con toda su fuerza admi-
rable no puede apreciarse jamás entre la 
hipocresía y el ocultamiento de las altas 
capas sociales: por eso mis temas son 
duros, acres, casi bárbaros [...]” (Anóni-
mo, 1940, s. p.)

También en Nariño, durante mucho 
tiempo la mujer fue lo creado y lo actua-
do en el arte, y cuando ella decide actuar 
y crear se interrumpe la historia por el 

asombro de lo inesperado. Abriéndose 
en las venas del crear, ella, después de 
casi cien años de existencia de este De-
partamento, mostró por fin la estética de 
las identidades rotas.

En un evento como este, que es un 
acto de memoria luchando contra el olvi-
do, reviven los nombres de Gloria Santa-
cruz, Julieta de los Ríos, Rosa Burbano, 
Lola Cano... entre las de quienes cami-
naron los pasos de la antigua Escuela de 
Pintura de la Universidad de Nariño en 
las décadas del cincuenta y el sesenta. 
Sea esta una ocasión para rendirles un 
justo homenaje de rememoración.

También del olvido que, dicho como 
Ricoeur, es el reverso de la sombra, de-
bemos redimir a Alma Kaiser, pintora y 
grabadora que nos ha privado en todos 
estos años de la riqueza expresiva de 
su obra, y a otras como María Eugenia 
Díaz del Castillo, Clara Cano y Libia Ve-
lásquez, entre las osadas mujeres que 
por los años setenta y cinco iniciaran sus 
estudios en el antiguo Instituto de Artes 
de la Universidad de Nariño.

En este veloz emprendimiento por 
entre los pliegues del recuerdo, una fi-
gura cimera es la de Alicia Viteri, artista 
pastusa, grabadora y pintora, de quien 
Germán Rubiano afirma en la Historia 
del Arte Colombiano: “Alicia Viteri... una 
de las artistas más serias del nuevo arte 
colombiano, la cual durante varios años 
ha insistido en una temática de insectos 
humanizados que recuerda siempre “La 
metamorfosis” de Kafka”. (Rubiano, G., 
1983, p. 1666). Alicia, hoy residente en 
Panamá, inaugura la presencia de la ar-
tista nariñense que amplía las fronteras 
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de la pequeña patria, y su obra, valiente, 
de mujer sin mordazas, descarna per-
sistentemente la condición humana que 
se transmuta tras las bambalinas de ese 
teatro que es la vida en sociedad.

Franqueando también las fronteras 
geográficas del pequeño terruño, otra 
nariñense radicada hoy fuera del Depar-
tamento, María Morán irrumpe en el arte 
nacional contemporáneo, afianzándose 
en él con su rica producción pictórica 
que, según corresponde al expresionis-
mo, representa al mundo con la entu-
siasta visión de la mirada que va de la 
naturaleza al espíritu.
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Esta reseña, detenida apenas en 
las audaces mujeres artistas que trans-
pusieron la barrera del silencio, solo al-
canza a ser una motivante invitación a 
las generaciones actuales y venideras 
que habrán de cumplir con el deber de 
memoria que Paul Ricoeur reclama, asu-
miendo la ineludible faena de auscultar 
los archivos en busca de las huellas de 
las demás ellas, artistas de las artes ma-
yores y de las mal llamadas artes meno-
res, artistas-artesanas de esta creativa 
región, porque la tarea no está concluida 
y ahora ya es posible escribir estas pen-
dientes historias en clave de luna.
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en el marco del Día Internacional de la 
Mujer, presentó la obra Lizzy, que for-
mó parte de la exposición colectiva Arte 
nosotras, que organizó la Facultad Po-
pular de Bellas Artes, de la Universidad 
Michoacana. En septiembre del 2022, 
impartió el taller Dibujemos nuestro pa-
trimonio, actividad que formó parte del 
VII Coloquio Universitario Internacional 
“Hablemos sobre Patrimonio Cultural”, 
evento organizado por la Universidad 
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Resumen

Durante muchos años la presen-
cia femenina en el rock se mantuvo casi 
siempre en un segundo plano, aunque es 
innegable su importancia en la historia de 
este movimiento musical. El nuevo mile-
nio vio un crecimiento exponencial de los 
grupos femeninos, tal como se planteó en 
el libro: El presente es de ellas. Bandas fe-
meninas de rock en México (2000-2022). 
No obstante, la aparición de nuevas agru-
paciones plantea bisoñas problemáticas 
donde se perpetúan viejos problemas. 
La actualización de este tema debe ser 
permanente para dar seguimiento a la 
nueva ola del rock hecho por mujeres. El 
objetivo de este texto es presentar a las 
bandas emergentes y algunas consolida-
das que se encuentran lanzando sus pri-
meras producciones discográficas, para 
encontrar a través de sus palabras los 
cambios y permanencias efectuados en 
una escena holística pospandemia.

Palabras clave: rock, mujeres, bandas, 
escena holística, historia del presente

Abstract

For many years the female pre-
sence in rock, although it existed, was 
almost always found in the background, 
although its importance in the history of 
this musical movement is undeniable. 
The new millennium saw exponential 
growth in women’s groups, as stated in 
the book: The Present is Theirs. Fema-
le rock bands in Mexico (2000-2022). 
However, the appearance of new groups 
poses problematic new beginnings whe-
re old problems are perpetuated. The up-
dating of this topic must be permanent 
to follow the new wave of rock made by 
women. The objective of this text is to 
present emerging bands and some esta-
blished ones that are releasing their first 
albums, to find through their words the 
changes and permanences made in a 
holistic post-pandemic scene.

Keywords: rock, women, bands, 
holistic scene, history of the present.

Una Escena Holística en Expansión: Las Bandas 
Femeninas de Rock en México

An Expanding Holistic Scene: Female Rock Bands in México

Raúl Heliodoro Torres Medina
Universidad Autónoma de la Ciudad de México

raul.torres@uacm.edu.mx

Artículo científico
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En su génesis el rock fue cons-
truido como un género eminentemente 
masculino, las mujeres fueron relegadas 
al papel de fans, seguidoras, grupies, 
novias o esposas de los músicos. Méxi-
co, siguiendo los parámetros impuestos 
por la industria musical norteamericana, 
implementó para sí los mismos cáno-
nes del vecino país del norte. Aun así, 
desde los inicios del rock mexicano, las 
mujeres incursionaron como solistas, 
en grupos mixtos y, en menor medida, 
en agrupaciones totalmente femeninas 
(Estrada, 2018). El reducido número de 
este último tipo de bandas, así como su 
escasa producción discográfica, hizo 
que muchas de ellas pasaran casi des-
apercibidas en la escena rockera, sobre 
todo aquellas que se movieron en el un-
derground. Su devenir, a veces descrito 
de manera somera en periódicos, revis-
tas y fanzines, se fue perdiendo con el 
paso de los años.

Lo anterior también se vio refleja-
do en la investigación académica de los 
últimos treinta años, donde se hizo plau-
sible la una ausencia de bandas feme-
ninas en libros, artículos y capítulos de 
libro que abordaban esta temática. Solo 
dos libros tratan de manera tangencial 
la práctica musical femenina dentro de 
una banda: Sirenas al ataque (Estra-
da, 2018) y Jóvenes excéntricas (Viera, 
2015). Si bien, cabe resaltar la importan-
cia de estas obras, también evidencian 
un vacío bibliográfico que resultaba ne-
cesario llenar.

La falta de un corpus sólido y ex-
tenso sobre la trayectoria de las mujeres 
en el rock, y en particular de los grupos 
femeninos, fue uno de los motivos para 
que se escribiera el libro: El presente es 

de ellas. Bandas femeninas de rock en 
México (2000-2022) (Torres, 2022). Uno 
de los objetivos de esta obra fue pre-
sentar una serie de semblanzas de las 
bandas con una trayectoria sólida o de 
los grupos nuevos que habían iniciado 
tocando música original. Para lograr un 
panorama integral se buscó a las agru-
paciones en las diversas regiones que 
conforman México. En la investigación se 
afirmó que hubo un aumento exponen-
cial de las agrupaciones femeninas du-
rante los primeros 22 años del siglo XXI; 
esto debido a los cambios tecnológicos 
y a la paulatina transformación del pen-
samiento social. Este texto pionero abre 
nuevas ventanas de análisis para enten-
der de una manera más incisiva el papel 
de las mujeres en la música generada en 
el nuevo milenio, no solo en el rock, sino 
dentro de la música en general.

Las bandas femeninas que han pi-
sado los escenarios mexicanos durante 
los últimos 22 años han venido a enri-
quecer la oferta sonora del rock mexica-
no. Su impronta es mucho más visible 
que en décadas anteriores; no obstan-
te, lo que están forjando estas agrupa-
ciones apenas es el inicio de cambios 
más significativos. En concordancia con 
lo anterior, el presente texto intenta ex-
plorar la experiencia de los nuevos gru-
pos femeninos en México, para hacer 
un rastreo de las dificultades que siguen 
enfrentando y los cambios que están ex-
perimentando. La investigación continua 
resulta obligada en este proceso vivo y 
en permanente transformación; de aquí 
parte la necesidad de escribir este texto.

Artículo científico



Revista de la Red de Investigación Temática en Música y Artes
Número 326

R
it

h
m

ic
a

había estado ausente; por tanto, hablar de 
su trayectoria involucra a todos por igual. 
No obstante, la investigación de lo que 
hacen las mujeres en los grupos no pue-
de circunscribirse a un libro, las actualiza-
ciones sobre lo que va ocurriendo dentro 
de la escena holística del rock en México 
es materia obligada para dar continuidad 
a lo ya escrito3. El seguimiento de una 
escena que ha sido estudiada desde una 
metodología que parte de la historia del 
presente, debe ser actualizada de mane-
ra constante y no quedar solo como un 
estudio aislado. Resulta ser un esfuerzo 
de investigación continuo, cuya principal 
característica es hacer uso de sus viejas 
herramientas en el nuevo acervo histó-
rico digital: Internet. En específico, las 
redes sociales o social media. Por tan-
to, en este texto trataremos de abordar 
algunas problemáticas y nuevas realida-
des que van afrontando los grupos que 
ahora están haciendo presencia en la 
escena holística nacional.

Hemos detectado doce bandas del 
movimiento rockero actual en México 
que ha lanzado producciones musicales 
entre 2022 2023: Dreams Avenue, Las 
Rotas, Hueso Peligroso, Zissel, Moon-
rose4, Go-goettes, Apocalipstick, Ha-
thor, Crystalinas, Aura, CorazónAquíNo 
y Pink Bats. Antes de abordar algunas 
de sus problemáticas y logros presenta-
mos una breve semblanza de cada una 
de estas agrupaciones:

Una continuidad ineludible

Durante un concierto de la banda 
Corazón Aquí No, un asistente se quejó 
acerca del porqué un “güey” se atrevía 
a escribir sobre mujeres, haciendo refe-
rencia al libro El presente es de ellas2. 
Aunque es evidente que este sujeto no 
había leído el texto, queda una pregunta 
en el aire que debe plantearse ¿Es lícito 
para un hombre escribir respecto a una 
temática que de manera evidente involu-
cra a mujeres en su quehacer artístico? 
Acerca de la investigación y escritura de 
la historia, Francesca Gargallo escribía: 
“Quien pueda hacer confluir la mayor 
cantidad de elementos agregativos y 
explicativos (comprobados) en una na-
rración de un hecho conocido que sirva 
para entender el presente, es quien es-
cribe historia” (Gargallo, 2021). La histo-
ria es un ejercicio intelectual de escritura 
que va más allá del género. Sus proble-
máticas nos conciernen a todos en la 
medida que, mediante su estudio, esta-
mos dando explicación de una sociedad 
en particular. Si el objetivo de la inves-
tigación es hacer un ejercicio que ayu-
de a esclarecer el entorno social y que 
vaya más allá de posiciones ideológicas 
subjetivas que no abonen a dicho cono-
cimiento, nuestra injerencia en diversos 
temas será válida.

Sea cual sea la explicación, la histo-
ria de los grupos conformados por mujeres 

2 La palabra “güey” designa a una persona tonta o estúpida. También se utiliza para señalar de manera frater-
na a un amigo o compañero. En este caso se emplea como sinónimo de hombre.
3 Se entiende por escena holística a todos los componentes humanos que en alguna medida tiene que ver con 
el funcionamiento del fenómeno del rock (Torres, 2022, 17).
4 En el caso de Moonrose, a pesar de ser una banda consolidada y con producción discográfica, fue omitida por 
desconocimiento del autor en el libro El presente es de ellas… Por tal motivo se le menciona ahora en este artículo.
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Dreams Avenue es una banda de pop punk formada en Mexicali, Baja Ca-
lifornia, formada en 20095 por Karla Mata (bajo) Alee Manrique (batería), Priscila 
Manrique (Voz) y Hannah Luna (guitarra). A principios de 2023 lanzan su sencillo 
“Rebelde”. La banda se encuentra activa. (Dreams Avenue, 2023)

Las Rotas es una banda punk de la Ciudad de México fundada en 2012 por 
Mishel Flores (batería), Dani Ferrer (voz), Yira (guitarra) Laurie Ramone (bajo/co-
ros). A finales de 2022 lanzaron su sencillo “Caperucita Roca”. La banda se encuen-
tra activa. (Las Rotas, 2023)

Figura 1 Dreams Avenue
Nota. Fotografía de Grapher Caro

Figura 2 Las Rotas
Nota. Fotografía de Karen 
Ochoa

5 Después de un receso de casi diez años, la banda regresó a los escenarios en marzo de 2023.
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Hueso Peligroso es una banda de punk de la Ciudad de México fundada en 
2015 por Bloody Asocial (bajo), Wolfy Blue Suicide Girl (voz) y Debbye Díaz (gui-
tarra/voz), posteriormente se integró Sara Calaverita de Azúcar (batería). Después 
de muchos cambios de integrantes, la alineación actual está conformada por Díaz, 
Diana Roux (bajo/voz) y April Martínez (batería). De manera esporádica se les une 
Desiré Batory (voz). En 2023 lanzan su primer sencillo “Hueso invisible”. La banda 
se encuentra activa. (Hueso Peligroso, 2023)

Zissel es una banda de rock de Querétaro, Querétaro fundada en 2017 por 
Pamm Montecchi (guitarra/voz), Mariana Tovar (batería) e Ita Pineda (bajo). Para 
2023 lazaron dos sencillos “Bestia” y “Plastic Dress”. La banda se encuentra activa. 
(Zissel, 2023)

Figura 3 Hueso Peligroso
Nota. Fotografía de Alexia
Toledo

Figura 4 Zissel 
Nota. Fotografía de 
Alexia Toledo
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Moonrose es un grupo de rock alternativo de Ciudad Juárez, Chihuahua, for-
mado en 2018 por Asinue Chong (guitarra), Larissa Estrada (voz) y Karla Silva (ba-
tería). En 2021 sacan su sencillo “Subrreal” y el álbum Genobis. Para 2023, lanzan 
su sencillo “Todo x mi”. La banda continua vigente. (Moonrose, 2023)

Go-goettes es una banda de garage de la Ciudad de México formada en 2020 
por Rita (Órgano y voz), Naye, (Guitarra), Teté (Bajo) y Ana Batería. La banda se 
encuentra activa. (Go-goettes, 2023)

Apokalipstick es una banda de rock de Nezahualcóyotl, Estado de México, 
formada en 2021 por Andy Trujillo (guitarra/coros), Karla Hernández (guitarra/coros), 
Dorian Psyck (bajo), FeerGee Rodríguez (voz) y Upir Lai (batería). Para finalizar 

Figura 5 Moonrose
Nota. Fotografía Donación 
de la banda

Figura 6 Go-goettes
Nota. Fotografía de 
Geovanni Chávez
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2022 sacaron su sencillo “Fantasmas”. En 2023 salieron Rodríguez y Lai y entraron 
Yollo Díaz (voz) y Lola Rodríguez (batería). La banda se encuentra activa. (Apoka-
lipstick, 2023)

Crystalinas es un grupo de post rock de Monterrey, Nuevo León fundado en 
2021 por Gabriela Góngora (bajo), Alejandra Mendoza (guitarra), Montserrat Alonso 
(voz), Mileth Villarreal (batería) y Lor Valadez (guitarra). En 2023 lanzaron su sen-
cillo “Memoria sublime”. La banda se encuentra vigente en formato mixto. (Crysta-
linas, 2023)

Figura 7 Apokalipstik
Nota. Fotografía de Ricardo 
Ambriz

Figura 8 Crystalinas
Nota. Fotografía Donación 
de la banda



31

Aura es un grupo de post-punk, rock y pop punk de la Ciudad de México for-
mado en 2022 por Valeria Marín (bajo), Nane Cat (guitarra), Haku (guitarra) y Maya 
Nomás (batería). En 2023 lanza su sencillo “Ángela Martínez”. La banda continua 
activa. (Aura, 2023)

CorazónAquíNo es una banda de rock de la Ciudad de México formada en 
2022 por Michelle PanTre (batería), Marleen Miranda (bajo) y Ana Havok (guitarra/
coros). En 2023 lanzan su sencillo “¡Corazón aquí no!”. La banda se encuentra ac-
tiva. (CorazónAquíNo, 2023)

Hathor es una banda de metal de Jalapa, Veracruz, formada en 2022 por 
Breaking Lw (guitarra/voz) Luisa Castillo (bajo/coros) y Cecilia Dono (batería). En 
febrero de 2022 salió de la agrupación Dono y entró Aldi Osorio (batería). En 2023 
lanzaron su sencillo “La bestia que ronda mi cabeza”. Para finales del mismo año 
sale Luisa Castillo y entra Quetzaly (bajo). La banda se encuentra activa. (Hathor, 
2023)

Figura 10 Aura
Nota. Fotografía de
Karen Ochoa

Figura 9 Hathor
Nota.  Fotografía de 
Susana H. Frías, 
Fotógrafa Feral
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Figura 11 
CorazónAquíNo
Nota. Fotografía Donación 
de la banda

Pink Bats es un grupo de rock de la Ciudad de México formado en 2023 por 
Diana (voz), Ivana (bajo), Safica (batería) y Trix (guitarra). En 2023 lanzan su senci-
llo “Palabras”. La banda se encuentra activa. (Las Pink Bats, 2023)

Preámbulo de una escena 
holística postpandemia

Las transformaciones tecnológicas 
en los últimos 22 años se fueron dando 
a un ritmo acelerando, parecía que la 
culminación del desarrollo digital encon-
traría su cenit con la llegada de las plata-
formas de streaming que permitieron la 
reproducción de audio y video en línea 
sin necesidad de su descarga en los dis-
positivos móviles, como smartphones o 
tabletas (Ávila, 2019; Poor, 2019). Hoy 
día continúan siendo fundamentales 
para la nueva forma de percibir la escu-
cha de la música, aunque de tiempo acá 
se introdujo un elemento que, al parecer, 
cambiará la forma de percibir lo sonoro: 
la Inteligencia Artificial (IA).

El paulatino desarrollo de las tecno-
logías de IA dentro del espectro musical 

se ha visto reflejado en las diversas “fa-
ses de la cadena de comercialización por 
las que pasa una obra, desde su creación 
hasta su consumo por el público” (García, 
2021). La composición de temas, voces 
y sonidos de diversos artistas, vivos o 
muertos, convertidos en datos programa-
dos en una computadora, es una realidad. 
En la producción musical se utiliza en la 
automatización de la mezcla y masteriza-
ción de canciones. La industria discográ-
fica emplea la IA para encontrar noveles 
talentos, para realizar una estructura ra-
cional de los conciertos y presentacio-
nes, también para proyectar formas más 
eficaces de marketing. Gracias a ella los 
músicos pueden verificar su permanencia 
en el mercado. Los autores y editores ve-
rifican si están siendo víctimas de plagio. 
Mientras que el público escucha tiene a su 
disposición las plataformas de streaming, 
quienes les envían recomendaciones en 
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materia musical. También mediante “pro-
gramas de reconocimiento de audio” para 
saber qué canción se está escuchando 
(Juanma, 2023; García, 2021).

 
Aunque la relación entre la IA y la 

producción musical todavía es un pro-
ceso en ciernes, se están empezando 
a crear expectativas con miras a futuro. 
Hay estimaciones cuyo pronóstico afir-
ma que dentro de diez años el 20% o el 
30% de los 40 sencillos más importantes 
serán compuestos de manera parcial o 
total con el software Machine Learning6.

Incluso, la IA está empezando a 
monetizar sus creaciones musicales en 
las plataformas de streaming como You-
Tube (AprendeIA, 2023).

En contraposición, los cambios de 
pensamiento social se encuentran en 
un ritmo diferente, mucho más pausado 
¿Por qué razón estos cambios sociales 
son más lentos? El pensamiento social 
guarda vínculo con un pasado del cual es 
complicado despojarse, a pesar de que 
asistimos a una época de transforma-
ciones profundas dentro de la sociedad 
mexicana, aún quedan resabios hereda-
dos por las generaciones antecedentes, 
positivos y negativos. Los cambios so-
ciales “consisten en la “emergencia” de 
realidades sociales cuyo motor son su-
jetos (individuales o colectivos) que es-
tán relacionados entre sí “dentro de un 
contexto determinado” (Donati, 19, 34). 
Por tanto, la transformación social se 
efectúa cuando una serie de “relaciones 
propias y específicas” se modelan con 

“cualidades distintivas” que se apartan 
de formas anteriores: “siguiendo distin-
ciones directrices (o sus combinacio-
nes) que corresponden a un nuevo có-
dice simbólico”. (Donati, 19, 42)

No obstante, los cambios sociales 
son irregulares, es decir, no hay transfor-
maciones sociales en su conjunto, sino 
de algunos sectores que van adquirien-
do nuevos sentidos y tomando acciones, 
por ejemplo, dentro de las prácticas so-
ciales y culturales.  Estos desfases pro-
ducen contradicciones y confrontaciones 
dentro del propio espectro social. En la 
actualidad pueden ser detectados en las 
redes sociales, donde los debates, fun-
damentados o viscerales, forman parte 
de la realidad de los usuarios en diver-
sos temas de orden político, económi-
co, cultural, e incluso, dentro de la más 
monótona cotidianidad (el choque de 
dos autos, una persona aparcando en 
el estacionamiento de discapacitados, 
la pelea por un asiento en el transporte 
público, etc.).

Uno de los cambios sociales que 
de manera directa están incidiendo en 
el mundo de la cultura, y en específico 
de la música, pero también en diver-
sos sectores económicos y políticos, es 
la resignificación del papel de la mujer 
como artífice de la construcción social. 
Sobre el primer punto hay una amplia 
literatura proveniente del movimien-
to feminista; por ejemplo, aunque “las 
mujeres han resignificado su identidad 
femenina al “no ser para otros” y al ser 

6  Se entiende como Machine Learning a “un subconjunto de Inteligencia Artificial donde las personas «entrenan» a las má-
quinas para reconocer patrones basados en datos y hacer sus predicciones”, es decir, esta aplicación permite a los sistemas 
el aprendizaje y mejoramiento automático “de la experiencia sin requerir programación”, para que reconozca patrones que le 
lleven a realizar pronósticos exactos (Alonso, 2023; Jalife, 2022; Postgrado, s.f.).
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proveedoras económicas de la familia, 
el tema de maternidad y la familia es un 
nudo de discusión que sigue limitando a 
las mujeres en su incorporación al mer-
cado de trabajo” (Pomar, 2007). Sobre 
este último aspecto, para fines de este 
trabajo, es conveniente hablar de este 
cambio social que se ha convertido en 
tendencia desde el siglo pasado, ya 
que de manera directa se vincula con el 
quehacer de los grupos femeninos en la 
escena holística del rock en México; la 
exponencial “feminización del mercado 
laboral”. (Urteaga, 2009, 32-34)

Este paulatino cambio ha permitido 
que un mayor número de mujeres forme 
parte de las filas del trabajo asalariado; 
no obstante; la disparidad de oportuni-
dades es aún evidente. A pesar de que 
la inserción de las mujeres en diversas 
ramas productivas, de servicios, educa-
tivas y culturales es una realidad, aún 
persisten altos niveles de desocupación, 
pobreza y salarios menores al que perci-
ben los hombres. En síntesis, “la femini-
zación del mercado laboral constituye un 
cambio social notable, aunque las des-
igualdades de género se mantengan”. 
(Urteaga, 2009, 33-34)

Esta feminización dentro del rock 
está siendo notoria por el aumento de 
bandas integradas por mujeres. En el li-
bro El presente es de ellas, se dio cuen-
ta de lo anterior al constatar que entre 
1958 y 2000 se crearon un total de 21 
grupos, mientras que de 2000 a 2022 
se incrementó el número con un total de 
97 agrupaciones. Este crecimiento está 

permitiendo una escena más integral y 
con una oferta musical mucho más am-
plia y con una perspectiva de género in-
teresante. (Torres, 2022, 36)

No obstante, a pesar de que en la 
escena holística del rock mexicano mu-
chos aspectos se han transformado, aún 
quedan diversos vicios sociales que se 
fueron perpetuando desde el propio na-
cimiento de este género musical y que 
hoy los vemos, en algunos aspectos, 
adaptándose a las nuevas realidades 
tecnológicas: la violencia física o verbal 
(cuestionar su capacidad musical, gritos 
ofensivos), el acoso (mensajes a través 
de redes sociales), pero también otras 
formas sutiles de “micromachismos”, 
como el mansplaining (la recurrente ma-
nera en que muchos hombres explican 
a las músicas la forma en que deben 
conectar los amplificadores o instrumen-
tos, como afinar,  ecualizar, etc., cuando 
es evidente que ellas lo saben)7. En el 
ámbito de la música, si bien, cada vez 
es menor su incidencia, quedan todavía 
muchos años para encontrar una  entor-
no libre de violencia hacia el trabajo de 
las mujeres. Aunque es posible que su 
erradicación no se logre por completo o 
que antes el rock desaparezca.

Experiencias desde la 
“nueva normalidad”

El regreso a los escenarios des-
pués de la pandemia de la covid-19 vino 
a confirmar algo que ya se empezaba a 
vislumbrar unos años antes, un paulatino 
cambio de actitud frente al trabajo de los 
grupos femeninos por parte de sus pares 

7 Se define como mansplaining a la “situación en la que un hombre explica a una mujer algo que ella en realidad ya entiende 
o conoce, de forma condescendiente y paternalista y presuponiendo de forma injustificada que la desconoce”. (Alonso, 2023)
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masculinos inmiscuidos en la música, por 
un lado, y del público en general, por el 
otro. Aunque es complicado generalizar, 
ya que nos podemos hablar de una es-
cena holística homogénea, puesto que 
las problemáticas deben analizarse des-
de los entornos locales o particulares; lo 
cierto es que los comentarios expresados 
por las integrantes de las nueve bandas 
entrevistadas denotan una transforma-
ción en las relaciones tocantes a la pro-
ducción, difusión y escucha de su música.

Se percibe que han encontrado apo-
yo, oportunidades, buenos tratos; incluso, 
mucha suerte para encontrar los caminos 
que las conducen a la gente correcta para 
hacer una música de calidad y profesio-
nal. Encontramos una escena holística 
más inclusiva que está reconociendo el 
trabajo de las mujeres en el ámbito mu-
sical, no solamente de sus colegas músi-
cos, también de productores, promotores, 
diseñadores, etc. La cooperación entre 
los diversos elementos que la integran ha 
sido fundamental en esta etapa de regre-
so a las actividades presenciales, porque 
la pandemia golpeó a casi toda la gente 
relacionada con el entorno musical.

Mariana Tovar de Zissel comen-
ta: “ha sido más positivo desde mi 
punto de vista, (…) hemos conoci-
do a mucha banda que la verdad 
nos ha abierto las puertas y nos ha 
apoyado mucho en eso y algunos 
músicos se han portado como muy 
chidos y eso se agradece” (M. To-
var, comunicación personal, 4 de 
septiembre de 2022).
Debbye Díaz de Hueso Peligroso 
afirma: yo creo que detrás de cada 
banda femenina hay un par de ami-

gos (…) que están apoyándonos y 
que nos dicen ¡Sí, ustedes si pue-
den! ¡Suenan bien chido, síganlo ha-
ciendo! (D. Díaz, comunicación per-
sonal, 24 de septiembre de 2022).

Alee Manrique de Dreams Avenue 
dice: … nuestro círculo social inclu-
so de los amigos músicos masculi-
nos se han portado siempre super-
bién, han sido los amigos músicos 
que nos han apoyado en cuarto de 
ensayo, en equipo, de que ellos 
están, realmente veo el interés de 
apoyarnos como morras que están 
dentro de la música y eso a mí se 
me hace padrísimo, o sea cuestio-
nes que nosotras podemos cam-
biar a nuestro círculo cercano, está 
increíble que ellos también nos 
apoyen tanto y estén difundiendo 
nuestra música, estén difundiendo 
nuestras redes, entonces de todo 
lo malo, lo bueno también de sentir 
como ese apoyo de los músicos y 
lo hablo aquí en Mexicali y en En-
senada que también nos han brin-
dado la mano y nos han apoyado 
muchísimo, entonces eso está muy 
cool. (A. Manrique, comunicación 
personal, 9 de agosto de 2023)

También encontramos un público 
más empático, esto se refleja en una me-
jor recepción para ellas y su música du-
rante las presentaciones. Al parecer hay 
cada vez menos caras de sorpresa al ver 
a una mujer sobre el escenario tocando 
rock. Lo anterior se traduce en una me-
nor violencia verbal y una disminución de 
la tradicional indiferencia y menosprecio. 
En ocasiones, hay chicos que se saben 
las letras de sus canciones, tienes sus 
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discos o las siguen a través de las pla-
taformas de streaming. Breaking Lw de 
Hathor nos dice: “se saben las letras y 
pagan por vernos, ahí es donde nosotras 
vemos el apoyo que tenemos y lo agra-
decemos muchísimo” (B. Lw, comunica-
ción personal, 5 de noviembre de 2022).

A todas luces vamos encontrando 
nuevos contextos de inclusión, que si 
bien, no necesariamente es igual en to-
das las regiones de México, dan cierta 
esperanza de nuevos derroteros.

Como veíamos líneas arriba, los 
cambios de pensamiento social tienen 
un ritmo lento. Es así como todavía se 
han detectado muestras de intolerancia o 
desinterés hacia la música y las presen-
taciones realizadas por los grupos feme-
ninos. Eso ocasiona que algunas formas 
de machismo subyacente que pueden 
confundirse con cumplidos se continúan 
repitiendo en los escenarios rockeros.

Frases como, por ejemplo: “¡sí, 
pues están como lindas, pero ¡qué, 
si van a tocar!”, “¡ay!, que van a 
hacer ellas”, “para ser morra tocas 
bien”, “para ser morras lo hacen 
bien” o “¡ay, tocan muy chido para 
ser niñas, no!” “¡ay, son morras y 
tocan! O sea, ¡pero si tocan!, per-
tenecen a una violencia simbólica 
perpetuada8. Ese exceso de opi-
niones sobre la forma de tocar o 
cantar de las rockeras se ha com-
batido en los escenarios cuando 
estas jóvenes mujeres han demos-
trado que su calidad no depende 

de su género. (Zissel, comunica-
ción personal, 4 de septiembre de 
2022; Crystalinas, comunicación 
personal, 13 de mayo de 2023; Co-
razónAquiNo, comunicación per-
sonal, 8 de junio de 2023; Dreams 
Avenue, comunicación personal, 9 
de agosto de 2023)

Durante la investigación para el libro 
El presente es de ellas, seis de las doce 
bandas presentadas no habían lanzado 
material original, cinco fueron fundadas 
o reagrupadas después de la publicación 
de la obra y también lanzaron su primera 
producción discográfica y solo una (Moon-
rose) ya contaba con material sonoro en 
plataformas de streaming. Por tal motivo, 
la actualización de la escena holística en-
tono a las bandas femeninas que se van 
creando o que sacan sus nuevas produc-
ciones de audio y video, se convierten en 
un asunto que requieres constantes mo-
dificaciones y adecuaciones.

En la era digital, donde las avan-
zadas técnicas de grabación y maste-
rización han permitido el nacimiento de 
muchos proyectos autogestivos sólidos. 
¿Cuáles fueron entonces las dificultades 
que han llevado a estas jóvenes bandas 
a realizar sus primeras grabaciones? 
Para algunos grupos el impedimento ha 
sido los constantes cambios de integran-
tes, esta movilidad ocasionaba insegu-
ridad para grabar hasta lograr una con-
formación estable o también factores de 
movilidad debido a la distancia cuando 
viven en ciudades diferentes. El factor 

8  Se entiende como violencia simbólica: “La que, a través de patrones estereotipados, mensajes, valores, íconos o signos, 
transmita y reproduzca dominación, desigualdad y discriminación en las relaciones sociales, naturalizando la subordinación 
de la mujer en la sociedad”. (Gobierno de la Ciudad de México, 2008)
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económico juega un papel primordial, ya 
que, como los proyectos son autogesti-
vos, los gastos son solventados por la 
propia banda, es importante empezar 
a ahorrar antes de sacar un disco o ha-
cer un video. Los tiempos de grabación, 
coincidir en fechas y horarios, sobre todo 
cuando se tienen otras tareas, dificulta 
el empate de los tiempos para que todas 
las integrantes acudan a los estudios de 
grabación. (Zissel, comunicación perso-
nal, 4 de septiembre de 2022; Corazó-
nAquiNo, comunicación personal, 8 de 
junio de 2023, Dreams Avenue, comuni-
cación personal, 9 de agosto de 2023)

Es indudable que todas estas mu-
jeres aman lo que están haciendo y parte 
de su vida está en la música, pero como 
afirma Valeria Marín de Aura:

… tenemos que tomar una posición 
de vida adulta, de primero sobre-
vivo y luego hago arte y creo que 
todas, las cuatro, nos encontra-
mos en ese momento, como que, 
si quiero que esto me salve, pero 
también necesito resolver otras co-
sas… (V. Aura, comunicación per-
sonal, 8 de junio de 2023)

De igual manera, tardaron en gra-
bar porque primero buscaron encontrar 
su sonido, adquirir su estilo y descubrir su 
esencia como banda; por estas razones, 
algunas de estas empezaron interpretan-
do covers. Hay que añadir que la coope-
ración con otros músicos, dueños de estu-
dios, ingenieros de grabación, fotógrafos 

o diseñadores ha sido fundamental para 
conseguir la producción, maquila y difu-
sión de sus productos sonoros.

Esta relación de trabajo con hom-
bres no ha sido barrera para que las roc-
keras tengan una relación con el feminis-
mo a nivel individual, sobre todo, y como 
grupo musical después. Este movimien-
to ha tenido una influencia determinante 
dentro de las conformaciones rockeras 
actuales9. Cada una de ellas, en mayor 
o menor media, ha tenido una experien-
cia en las colectivas, las marchas, los 
eventos, los festivales, etc. La vivencia 
del feminismo de las rockeras debe de 
vislumbrarse a nivel local, puesto que en 
cada escenario se viven diferentes rea-
lidades, aunque es indiscutible que la 
violencia de género sea una constante 
a nivel nacional. Montserrat Alonso de 
Crystalinas expresa lo siguiente:

En lo personal siempre tuve esta 
ideología de más o menos de lo 
que es el feminismo, la verdad es 
que choca mucho aquí en Monte-
rrey, es un poco muy difícil como 
tener la ideología del feminismo, ya 
que Monterrey es muy conservador 
y aparte siento que es un poquito 
machista y entonces tener la idea 
del feminismo aquí, como son muy 
religiosos, chocan mucho. (A. Mon-
serrat, comunicación personal, 13 
de mayo de 2023)

De las bandas entrevistadas, solo Crys-
talinas han desarrollado en sus letras 

9  Se define al movimiento feminista como “una corriente de pensamiento que reúne un conjunto de movimientos e ideolo-
gías, tanto políticas como culturales y económicas, que busca lograr la equidad de género y la transformación de las relacio-
nes de poder entre ambos sexos. (Pérez, 2019)
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ideas surgidas de su pensamiento fe-
minista y que reflejan problemáticas de 
violencia hacia la mujer10. Nuevamente, 
Monserrat Alonso de Crystalinas afirma:

… creo que también es importan-
te rescatar como que algunas de 
nuestras canciones o la mayoría de 
ellas se enfoca mucho como en el 
poder femenino (…) una de ellas 
habla específicamente lo que les 
pasa a las mujeres, entonces como 
que nos gusta tener esa esencia de 
solo mujeres para también poder a 
empoderar a otras mujeres a que se 
atrevan (A. Monserrat, comunica-
ción personal, 13 de mayo de 2023).

De las restantes, Aura tiene algu-
nas canciones con referencias a estas 
ideas, pero las combinan con otras ex-
presiones de la cotidianidad. Maya de 
esta agrupación afirma:

… por ejemplo, la rola que acaba-
mos de grabar se trata de una acti-
vista, pero también incluía otro tipo 
de letras, creo que la banda no está 
enfocada únicamente en eso, sino 
también en otros tipos de expre-
sión, tanto personales como colec-
tivos y pues al momento de estar 
checando las letras, la composi-
ción, si se nota como esta mezcla 
(Aura, comunicación personal, 8 de 
junio de 2023).
Otras, como Moonrose o Corazó-
nAquiNo, no están negadas a incluir 
contenidos feministas en sus letras 

o integrarse al movimiento en algún 
momento. Karla Silva de Moonro-
se dice: “… en la música no lo he-
mos externado, hasta ahorita no se 
ha platicado que queramos entrar 
musicalmente al movimiento, a lo 
mejor más adelante, todo puede 
pasar, pero por ahora no.” (K. Sil-
va, comunicación personal, 23 de 
mayo de 2023)

Solamente Las Rotas no se encuen-
tran interesadas en arroparse como ban-
da dentro del movimiento, aunque a nivel 
individual sí compartan las ideas del femi-
nismo. Mishel Flores de este grupo afirma:

Yo creo que en lo personal cada 
una sí somos feministas, pero a la 
banda no le ponemos ni etiquetas, 
ni banderas, ni movimiento, como 
le quieran llamar, porque no es 
nuestra intención agarrarnos de 
nada, y no porque digan que otras 
bandas sí lo hacen o si lo hacen es 
su problema, pero nosotras nues-
tra intención no es colgarnos de 
ningún movimiento, como somos 
mujeres vamos a hacer tal cosa, 
yo creo que todas tenemos la con-
vicción y somos feministas perso-
nalmente, como a mí y mis amigas 
que las conozco, pero realmente 
como banda, pues no. (M. Flores, 
comunicación personal, 4 de julio 
de 2023)

Resulta variada y rica la forma en 
que estas mujeres entienden la realidad 

10  Una de las canciones de Apocalipstick, Fantasma, habla sobre el ghosting. Este se da cuando alguien inicia una relación 
y de momento la otra persona desaparece sin dar una aparente explicación de los motivos que lo orillaron a tomar esa deci-
sión. (Cañoto, 2023)
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que rodea a las bandas femeninas; no 
obstante, ahí se encuentra la afortunada 
riqueza del rock femenino: la diversidad. 
De alguna manera, todas son parte del 
movimiento feminista, aunque no lo di-
gan como grupo o lo expresen de mane-
ra evidente en las letras. Sin embargo, 
es evidente que están poniendo en alto 
y visibilizando el trabajo de la mujer en el 
mundo de la música rock.

Finalmente, nos encontramos con 
las expectativas que tienen estas jóve-
nes bandas en el corto y mediano pla-
zo. Cada una de ellas está en diferentes 
estadios, algunas recién empiezan y sus 
objetivos son más modestos, mientras 
que otras ya con algunos años recorridos 
están listas para nuevos retos que bá-
sicamente los llevarían a tratar de tocar 
en países de Latinoamérica. Estos obje-
tivos se pueden reducir a sacar un EP o 
Álbum, tocar en otras regiones diferen-
tes a su ciudad de origen y tratar de ser 
consideradas como parte de los grandes 
festivales que se organizan en México. 
Este último punto tendrá que analizarse 
a la luz de la demanda de “cuota de gé-
nero” que cada día resulta prioritaria en 
las diversas escenas musicales latinoa-
mericanas (Zissel, comunicación per-
sonal; 4 de septiembre de 2022; Hueso 
Peligroso, comunicación personal, 24 de 
septiembre de 2022; Hathor, comunica-
ción personal, 5 de noviembre de 2022; 
Apocalipstick, comunicación personal, 
22 de enero de 2023; Crystalinas, comu-
nicación personal, 13 de mayo de 2023; 
Moonrose, comunicación personal, 23 
de mayo de 2023; La Rotas, comunica-
ción personal, 4 de julio de 2023; Aura, 
comunicación personal, 8 de junio de 
2023; CorazónAquiNo, comunicación 

personal, 8 de junio de 2023). Solo el 
tiempo dirá, se cumplieron estas expec-
tativas, porque las ganas, el ímpetu y el 
talento están en la nueva sangre femeni-
na del rock nacional.

Conclusiones

La historia del presente nos ha ense-
ñado que la actualización de contenidos 
es fundamental en los nuevos estudios 
históricos. El documento de archivo cam-
bia y se renueva constantemente gracias 
a las nuevas tecnologías digitales. Las 
redes sociales tienden a modificar sus 
contenidos en cuestión de semanas. El 
presente texto ha tratado de dar un breve 
seguimiento a lo escrito en el libro El pre-
sente es de ellas, puesto que ahora, más 
que nunca, el rock femenino se encuentra 
en constante transformación.

En este escrito hemos visto cómo 
se vislumbran algunos cambios en rela-
ción con el trabajo de las mujeres, una 
transformación paulatina de la escena 
holística donde se empieza a valorar y vi-
sibilizar la música hecha por las bandas 
femeninas. Este avance de la participa-
ción femenina se observa cuando vemos 
el lanzamiento de nuevos materiales en 
audio, video y la participación cada vez 
más cotidiana en presentaciones perso-
nales y conciertos. No solamente de las 
bandas que hemos citado en este tex-
to, sino también otras cuya mención se 
hizo en el libro del Presente es de ellas. 
Si bien es cierto que algunas desapare-
cieron después de la pandemia, algunas 
de las agrupaciones aquí nombradas se 
encuentran germinando y están llenando 
los huecos de quienes ya no tocan en los 
tablados nacionales.
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Aunque también podemos percibir 
que falta mucho trabajo todavía para eli-
minar los vicios que todavía aquejan al 
ambiente rockero. La falta de confianza 
en la música producida por estas chicas, 
así como el acoso o el mansplaining, son 
algunas que se pueden destacar como 
la punta del iceberg. La gran paradoja 
es que hasta las críticas más nefastas lo 
único que están ocasionando es visibili-
zar a las bandas femeninas. Las redes 
sociales son un buen termómetro para 
medir la paulatina aceptación de estas 
mujeres músicas.

Quedan esperanzas en conseguir 
un rock mexicano revitalizado cuando 

se observan los retoños que le van bro-
tando de a poco. El surgimiento de nue-
vos grupos integrados por jovencitas, 
que al momento se encuentra haciendo 
presentaciones donde básicamente se 
dedican a tocar covers, nos brinda la 
promesa de que en el corto y mediano 
plazo estarán presentando sus produc-
ciones de música original. La aspiración 
es que estas bandas sean el referente 
para las ahora niñas que en algún mo-
mento crearan su propia agrupación. 
Una investigación constante y continua-
da está todavía por escribirse.
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Caperucita Roca
Las Rotas

Fantasma
Apokalipstik

Hueso Invisible
Hueso Peligroso

Oda a los lirios
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Ángela Martínez
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Todo x mi
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Hathor
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Go-goettes

Bestia
Zissel



Revista de la Red de Investigación Temática en Música y Artes
Número 342

R
it

h
m

ic
a

Referencias

Alonso. R. (2023). IA, Machine Learning y Deep Learning, ¿cuál es la diferencia? 
Hardzone. https://hardzone.es/tutoriales/rendimiento/diferencias-ia-deep-machine-lear-
ning/

Alonso, T. (2023). El mansplaining ya no pasa desapercibido: la importancia de los 
discursos que desenmascaran prácticas machistas. Murcia.com. https://www.murcia.com/
nacional/noticias/2023/03/22-practicas-machistas.asp

Apocalipstick. (2021). [Perfil de Facebook]. Actualización de estado. Facebook. Re-
cuperado el 6 de mayo de 2023 de https://www.facebook.com/theapokalipstick

Ávila, F. (20 de junio de 2019). ¿Qué es y para qué sirve el streaming? Evento 
Virtual. https://eventovirtual.co/que-es-y-para-que-sirve-el-streaming/

AprendeIA. (2023). Inteligencia Artificial y la Generación de Música. Blog. https://
aprendeia.com/inteligencia-artificial-y-la-generacion-de-musica/

Aura. (2022). [Perfil de Facebook]. Actualización de estado. Facebook. Recupera-
do el 30 de junio de 2023 de https://www.facebook.com/auraband5

Cañoto, C. (2023). Me han hecho “ghosting” y no doy crédito: ¿cómo ha podido pa-
sar si todo iba la mar de bien? Elle. https://www.elle.com/es/living/pareja-sexo/a39314492/
ghosting-que-es-que-hacer/

CorazónAquiNo. (2022). [Perfil de Facebook]. Actualización de estado. Facebook. 
Recuperado el 26 de mayo de 2023 de https://www.facebook.com/corazonaquin0

Crystalinas. (2021). [Perfil de Facebook]. Actualización de estado. Facebook. Re-
cuperado el 1 de junio de 2023 de https://www.facebook.com/crystalinas.mty

de la Peza Casares, M. del C. (2017). Viera, M. (2015). Jóvenes excéntricas: cuer-
po, mujer y rock en Tijuana. México: Seminario de Investigación en Juventud-Universidad 
Nacional Autónoma de México, Abismos Editorial. LiminaR Estudios Sociales Y Humanísti-
cos, 15(2), 220-222. https://doi.org/10.29043/liminar.v15i2.542

Donati, P. (1993). Pensamiento sociológico y cambio social: hacia una teoría rela-
cional. Reis: Revista Española de Investigaciones Sociológicas. (63), 29-52.

Dreams Avenue. (2010). [Perfil de Facebook]. Actualización de estado. Facebook. 
Recuperado el 9 de agosto de 2023 de https://www.facebook.com/dreamsavenuemxli

Estrada, T. (2008). Sirenas al ataque: historia de las rockeras mexicanas (1956-
2006). Océano.

García Vallejo, M. y Ibáñez López, B. (17 de junio de 2021). Inteligencia Artificial 
y música: composición musical. Telefónica. https://empresas.blogthinkbig.com/inteligen-
cia-artificial-y-musica-composicion-musical/

Gargallo, F. (2021). No hay historia que no sea interpretación del historiador/a. 
Quora. https://es.quora.com/A-qui%C3%A9n-le-corresponde-escribir-la-historia

Gobierno de la Ciudad de México (2008). Ley de acceso de las mujeres a una vida 
libre de violencia de la Ciudad de México. Consejería Jurídica y de Servicios Legales. ht-
tps://data.consejeria.cdmx.gob.mx//images/leyes/leyes/LEY_DE_ACCESO_DE_LAS_MU-
JERES_A_UNA_VIDA_LIBRE_DE_VIOLENCIA_DE_LA_CDMX_8.6.pdf

Hathor. (2013). [Perfil de Facebook]. Actualización de estado. Facebook. Recupe-
rado el 12 de mayo de 2023 de https://www.facebook.com/HATOR6

Hueso Peligroso. (2015). [Perfil de Facebook]. Actualización de estado. Facebook. 
Recuperado el 6 de mayo de 2023 de https://www.facebook.com/dangerousbone



43

Jalife, S. (3 de mayo de 2022). Conoce la diferencia entre Machine Learning e 
Inteligencia Artificial. Centro México Digital. https://centromexico.digital/diferencia-machi-
ne-learning-inteligencia-artificial/

Juanma. (20 de enero 2023). El auge de la IA en la música – ¿Hay que preocupar-
se? T|Blog. https://www.thomann.de/blog/es/el-auge-de-la-inteligencia-artificial-en-la-musi-
ca/

Las Rotas. (2013). [Perfil de Facebook]. Actualización de estado. Face-
book. Recuperado el 5 de mayo de 2023 de https://www.facebook.com/profile.
php?id=100063525433816

Moonrose. (2018). [Perfil de Facebook]. Actualización de estado. Facebook. Recu-
perado el 3 de junio de 2023 de https://www.facebook.com/Moonroseband

Pérez, I. (2019). ¿Qué significa el feminismo? Sus luchas históricas y aún vigen-
tes. Universidad Nacional Autónoma de México. https://ciencia.unam.mx/leer/926/-que-sig-
nifica-el-feminismo-sus-luchas-historicas-y-aun-vigentes-

Pink Bats. (2022). [Perfil de Facebook]. Actualización de estado. Facebook. Recu-
perado el 16 de agosto de 2023 de https://www.facebook.com/LasPinkBats

Pomar Fernández, S. y Martínez Vázquez, G. (2007). Resignificación identitaria, 
trabajo y familia: Una disyuntiva para la mujer. Universidad Autónoma Metropolitana. ht-
tps://rayo.xoc.uam.mx/index.php/Rayo/article/view/237/223

Poor, A. (28 de septiembre de 2019). ¿Qué es el streaming y cómo funciona? 
Avast.

https://www.avast.com/es-es/c-what-is-streaming#:~:text=El%20streaming%20
es%20un%20tipo%20de%20tecnología%20multimedia,gran%20cambio%20en%20la%20
forma%20en%20la%20

Postgrado/UCSP (s/f). Machine learning vs. Inteligencia artificial: principales dife-
rencias. UCSP. https://postgrado.ucsp.edu.pe/articulos/machine-learning-inteligencia-artifi-
cial-diferencias/

Torres Medina, R. (2022). El presente es de ellas. Bandas Femeninas de rock en 
México (2000-2022). Ediciones Quinto Sol.

Urteaga, E. (2009). Sociología de los cambios Sociales. Ámbitos. Revista de Es-
tudios de Ciencias Sociales y Humanidades, (21), 27-49. https://helvia.uco.es/xmlui/bits-
tream/handle/10396/13125/ambitos21_04.pdf?sequence=1&isAllowed=y

Zissel. (2018). [Perfil de Facebook]. Actualización de estado. Facebook. Recupera-
do el 14 de mayo de 2023 de https://www.facebook.com/profile.php?id=100063639756516



Revista de la Red de Investigación Temática en Música y Artes
Número 344

R
it

h
m

ic
a



45

Ignacio Moreno Nava, forma parte 
del Sistema Nacional de Investigadores 
del CONACYT México en Nivel 1. Cuen-
ta con Perfil Deseable PRODEP - SEP 
y la distinción como Investigador Estatal 
Honorífico por parte del Instituto de Cien-
cia, Tecnología e Innovación del Estado 
de Michoacán. Se desempeña como 
docente investigador titular de tiempo 
completo en la Licenciatura en Estudios 
Multiculturales de la Universidad de La 
Ciénega del Estado de Michoacán de 
Ocampo (UCEMICH), desde 2012.

Su producción científica se en-
foca y dá énfasis al patrimonio cultural 
michoacano, impulsando también la di-
vulgación de la cultura en sus múltiples 
formas y manifestaciones, vinculando 
siempre con el entorno social e institu-
ciones educativas a múltiples niveles 

a través de proyectos de investigación 
y participación en temáticas de política 
cultural. Ha publicado diversos artículos 
a nivel nacional e internacional, en revis-
tas indexadas, libros e instancias inter-
nacionales como la UNESCO con la cual 
también ha participado en gestiones y 
organización de actividades en el marco 
de MONDIACULT 2022.

Sus líneas de investigación se en-
focan en gestión cultural, humanidades 
digitales, patrimonio cultural y natural, 
pensamiento complejo, ciencias de la 
complejidad y transdisciplina. Diseñó, 
gestionó y actualmente coordina el La-
boratorio de Gestión Cultural y Humani-
dades Digitales de la Licenciatura en Es-
tudios Multiculturales de la UCEMICH.

IGNACIO MORENO NAVA
Dr. Ignacio Moreno Nava. Universidad 

de la Ciénega del Estado de 
Michoacán de Ocampo, México



Revista de la Red de Investigación Temática en Música y Artes
Número 346

R
it

h
m

ic
a

Resumen

La presente investigación tuvo por 
objetivo identificar y estudiar la participa-
ción de las mujeres en el ámbito musical 
en la región Ciénega de Chapala, en el 
occidente del estado de Michoacán de 
Ocampo, México, mediante la aplicación 
de encuestas en línea para generar un 
panorama de la participación femenina 
en este arte, recopilando datos para su 
análisis y visualización mediante enfo-
ques y herramientas de las humanida-
des digitales. Se utilizó el muestreo no 
probabilístico por bola de nieve, dado 
que las participantes potenciales eran 
difíciles de encontrar y debido a que la 
muestra estaba limitada a un subgrupo 
pequeño de la población. Entre los re-
sultados obtenidos resalta la participa-
ción de jóvenes universitarias, predomi-
na el canto como especialidad, seguido 
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Artículo científico

de instrumentos de cuerdas. Con base 
en los resultados obtenidos se realizó 
el debate de hallazgos, generando ar-
ticulación y distancia comparativa con 
investigaciones citadas como antece-
dentes. Se profundizó el aspecto rela-
cionado con las humanidades digitales 
y la manera de representar y analizar la 
información obtenida. Se concluye que 
la participación femenina en el entorno 
musical está relacionada con aspectos 
como el incremento de la visibilidad fe-
menina en el medio, el liderazgo feme-
nino, la diversificación de géneros mu-
sicales, la promoción de la equidad de 
género y el empoderamiento femenino.

Palabras clave: música, mujeres, 
humanidades digitales, género, arte.

Participación Femenina en el Ámbito Musical del Occidente 
de Michoacán, México. Un Estudio Desde las 

Humanidades Digitales
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Abstract

The purpose of this study was to 
identify and analyze women’s partici-
pation in the sphere of music in the re-
gion of the Ciénega de Chapala, state 
of Michoacán, western Mexico, by appl-
ying online questionnaires to generate 
a panorama of their involvement in this 
art form. Data gathering, visualization, 
and analysis were performed using the 
approaches and tools of the digital hu-
manities, beginning with non-probabilis-
tic sampling via the snowball technique 
due to a certain difficulty in locating po-
tential participants. This meant that the 
sample was limited to a very small sub-
group of the population. Significant re-
sults included the participation of young 
university students who specialized, 
first, in singing, followed by the playing 
of string instruments. Findings were dis-
cussed to generate articulations with, 
and comparative distances from, other 
studies in the literature cited as antece-
dents. Aspects related to the digital hu-
manities were explored in greater depth, 
as was the way to best represent and 
analyze the information gathered. The 
study concludes that women’s partici-
pation in music is related to such key 
elements as increased visibility in the 
medium, leadership by women, and the 
diversification of musical genres, promo-
tion of gender equality, and empower-
ment of women.

Keywords: music, women, digital 
humanities, gender, art.

I. Introducción y Prolegómenos

La participación femenina en la es-
fera musical ha sido históricamente un 
tema de gran relevancia, aunque en mu-
chos casos ha pasado desapercibida o 
ha sido subestimada. En este artículo de 
investigación, el enfoque se ha centra-
do en la escena musical contemporánea 
de la región Ciénega de Chapala, en el 
occidente de Michoacán, México, con el 
objetivo de analizar el papel y las contri-
buciones femeninas en este ámbito cul-
tural. Para ello, se adoptó una perspec-
tiva interdisciplinaria, enfatizando el uso 
de herramientas y metodologías propias 
de las humanidades digitales.

La Ciénega de Chapala, en el occi-
dente del estado mexicano de Michoacán 
de Ocampo y al sur del lago de Chapala 
(el más grande de México) es una región 
caracterizada por ser un espacio de en-
crucijada y confluencias que reflejan la 
influencia de múltiples culturas. Las mu-
jeres han formado parte del desarrollo y 
preservación de estas manifestaciones 
artísticas, aportando su talento, creativi-
dad y sensibilidad. No obstante, sus con-
tribuciones han sido, en muchas ocasio-
nes, invisibilizadas o marginadas, lo que 
ha llevado a una percepción sesgada y 
limitada del panorama musical regional.

En este estudio, se han emplea-
do diversas herramientas y enfoques 
de las humanidades digitales, como el 
análisis de textos y documentos, la mi-
nería de datos y diversas formas para la 
visualización de información, para abor-
dar de manera innovadora y rigurosa el 
papel de las mujeres en la música del 
occidente de Michoacán. Asimismo, se 



Revista de la Red de Investigación Temática en Música y Artes
Número 348

R
it

h
m

ic
a

examinó cómo las humanidades digita-
les pueden contribuir a visibilizar y po-
tenciar la presencia femenina, así como 
a ampliar su acceso a nuevas audien-
cias y oportunidades.

El marco de las humanidades digi-
tales y la música en relación con el géne-
ro ofrece una gran cantidad de literatura 
pertinente que puede aportar significa-
tivamente a la introducción de esta in-
vestigación. Las humanidades digitales 
simbolizan una intersección crucial entre 
las tecnologías digitales y los campos 
de estudio humanísticos. Esta fusión no 
solo está transformando los métodos 
convencionales de investigación y peda-
gogía, sino que también está promovien-
do el desarrollo de formas innovadoras 
de conocimiento (Burdick et al., 2012). 
Los autores subrayan el impacto y el po-
tencial de las humanidades digitales en 
la generación de nuevas perspectivas y 
métodos en la investigación humanísti-
ca, incluyendo la música y los estudios 
de género.

Se ha referido también que la mú-
sica, como un dominio cultural, actúa 
como un espejo y un constructor de las 
identidades de género y las interaccio-
nes en una comunidad, y a través de su 
análisis, es posible descubrir cómo las 
consideraciones de género afectan la 
composición, la interpretación y la apre-
ciación de la música. (McClary, 2002). 
El autor resalta la relevancia de anali-
zar la música desde una perspectiva de 
género, y cómo puede iluminar los roles 
y las experiencias de las mujeres en la 
música. A pesar de su importante apor-
te a la diversidad y riqueza musical, la 
intervención femenina en la música con 

frecuencia ha sido pasada por alto o mi-
nimizada (Cohen y Scene, 1997). Esta 
idea subraya la importancia de visibilizar 
y reconocer la participación y el aporte 
femenino en la música, lo que es un ob-
jetivo clave de esta investigación. Estas 
citas ayudan a enfocar la relevancia de 
la intersección entre la música, el género 
y las humanidades digitales, elementos 
que son centrales en este estudio.

Objetivos

El objetivo general de esta inves-
tigación fue identificar y examinar la im-
plicación de las mujeres en el campo 
musical en la región Ciénega de Chapa-
la, en la parte occidental del estado de 
Michoacán de Ocampo, México. Para 
ello, se aplicó un cuestionario en línea 
con el propósito de construir un panora-
ma inicial de la participación femenina 
en este arte. Los datos recopilados se 
analizaron y visualizaron utilizando mé-
todos y herramientas de las humanida-
des digitales.

Para este estudio, los objetivos es-
pecíficos incluyeron:

- Desarrollar y distribuir una en-
cuesta en línea para recopilar in-
formación sobre la participación 
de las mujeres en el ámbito musi-
cal en la región Ciénega de Cha-
pala, Michoacán.
-  Analizar los datos recogidos para 
identificar patrones y tendencias 
clave en la participación musical fe-
menina, incluyendo roles, géneros, 
influencias y retos.
- Utilizar herramientas de las hu-
manidades digitales, como Voyant 
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Tools y Onodo, para visualizar la 
información obtenida.

Justificación

La justificación de esta investiga-
ción reside en la necesidad de visibilizar 
y valorar la participación femenina en el 
ámbito musical del occidente de Michoa-
cán, específicamente en la región Ciéne-
ga de Chapala, promover la equidad de 
género y el empoderamiento femenino en 
este campo cultural, y explorar el poten-
cial de las humanidades digitales como 
herramientas para la investigación y di-
fusión de la música y la cultura. Al llevar 
a cabo este estudio, se espera contribuir 
al reconocimiento y aprecio del aporte de 
las mujeres en la música michoacana y 
al avance de la equidad de género y la 
diversidad cultural en este ámbito. Es ne-
cesario que la presente investigación se 
realizará para obtener información sobre 
diversos aspectos, entre los que resaltan 
los que a continuación se describen.

A pesar de la creciente presencia de 
mujeres en la música, su participación y 
contribución a menudo han sido invisibili-
zadas o subestimadas en la investigación 
académica y en la cultura popular. Se 
busca visibilizar y valorar el aporte feme-
nino en el entorno musical, destacando 
su diversidad y roles. Pese a la relevan-
cia y presencia notable de las féminas 
en el mundo musical, sus aportaciones y 
trayectorias con frecuencia han sido des-
plazadas o ignoradas en los relatos histó-
ricos y críticas de música. (Cusick, 1994)

La investigación sobre la participa-
ción femenina en la música contribuye 
a promover la equidad de género y el 

empoderamiento de las mujeres en este 
ámbito cultural al identificar y analizar 
los roles que las mujeres desempeñan 
en la escena musical. El ámbito musical 
ofrece una plataforma excepcional para 
estudiar las relaciones de género, dado 
que reproduce y configura las identida-
des y roles de género dentro de la socie-
dad. (McClary, 2002)

Las humanidades digitales ofrecen 
herramientas y enfoques innovadores 
para la investigación y documentación 
de la música y la cultura, permitiendo el 
acceso a nuevas fuentes de información, 
la visualización de datos complejos y la 
creación de redes de colaboración y difu-
sión. Esta investigación busca enfatizar 
el potencial de las humanidades digita-
les para visibilizar y analizar la participa-
ción femenina en la música del occiden-
te de Michoacán, y promover un diálogo 
interdisciplinario y colaborativo entre 
investigadores, artistas y el público en 
general. Las humanidades digitales pre-
sentan innovadoras técnicas y procedi-
mientos para la indagación y divulgación 
de la cultura (y la música en este caso), 
por medio de la adquisición, el análisis y 
la representación visual de datos, estas 
herramientas permiten adoptar enfoques 
creativos y valiosos que mejoran nuestro 
entendimiento de estos campos. (Bur-
dick et al., 2012).

Las tecnologías digitales tienen el 
potencial de hacer resaltar y apreciar 
la diversidad y opulencia de la música 
y la cultura regional, promoviendo la in-
clusión y la conversación intercultural 
(Said, 2003).
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Antecedentes

Pulido (1956) analizó la actividad 
femenina en los campos de la música 
mexicana, observando que, pese al au-
mento progresivo de esta, todavía no le 
es viable a la mujer competir con el músi-
co mexicano en planos de igualdad (por 
lo menos en los terrenos de la composi-
ción). Green (1997) examinó el género y 
la educación musical. Saavedra (2000) 
abordó la temática de las mujeres mu-
sicólogas de México. Por otro lado, Bur-
ns (2001) puso el foco en la producción 
musical y las posibilidades de agencia 
para las mujeres en este campo. Car-
mona González (2004) dio cuenta de la 
ausencia femenina dentro del proceso 
histórico de las artes; en este caso, de 
la música. Pendle & Boyd (2005) explo-
raron las experiencias de las mujeres en 
la música rock.

Mercado Villalobos (2009) mencio-
nó el aspecto femenino en su texto Los 
músicos morelianos y sus espacios de 
instrucción, 1880-1911. Flores Mercado 
(2009), estudió la vivencia de las muje-
res en el universo de la música tradicio-
nal p’urhépecha, su contribución en las 
orquestas de viento, la forma en que se 
autoreconocen como artistas, y cómo su 
vinculación con la música tradicional y 
con la comunidad p’urhépecha las mo-
tiva a superar el sesgo de género que 
usualmente experimentan. Las dificul-
tades para equilibrar responsabilidades 
personales y profesionales, así como la 
discriminación de género, fueron iden-
tificadas por Gaunt (2010). Capistrán 
García (2011) se centró en la figura de 
Ángela Peralta y su papel en la música. 
Dragão (2014) exploró la presencia de 

mujeres en el ámbito de la pianística du-
rante el siglo XX en el noreste de Méxi-
co. Mercado Villalobos (2015) en su libro 
La educación musical en Morelia, 1869-
1911 hace mención del género femenino 
en este ámbito.

Los estudios de Armstrong (2011) y 
Clawson (1999) evidencian la subrepre-
sentación de las mujeres desempeñán-
dose en roles de liderazgo en la música, 
abordando la necesidad de cambios cul-
turales y políticos en la industria musical. 
Goren (2017) focalizó en la trayectoria 
acerca de la participación femenina en 
el ámbito académico, en la música rock 
y en las salas de concierto en México du-
rante la última mitad del siglo XX. Merca-
do Villalobos (2018) menciona parte del 
rol femenino en el artículo La educación 
musical en México. Estudio de caso en 
tres ciudades porfirianas. Torres Medi-
na (2019) abordó la temática del death 
metal mexicano a través de la mirada 
femenina. Piñero Gil (2020) investigó el 
papel significativo que diversas mujeres 
desempeñaron en el panorama musical 
de América en el siglo XIX posterior a 
la independencia, explorando la función 
que estas mujeres cumplieron como un 
grupo social en diferentes contextos tan-
to públicos como privados, haciendo hin-
capié en que las mujeres han participado 
históricamente tanto en la interpretación 
pública como en la composición musical, 
aunque de manera más limitada en com-
paración con los hombres.

Como mención especial, Tobo 
Mendivelso y Bastidas-España (2020) 
publicaron el libro Mujeres, música y so-
ciedad patriarcal: Las Mujeres y la mú-
sica en la zona Andina Nariñense, un 
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texto que buscó visibilizar la producción 
musical femenina y exponer causas rela-
cionadas con su marginalidad histórica. 
El espíritu de dicha obra inspiró en gran 
parte la presente investigación. Oje-
da-Gutiérrez et al. (2021) exploraron la 
relación juventud rural, género y música 
mediante el caso de la Filarmónica Juve-
nil San Martín Tilcajete, Oaxaca, México. 
Torres Medina (2022) publicó el texto El 
presente es de ellas. Bandas femeninas 
de rock en México (2000-2022).

Con base en la búsqueda efec-
tuada de manera más amplia con la 
herramienta Open Knowledge Maps al-
gunos de los temas que destacaron en 
los resultados fueron los siguientes: La 
violencia de género y la construcción de 
la identidad de las mujeres, donde se 
abarcan temas como feminismo, cuerpo, 
estereotipos, etc., por otra parte, otros 
temas detectados fueron mujeres em-
presarias, embarazos adolescentes no 
deseados y gastronomía artesanal.

Open Knowledge Maps es una pla-
taforma digital cuyo objetivo es mejorar 
la accesibilidad y la visibilidad del cono-
cimiento científico. Esta herramienta ge-
nera mapas de conocimiento interactivos 
a partir de un conjunto de artículos cien-
tíficos y publicaciones, organizándolos 
en “burbujas” temáticas para proporcio-
nar una visión general, rápida y fácil de 
entender de un tema de investigación. 
Este tipo de visualización es especial-
mente útil para identificar rápidamente 
los subtemas clave y los artículos más 
relevantes en un campo de estudio.

Se tiene registro de investigacio-
nes y estudios sobre música y género en 

México, analizando la música popular y 
tradicional, así como la música académi-
ca y contemporánea. Estos estudios han 
explorado temas como la representación 
y construcción de identidades de géne-
ro en la música, los desafíos y barreras 
que enfrentan las mujeres músicas, y 
las estrategias y redes de colaboración 
y apoyo entre mujeres en el ámbito mu-
sical. Tomando en cuenta el análisis de 
Burns (2001), el estudio del ámbito mu-
sical desde una perspectiva de género 
puede iluminar cómo las convenciones 
y roles de género moldean la práctica 
y percepción musical y cómo las mu-
jeres pueden desafiar y redefinir estos 
roles a través de su participación en la 
música. La función de las mujeres en 
la música tradicional mexicana ha sido 
fuertemente determinada por la cultura y 
la sociedad, lo cual manifiesta tanto las 
posibilidades como los obstáculos a los 
que se enfrentan las mujeres en su invo-
lucramiento musical (Sheehy, 2005). El 
estudio de la música desde una perspec-
tiva de género puede descubrir cómo las 
normas y roles de género direccionan y 
alteran la interpretación y la apreciación 
musical, así como cómo las mujeres, en 
su compromiso con la música, confron-
tan, resisten y reformulan estas conven-
ciones y roles. (Koskoff, 2014)

La música del occidente de Mi-
choacán se caracteriza por su riqueza 
y diversidad, reflejando el aspecto his-
tórico e identitario de la región. En di-
versas latitudes, las mujeres en las re-
giones rurales de México han mantenido 
viva la música tradicional a lo largo de 
generaciones, a pesar de su ausencia 
frecuente en los relatos oficiales de la 
historia musical.
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La historia de la música en Méxi-
co cuenta con numerosas mujeres que 
han sido pioneras y líderes en su campo, 
como compositoras, intérpretes, educa-
doras y gestoras culturales. Biografías, 
estudios y documentales han destacado 
la vida y obra de mujeres músicas y han 
contribuido a visibilizar y valorar su apor-
te en la música mexicana. De acuerdo 
con Loza (1993), las mujeres en el pa-
norama musical mexicano han desem-
peñado roles trascendentales en la per-
petuación de las tradiciones musicales, 
a pesar de las dificultades y obstáculos 
que han tenido que enfrentar debido a 
normas culturales y sociales.

Las humanidades digitales han ge-
nerado un creciente interés y aplicación 
en la investigación musical, permitiendo 
el acceso a nuevas fuentes de informa-
ción, la visualización de datos complejos 
y la creación de redes de colaboración y 
difusión. Estudios previos han empleado 
herramientas y enfoques digitales para 
analizar aspectos como la geografía, la 
historia y la sociología de la música, así 
como la representación y difusión de la 
música en medios digitales y redes socia-
les. El campo de las humanidades digita-
les ha desencadenado nuevas oportuni-
dades para la exploración de la música 
y la cultura, facilitando la recolección y el 
examen de datos a una escala más am-
plia. Además, estos avances permiten 
la representación y divulgación de las 
investigaciones de maneras pioneras y 
efectivas. (Multitudes, 2015). Simanows-
ki (2010) propone que las humanidades 
digitales han transformado los métodos 
mediante los cuales se lleva a cabo la in-
vestigación en el campo cultural (y mu-
sical), proporcionando instrumentos para 

la recolección y evaluación de volúmenes 
masivos de información, así como nue-
vas formas de visualización y disemina-
ción de los resultados.

Marco Teórico

La relación entre música y géne-
ro ha sido ampliamente estudiada des-
de diversas perspectivas. Según Green 
(1997), la música puede ser vista como 
un espacio de construcción y represen-
tación de identidades de género, y su 
estudio puede revelar las normas y ro-
les de género que influyen en la práctica 
y la percepción de la música. Además, 
Cusick (1994) ha analizado cómo las ba-
rreras y desafíos que enfrentan las mu-
jeres en la música reflejan y perpetúan 
las desigualdades de género en la socie-
dad. Conforme a lo planteado por Bailey 
(2013), el papel femenino en la música 
ha sido históricamente subestudiado, y 
las humanidades digitales ofrecen opor-
tunidades prometedoras para abordar 
esta brecha en la investigación.

Inspirándose en Spiro (2012), la in-
terdisciplinariedad de las humanidades 
digitales es una de sus grandes fortale-
zas, ya que permite combinar enfoques 
de disciplinas como la musicología, los 
estudios de género y la informática para 
obtener una visión más completa y mati-
zada de los fenómenos culturales. Según 
Suber (2012), las humanidades digitales 
representan una intersección fascinante 
entre la tecnología y las humanidades, 
permitiendo nuevas formas de investigar 
y comprender las culturas humanas y sus 
expresiones artísticas. Las humanidades 
digitales han abierto nuevas posibilida-
des para investigar y difundir la música.
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Como Kirschenbaum (2016) des-
taca, las humanidades digitales no solo 
permiten analizar grandes conjuntos de 
datos, sino también visualizarlos de for-
mas intuitivas y comprensibles, lo que 
puede ser especialmente útil en el es-
tudio de temas complejos y multifacéti-
cos como la participación femenina en 
la música. Hallam, Cross & Thaut (2018) 
han explorado cómo las herramientas y 
enfoques digitales pueden contribuir a la 
visualización y análisis de datos musica-
les, y a la creación de redes de colabora-
ción y aprendizaje en la música.

Estos elementos teóricos y con-
ceptuales permiten abordar la temática 
de la participación femenina en el ámbi-
to musical del occidente de Michoacán, 
México, desde una perspectiva integra-
da y crítica, y desarrollar la presente in-
vestigación con base en los avances y 
reflexiones de estudios previos en músi-
ca, género, y humanidades digitales.

II. Apartado metodológico

Tipo y diseño de investigación

Se empleó una estrategia de mues-
treo no probabilístico conocida como 
“bola de nieve”, ya que las posibles par-
ticipantes eran complicadas de localizar. 
Esta metodología fue particularmente 
útil, dado que la muestra estaba restrin-
gida a un subconjunto bastante redu-
cido de la población total. Este tipo de 
muestreo es especialmente útil cuando 
se trabaja con poblaciones ocultas o difí-
ciles de acceder, permitiendo expandir la 
muestra a través de las redes y contac-
tos de participantes iniciales.

Participantes y 
delimitación geográfica

Las participantes se definieron 
con base en el criterio de ser mujeres 
entre 18 años o menos, hasta más de 
65 años, que residieran en los munici-
pios de Briseñas, Cojumatlán, Jiquil-
pan, Pajacuarán, Sahuayo, Venustiano 
Carranza y Villamar, pertenecientes a la 
región Ciénega del Estado de Michoa-
cán de Ocampo.

Instrumento

El instrumento de encuesta se 
generó utilizando Google Forms, incor-
porando preguntas de opción múltiple, 
menús desplegables y escalas lineales 
para recopilar datos cuantitativos. La 
elección de Google Forms fue motivada 
por su robustez y versatilidad, facilitan-
do el uso de las TIC para simplificar la 
elaboración de encuestas y formularios, 
así como para reunir tanto datos cualita-
tivos como cuantitativos.

Como sugiere Brame (2016), Goo-
gle Forms es una herramienta versátil que 
permite la creación de encuestas y cues-
tionarios personalizados, facilitando la 
recopilación de datos en investigaciones 
de varias disciplinas, incluyendo las hu-
manidades digitales. Según lo propuesto 
por Saldaña (2018), Google Forms puede 
ser utilizado no solo para recolectar datos 
cuantitativos, sino también para recoger 
respuestas abiertas y cualitativas, lo que 
es particularmente útil en investigaciones 
que se basan en experiencias y pers-
pectivas individuales. Recapitulando el 
pensamiento de Wilson (2019), Google 
Forms es una herramienta efectiva para 
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la recopilación de datos a gran escala de-
bido a su fácil accesibilidad y la posibili-
dad de compartir enlaces de encuestas 
a través de múltiples plataformas y me-
dios digitales.

Procedimiento

Este estudio utilizó un enfoque 
descriptivo e implementó una metodo-
logía cualitativa de revisión bibliográfica 
e investigación documental. El proceso 
comenzó con la identificación de fuentes 
relevantes, relacionadas con la música 
en el occidente de Michoacán y con es-
pecial énfasis en la participación femeni-
na, a estas fuentes se aplicaron técnicas 
para la localización, recolección y cita-
ción de datos.

Esto dio como resultado la creación 
de un repositorio de información que lue-
go se revisó y refinó a través de la lectu-
ra y comparación, seleccionando lo que 
se alineaba con el tema de estudio. Se 
exploraron varias unidades documen-
tales, incluyendo bases de datos espe-
cializadas y repositorios institucionales. 
Finalmente, se realizó la interpretación 
del material recopilado, analizando y de-
sarrollando una lectura crítica basada en 
el análisis propuesto.

A partir de la técnica de la estra-
tegia de “bola de nieve” se contó con el 
apoyo clave de dos perfiles, una cantan-
te y una gestora-cantante. Que se dieron 
a la tarea de contactar y dar seguimien-
to al proceso de llenado de la encues-
ta por parte de mujeres que participan 
en el ámbito musical. De igual manera, 
se dio difusión a la encuesta mediante 
redes sociales, resultando mucho más 

efectivo el contacto directo por parte de 
las féminas que brindaron apoyo para 
contacto y seguimiento.

Fueron utilizadas técnicas y herra-
mientas de minería de datos y análisis 
de textos para extraer información re-
levante del corpus, identificar patrones, 
tendencias y relaciones, y contextualizar 
la participación femenina en la música. 
Algunas de las técnicas empleadas in-
cluyen análisis de frecuencias, agrupa-
miento de palabras clave, y análisis de 
redes. Se hizo uso de herramientas para 
la visualización de información, con el 
propósito potenciar la interpretación y 
la visibilización de los resultados y para 
representar de manera gráfica los patro-
nes, tendencias y relaciones identifica-
dos en el análisis de datos, entre las que 
se encuentran Onodo y Voyant Tools.

Onodo proporciona un medio intuiti-
vo y accesible para visualizar conexiones 
y relaciones dentro de conjuntos de da-
tos, lo que puede ser útil para el análisis 
de redes en el contexto de estudios cul-
turales y musicales. Desde la perspecti-
va de Snee et al. (2016), Onodo puede 
ser especialmente útil en la visualización 
de relaciones y flujos de información o 
influencia en contextos de música y cul-
tura, proporcionando una representación 
gráfica clara y fácil de interpretar.

De acuerdo con Rockwell y Sinclair 
(2016), Voyant Tools ofrece un conjunto 
de capacidades analíticas y de visuali-
zación que permiten el análisis de texto 
a gran escala, lo que podría ser valioso 
para examinar grandes cantidades de 
contenido textual, como transcripciones 
de entrevistas o análisis de letras de 
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canciones. Bode (2017) argumenta que 
Voyant Tools permite el análisis frecuen-
cial de palabras y frases, lo que puede 
revelar temas y patrones recurrentes en 
los datos textuales, proporcionando una 
comprensión más profunda de las expe-
riencias y perspectivas femeninas en la 
música en el occidente de Michoacán.

Finalmente, se abordaron de ma-
nera crítica y ética las implicaciones de 
la investigación, considerando aspectos 
como la representatividad y equidad en 
la selección de fuentes y datos, así como 
la responsabilidad social en la visibilidad 
y difusión de los resultados. También se 
examinó cómo las humanidades digita-
les pueden contribuir al empoderamiento 
y reconocimiento de las mujeres en la 
música, así como a promover la diversi-
dad y la equidad cultural. Con el fin de 
promover un diálogo interdisciplinario 
y fomentar la colaboración entre inves-
tigadores, agentes culturales, artistas, 
gestores/as culturales y el público en ge-
neral, se propone presentar los resulta-
dos de la investigación en conferencias 
académicas y mediante publicaciones 
científicas. De igual manera, se espera 
que la información generada pueda dar 
respuesta al problema planteado, el cual 
es el desconocimiento de la participación 
femenina en el ámbito musical del occi-
dente de Michoacán, específicamente 
en la región Ciénega de Chapala.

III. Resultados y visualización 
de información

A partir de las respuestas recopila-
das mediante el instrumento diseñado se 
pudo tener un panorama general en ru-
bros específicos, el cual a continuación 

se describe. Se contó con las respues-
tas de 52 mujeres, algunas de las cuales 
fueron anónimas y sus rangos de edad 
se encuentran distribuidos de la siguien-
te manera: El 1.9 % corresponde al ran-
go de edad de 46 a 50 años. Le sigue el 
3.8 % en el rango de 51 a 55 años. El 5.8 
% se encuentran en un rango de 41 a 45 
años. El 9.6 % tienen de 36 a 50 años. El 
17.3 % se encuentran en el segmento de 
31 a 35 años. Finalmente, los dos rangos 
predominantes y más amplios son los de 
18 a 25 años con un 30.8 % y de 26 a 30 
años también con un 30.8 %.

En cuanto al nivel de escolaridad se 
obtuvieron resultados donde prepondera 
el nivel de licenciatura con un 59.6 %, le 
sigue el nivel de preparatoria (estudios 
de nivel medio superior) con el 26.9 %. 
A continuación, se encuentra el nivel de 
maestría con un 7.7 %, le sigue el nivel 
de doctorado con un 3.8 % y finalmente 
el nivel primario con el 1.9 %. Lo ante-
rior permite concluir que la mayoría de 
las mujeres que participan en el ámbito 
musical y que respondieron este instru-
mento son universitarias.

La mayoría de las mujeres dedica-
das a la música que respondieron la en-
cuesta (59.6 %) residen en el municipio 
de Sahuayo. El cual se ha configurado 
como el polo de desarrollo regional du-
rante las últimas cuatro décadas, debido 
principalmente al comercio. Esto se ha 
visto reflejado también en su crecimiento 
demográfico. En términos de porcentaje 
de respuestas le siguió el municipio de 
Jiquilpan con el 21.2 %, los porcentajes 
de respuestas restantes se dividieron 
entre Venustiano Carranza, Pajacuarán 
y sitios no especificados.
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Figura 1 Porcentaje de respuestas relacionadas con la formación musical.

Figura 2 Gráfica de las respuestas relacionadas con la ejecución
 femenina de instrumentos.

Nota. Distribución de las respuestas relacionadas con la formación
 musical. Preponderan los cursos como talleres y diplomados.

Nota. Distribución de las respuestas relacionadas con la ejecución de ins-
trumentos. En primer lugar, se encuentra la voz, en segundo lugar, la guitarra, en 
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Figura 3 Gráfica con los géneros musicales más interpretados por 
mujeres en esta investigación.

tercer lugar, piano / teclado y, en cuar-
to lugar, empatados, ukelele y bajo. La 
pregunta tenía opción para agregar res-
puestas, entre las cuales se ingresaron: 
acordeón[sic], ninguno, percusión tradi-
cional, africana y técnico.

En cuanto a las modalidades de 
presentación, el 75 % de las encuestadas 
se presenta con una agrupación musical, 
mientras que el 32.7 % son solistas. El 
porcentaje restante corresponde a parti-
cipación en gestión cultural y promoción 
con un 17.3 %. La presentación de gru-
pos musicales con cantantes femeninas 
es popular en la región. Durante estas 
presentaciones los covers (versiones) lle-
van la delantera con un 82.7 %, las com-
posiciones propias son menos comunes 
entra las encuestadas, habiendo registra-
do un 9.6 %. El 17.3 % restante de las 

respuestas se debe a participación en 
gestión cultural y promoción.

Regionalmente, existe una tradi-
ción musical con bastante arraigo, por 
lo que el canto se practica desde la in-
fancia y se suma en muchos casos a la 
presencia de talento musical por parte 
de las mujeres, lo cual es un factor que 
potencia su popularidad. La influencia 
mediática de la televisión y la radio, así 
como los estereotipos que en sus con-
tenidos se reproducen, fungen también 
como factores determinantes, ya que 
mayoritariamente se asocia la participa-
ción femenina con el rol de cantante. Se 
suma a lo anterior el factor de la forma-
ción musical, se identifica que la mayoría 
de las cantantes, si bien han tomado ta-
lleres y diplomados, no han elegido una 
formación musical a nivel licenciatura.
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Nota. La gráfica muestra un posi-
cionamiento amplio del género pop con 
el 59.6 %, seguido en segundo lugar por 
las baladas con un 55.8 %. Aparece en 
tercer lugar el mariachi y en cuarto lugar 
las canciones rancheras con el 46.2 %. 
Los géneros menos populares incluyen 
al hip hop, el rap y el duranguense. El 
contexto sociocultural y geográfico influ-
ye directamente en el posicionamiento. 
Por ejemplo, el mariachi es popular en la 
región dada la cercanía con el estado de 
Jalisco y particularmente con su capital 
Guadalajara. En lo referente al duran-
guense, estos mismos factores hacen 
que no sea tan popular. En el caso del 
hip hop y el rap, si bien son géneros po-
pulares, predomina en ellos la presencia 
de ejecutantes masculinos.

En cuanto al tiempo semanal que 
dedican a la música, las encuestadas 
respondieron de la siguiente manera: El 
46.2 % dedica de una a tres horas por 

semana al ejercicio musical. El 23.1 % 
invierte de tres a cinco horas semana-
les. El 19.2 % de las encuestadas utiliza 
más de siete horas semanales y final-
mente el 11.5% reserva de cinco a siete 
horas semanales.

Los roles de participación femeni-
na en la música no se limitan solamen-
te a la ejecución de un instrumento. En 
este sentido, ha ido incrementándose la 
diversificación de funciones por parte de 
las féminas involucradas en el ambien-
te. Surgen en el horizonte posibilidades 
que incluyen la labor de gestora cultura, 
promotora, comunicadora, manager, pro-
ductora, técnica e ingeniera, entre mu-
chas otras. Procesos como la equidad 
de género han contribuido de manera 
positiva a que la participación femenina 
gane terreno en el ámbito musical de la 
región Ciénega de Chapala de Michoa-
cán. Cabe mencionar que la respuesta a 
este ítem del instrumento era opcional.

Figura 4 Gráfica correspondiente a las funciones desempeñadas por 
mujeres en el ámbito musical en esta investigación.
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Nota. Prepondera la actividad del 
canto con un 60.9 %. Le sigue la eje-
cución de instrumento con un 41.3 %. 
Posteriormente, empatadas en la terce-
ra posición se encuentran las funciones 
de promotora y de comunicadora, con 
un 23.9 % en ambos casos. Le sigue la 
función de manager con el 15.2 %. Las 
funciones menos seleccionadas fueron 
de productora con el 2.2 %, ingeniera 
con un 4.3 %, técnica con el 6.5 % y 
gestora con un 10.9 %.

Se prosigue con el análisis de 
resultados utilizando la herramienta 
Onodo. Según Borgatti et al. (2018), la 
visualización de redes permite repre-
sentar y entender complejas relaciones 
y patrones de interacción de una mane-
ra intuitiva y fácil de interpretar. Al refe-
rirse a la herramienta Onodo, Venturini 
et al. (2018) señalan que esta aplica-
ción permite la visualización y el aná-
lisis de redes de forma sencilla, siendo 

Figura 5 Visualización en Onodo, selección parcial de la información 
recabada en esta investigación.

especialmente útil en campos de inves-
tigación interdisciplinarios.

Como apuntan Esposito, Jain & Es-
posito (2019), la visualización de redes 
puede revelar conexiones no evidentes a 
simple vista y proporcionar insights úni-
cos para comprender fenómenos socia-
les y culturales complejos. Citando el tra-
bajo de Scott & Carrington, P. J. (2014), 
la visualización de redes no solo simpli-
fica la comprensión de los datos, sino 
que también puede revelar estructuras 
y patrones subyacentes en conjuntos de 
datos grandes y complejos. Inspirándo-
se en las ideas de Meirelles (2013), las 
herramientas de visualización de redes 
pueden proporcionar una representación 
más clara de los sistemas de relaciones, 
permitiendo a los investigadores descu-
brir patrones y conexiones ocultas en 
sus datos que de otra manera podrían 
pasar desapercibidos.
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Nota. La visualización mediante un 
esquema de red complejo muestra des-
plegados todos los nodos, los cuales co-
rresponden a cada una de las mujeres 
cuyos datos fueron recabados median-
te el instrumento. Se muestran también 
los nodos correspondientes a los instru-
mentos que ejecutan, las modalidades 
de sus presentaciones y las funciones 
que desempeñan en el ámbito musical. 
El tamaño de cada nodo se incrementa 
según el número de relaciones que tie-
ne, es decir, los vínculos con otros no-
dos. El modelo es visualizable en línea 
en la siguiente URL: https://onodo.org/
visualizations/240434 y responde mos-
trando relaciones al posicionar el cursor 
sobre el nodo que se desea examinar.

Se recomienda la consulta en línea 
del modelo generado para aprovechar 
sus posibilidades en cuanto a visualiza-
ción de la información. El esquema mos-
trado está basado en un grafo. Newman 
(2010) sostiene que los grafos son un en-
foque efectivo para representar interac-
ciones y relaciones dentro de un conjun-
to de datos, facilitando la visualización y 

el análisis de estructuras complejas. Las 
redes, que se pueden entender como 
gráficos complejos, proporcionan una 
forma intuitiva de explorar las conexio-
nes entre elementos individuales.

Según Wasserman y Faust (1994), 
la teoría de grafos se ha posicionado 
como una herramienta que resulta indis-
pensable para el análisis de redes en una 
variedad de campos, desde las ciencias 
sociales hasta las ciencias de la compu-
tación y la biología. Los grafos propor-
cionan una manera eficiente de explorar 
y entender las relaciones estructurales 
y dinámicas entre entidades interrela-
cionadas. Barabási (2016) destaca que 
los grafos o redes proporcionan un mar-
co efectivo y visualmente intuitivo para 
describir una amplia variedad de siste-
mas que se componen de elementos in-
terconectados. Este enfoque ofrece una 
herramienta crucial para desentrañar la 
estructura, características y dinámicas 
de los sistemas complejos en diversas 
disciplinas, desde las ciencias sociales 
hasta la física y la biología.

Figura 6 Visualización en Onodo, selección de nodos y relaciones que 
desempeñan funciones de comunicadoras y promotoras.
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Nota. A partir de la visualización 
planteada es posible seleccionar de ma-
nera simultánea nodos que resultan cla-
ves para mostrar relaciones. En este caso 
se eligieron de manera específica los no-
dos que conjuntan las relaciones corres-
pondientes a las funciones de promotoras 
y comunicadoras, el modelo resalta y se-
lecciona los nombres de las mujeres que 
cumplen con estas características en el 
contexto de la presente investigación.

La participación femenina en la mú-
sica ha sido históricamente significativa 
y multifacética, y su contribución como 
comunicadoras y promotoras musicales 
es un aspecto fundamental en el cam-
po. Las mujeres han desempeñado un 
rol crucial en la promoción de la música, 
desempeñando roles vitales en la repre-
sentación de artistas, la organización de 
conciertos y festivales, y la gestión de las 
relaciones públicas. Esta participación 

femenina no solo facilita la difusión de 
la música, sino que también influye en la 
dinámica de poder dentro de la industria 
musical, contribuyendo a cambiar la na-
rrativa dominante y promoviendo la igual-
dad de género. (Strong & Raine, 2018)

Las mujeres, como comunicadoras 
musicales, han demostrado ser efec-
tivas en la traducción y transmisión de 
las complejidades del lenguaje musical 
al público general. A través de progra-
mas de radio, pódcast, blogs y redes 
sociales, las comunicadoras musicales 
femeninas han abierto nuevos espacios 
para la discusión crítica y el aprecio de 
la música. Su trabajo en la divulgación 
musical ha permitido que audiencias 
más amplias y diversas se involucren 
con la música de maneras novedosas y 
significativas, ampliando el alcance y la 
resonancia de la música en la sociedad. 
(Larsson, 2016)

Figura 7 Visualización en Onodo, selección de nodos y relaciones correspondientes a 
participación en gestión y promoción, así como perfiles que ejecutan instrumentos.
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Nota. La visualización muestra 
subconjuntos en el esquema de red com-
pleja. Es posible distinguir agrupaciones 
de nodos que conjuntan relaciones de 
nodos con características similares. El 
modelo generado permite también la 
reconfiguración de la morfología para 
su visualización mediante el método de 
selección y arrastre de nodos. Lo ante-
rior resulta útil para resaltar relaciones y 
generar distintas versiones de consulta 
gráfica de la información.

Se analizan a continuación parte 
de los resultados por medio de la herra-
mienta Voyant Tools. Según Rockwell y 
Sinclair (2016), Voyant Tools proporcio-
na un conjunto de utilidades interactivas 
para el análisis textual y la visualización, 
permitiendo a los investigadores explo-
rar y entender grandes corpus de tex-
to. La plataforma web, que es de código 
abierto y accesible en línea, permite a 
los usuarios identificar y visualizar pa-
trones y tendencias en sus datos textua-
les de manera rápida y efectiva.

Como lo enfatiza Sinclair y Rockwe-
ll (2009), Voyant Tools es particularmente 

útil para los estudiosos de las humanida-
des digitales, ya que permite análisis de 
texto a gran escala que de otra manera 
serían difíciles o imposibles de realizar 
manualmente. La plataforma permite a 
los usuarios realizar análisis de frecuen-
cia de palabras, crear nubes de palabras, 
analizar tendencias de palabras a lo lar-
go del tiempo y explorar relaciones entre 
palabras a través de gráficos de disper-
sión de palabras.

Se planteó la pregunta abierta 
¿Cuáles son los obstáculos y desafíos 
que las mujeres enfrentan en el ámbi-
to musical? Esta pregunta fue aplicada 
posterior a la aplicación del cuestionario, 
ya que en varios casos las participantes 
preferían no responder al cuestiona-
miento y en otros casos no retroalimen-
tación. El total de respuestas anónimas 
se concentraron en un documento de 
texto, el cual fue analizado por medio 
de la herramienta Voyant Tools. El aná-
lisis cuantitativo de textos forma parte 
de abordajes que podríamos denominar 
“clásicos” de las humanidades digitales.

Figura 8 Visualización de nube de palabras utilizando la herramienta Voyant 
Tools para analizar el conjunto de respuestas de la pregunta abierta.
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Nota. La visualización muestra los 
conceptos que más se mencionan en el 
análisis del corpus de respuestas por 
parte de las participantes. Se ha utiliza-
do un filtrado de palabras para eliminar 
conectores y preposiciones, así como 
algunos otros términos para poder vi-
sualizar ideas y conceptos relevantes 
expresados. Se muestran un total de 
105 términos en la visualización.

El corpus analizado constó de un 
documento con 1.813 total de palabras, 
una densidad del vocabulario de 0.374, 
un índice de legibilidad de: 9.791, un 
promedio de palabras por oración de 
19.7. Las palabras más frecuentes en 
el corpus fueron: mujer (6); género (6); 
momento (5); hombres (5); acoso (4).

Nota. La visualización muestra los 
conceptos que más se mencionan en 
el análisis del corpus de respuestas por 
parte de las participantes. Se ha utilizado 
un filtrado de palabras para eliminar co-
nectores y preposiciones, así como algu-
nos otros términos para poder visualizar 

Entre las respuestas recopiladas 
resaltan temas relacionados con el aco-
so, el machismo, las contrataciones por 
parte del crimen organizado, el costo 
elevado de cursar una licenciatura en 
música, la falta de prestaciones labo-
rales y lo demandante del trabajo, los 
estereotipos relacionados con la belle-
za, la sexualización y cosificación, la 
poca empatía entre músicos de ambos 
sexos, comentarios pasivo-agresivos, 
en algunos casos poco apoyo familiar, 
desigualdad de género, poco apoyo ins-
titucional y la problemática de gestionar 
eficientemente las obligaciones tanto en 
el ámbito casero-familiar como en el en-
torno profesional.

Figura 9 Visualización de burbuja de palabras para analizar el conjunto de 
respuestas de la pregunta abierta.

ideas y conceptos relevantes expresa-
dos. Se muestran un total de 105 térmi-
nos en la visualización.

Rockwell y Sinclair (2016) enfatizan 
que la función de visualización de burbu-
jas en Voyant Tools es una herramienta 
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que ayuda a los usuarios a visualizar la 
frecuencia de palabras dentro de un con-
junto de datos textuales. Las burbujas 
se dimensionan según la frecuencia de 
cada palabra, proporcionando una repre-
sentación gráfica intuitiva de las palabras 
más utilizadas en un texto.

Según Drucker (2014), las visuali-
zaciones de burbujas son especialmente 
útiles para mostrar de forma clara y efi-
caz cómo los conceptos y temas se dis-
tribuyen a lo largo de un corpus. Estas 
visualizaciones pueden revelar patrones 
inesperados y permitir una comprensión 
más profunda de los datos textuales.

IV. Discusión, reflexiones 
y recomendaciones

Los resultados sugieren que las 
humanidades digitales pueden contribuir 
a visibilizar y potenciar la participación 
musical de mujeres del occidente de Mi-
choacán y ofrecen una visión general de 
la participación femenina en el ámbito 
musical del occidente de Michoacán, 
específicamente en la región Ciénega. 
Destaca la información sobre los rangos 
de edades, escolaridad, los municipios 
donde residen las mujeres que partici-
pan en la música, su formación musical, 
la diversidad de instrumentos que eje-
cutan, modalidades de presentación, 
si interpretan covers o composiciones 
propias, géneros musicales más popu-
lares para interpretar, el tiempo que de-
dican a la actividad musical, los roles y 
aportaciones, así como los obstáculos y 
desafíos que enfrentan y el potencial de 
las humanidades digitales para abordar 
estos temas.

Mediante la revisión de fuentes se 
identificaron cambios históricos y con-
textos sociales, el análisis temporal de 
los antecedentes mostró un aumento en 
la participación femenina en la música, 
especialmente desde la segunda mitad 
del siglo XX. Este resultado sugiere que 
los cambios sociales, culturales y polí-
ticos, como el movimiento feminista y 
las políticas de equidad e igualdad de 
género, han influido en la inclusión de 
las mujeres.

El feminismo, un movimiento so-
ciopolítico con diversas “olas” históricas, 
se originó en el siglo XIX centrado en de-
rechos legales, principalmente el sufra-
gio femenino. Esta lucha ha variado en 
tiempo y lugar. La segunda ola, en los 
años 60 y 70, enfatizó la liberación fe-
menina y la resistencia a roles de género 
convencionales. En los 90, la tercera ola 
resaltó la diversidad y la inclusión, re-
conociendo las diferencias en las expe-
riencias femeninas según raza, clase y 
sexualidad, entre otros factores. Algunos 
sugieren que desde 2010, una cuarta ola 
se ha manifestado, relacionada con las 
redes sociales y la lucha contra condi-
ciones de violencia de género y el acoso 
sexual. Sin embargo, es necesario con-
tinuar analizando cómo estos cambios y 
contextos sociales han impactado en la 
experiencia y trayectoria de las mujeres 
músicas de la región.

En cuanto al instrumento utilizado, 
Ranger (2019) argumentó que las res-
puestas recolectadas a través de instru-
mentos como Google Forms pueden ser 
fácilmente integradas con otras herra-
mientas de Google como Google Sheets 
para el análisis y visualización de datos. 
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Predomina la presencia de mujeres uni-
versitarias en el entorno musical regio-
nal, las cuales mayoritariamente residen 
en el municipio de Sahuayo, por sus ca-
racterísticas de polo regional de desa-
rrollo. La formación basada en cursos y 
talleres es la que mayoritariamente apa-
rece registrada en las respuestas y se 
liga a la disponibilidad de tiempo y roles 
de géneros de las mujeres, de igual ma-
nera el tiempo semanal que dedica a la 
música se encuentra mayoritariamente 
entre 1 y 3 horas a la semana. En cuanto 
a los instrumentos, predomina el canto 
como especialidad, seguido de instru-
mentos de cuerdas.

Con base en los resultados obteni-
dos se pudo generar un primer panora-
ma general de representatividad femeni-
na en géneros musicales. El análisis de 
datos reveló que las mujeres han partici-
pado activamente en una amplia varie-
dad de géneros musicales en la región 
Ciénega de Chapala. Sin embargo, su 
representatividad varía significativamen-
te según el género. Por ejemplo, se en-
contró una mayor presencia de mujeres 
en la música pop, baladas, mariachi y 
rancheras, mientras que su participación 
en géneros como la música de indie, du-
ranguense, hip hop y rap ha sido más li-
mitada. En todos los casos predominó la 
interpretación de covers (versiones) so-
bre las composiciones propias y la ma-
yoría se presentan como integrantes de 
una agrupación musical, seguidas por 
presentaciones solistas.

En cuanto a la representatividad y 
diversidad de géneros musicales, el es-
tudio reveló la amplia gama de géneros 
musicales en los que las mujeres de la 

región han participado activamente. Sin 
embargo, también evidenció las diferen-
cias en su representatividad en función 
del género musical. Este hallazgo nos 
lleva a reflexionar sobre cómo las nor-
mas y roles de género han influido en 
la elección y acceso de las mujeres a 
determinados géneros musicales, así 
como en la percepción de su talento y 
competencia en cada uno de ellos.

En lo referente a los roles y apor-
taciones de las mujeres en la música, la 
investigación destacó la diversidad de 
roles desempeñados por las mujeres. 
Este hallazgo subraya la importancia de 
visibilizar y valorar de mayor manera la 
contribución de las mujeres en el ámbito 
musical regional, así como de promover 
la futura investigación y documentación 
sobre este tema.

La investigación reveló que las mu-
jeres han desempeñado diversos roles 
en la escena musical de la región Ciéne-
ga, entre los que resaltan comunicado-
ra, técnica, ingeniera, manager, gestora, 
productora, promotora. De acuerdo con 
Green (1997) la música actúa como un 
medio para la creación y representación 
de identidades de género, a la vez que 
sirve para evidenciar los roles y están-
dares de género que influyen en la com-
prensión y ejecución de la música. A la 
par de los avances en la participación 
femenina, el análisis también identificó 
obstáculos y desafíos que las mujeres 
enfrentan en el campo musical, como el 
acoso, el machismo, los estereotipos, 
distintos tipos de violencia, la discrimi-
nación de género, la falta de reconoci-
miento y apoyo institucional, y la dificul-
tad para equilibrar las responsabilidades 
familiares y profesionales.
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En este caso se optó por esa inte-
gración y la posterior exportación de da-
tos a las herramientas Onodo y Voyant 
Tools. Una de las ventajas de Onodo, 
señalada, es que se puede utilizar para 
compartir visualizaciones de manera in-
teractiva en línea, lo que puede ser be-
neficioso para presentar resultados de la 
investigación a un público amplio de ma-
nera atractiva y accesible. Según Brown 
(2012), softwares similares no solo per-
miten la visualización de datos, sino tam-
bién su análisis, lo que puede ayudar a 
identificar patrones y tendencias en la 
participación musical y las redes de co-
laboración. Lo anterior se comprueba en 
el modelo generado y como la visuali-
zación por medio de esquemas de red 
aporta nuevas maneras de examinar la 
diversa información que se obtuvo.

En el caso de la herramienta para 
análisis cuantitativo de textos, según 
lo propuesto por Underwood (2019), la 
capacidad de Voyant Tools para visua-
lizar los resultados del análisis de tex-
to de forma intuitiva y accesible puede 
ser útil para presentar los resultados 
de la investigación de manera efectiva 
y atractiva. Voyant Tools también pue-
de ser útil para realizar un análisis más 
detallado de texto, incluyendo el análisis 
de la coocurrencia de palabras y n-gra-
mas, lo que puede ayudar a identificar 
conexiones y relaciones significativas 
en los datos textuales. En este caso se 
optó por la representación de conceptos 
mediante nube de palabras.

En cuanto a los desafíos y barreras, 
si bien hay avances en la participación 
femenina, el estudio identificó desafíos 
y barreras que las mujeres continúan 

enfrentando en el ambiente musical. De 
acuerdo con Cusick (1994) se mantie-
nen las desigualdades de género que 
aún se encuentran presentes en la so-
ciedad. Esta discusión lleva a reflexio-
nar sobre las posibilidades, estrategias 
y acciones que resultan necesarias para 
abordar estas barreras y fomentar un 
entorno más inclusivo y equitativo en la 
música del occidente de Michoacán.

Como afirmó Bailey (2013) la pre-
sencia femenina en la música ha sido 
históricamente poco explorada, y plan-
tea que las humanidades digitales pue-
den brindar oportunidades significativas 
para reducir esta brecha en la investi-
gación. En lo referente al potencial y 
desafíos de las humanidades digitales, 
la investigación mostró cómo las hu-
manidades digitales pueden contribuir 
a visibilizar y potenciar la participación 
femenina en la escena musical regional, 
tal como lo han afirmado autores como 
Spiro (2012), Kirschenbaum (2016) y 
Hallam, Cross, Thaut, (2018). Sin em-
bargo, también es importante conside-
rar los desafíos y limitaciones asociados 
con el uso de estas herramientas y en-
foques, como la brecha digital, la repre-
sentatividad y equidad en la selección 
de fuentes y datos.

Durante esta investigación, fue 
posible identificar potenciales casos de 
estudio y buenas prácticas que demues-
tran cómo las mujeres han logrado su-
perar barreras y desafíos en el entorno 
musical. Se identifica también un área 
de oportunidad para la generación de 
propuestas que conjuguen iniciativas 
educativas y culturales para promover la 
formación y participación de mujeres en 
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la música, así como la creación de fes-
tivales y eventos específicamente dedi-
cados a visibilizar el talento femenino en 
la región. Derivado de los resultados ob-
tenidos, se proponen algunas recomen-
daciones para fomentar la participación 
femenina en la música de la región Cié-
nega de Chapala y abordar las barreras 
y desafíos identificados:

a) Desarrollar programas y polí-
ticas culturales que promuevan 
condiciones de equidad de género 
y que fomenten la inclusión de las 
mujeres en la música, como becas, 
subvenciones y premios específi-
cos para compositoras e intérpre-
tes femeninas.

b) Fomentar la educación musical 
con enfoque de género, tanto en 
instituciones formales como en es-
pacios comunitarios y familiares, 
para promover el acceso y la for-
mación de mujeres en diferentes 
géneros y roles musicales.

c) Impulsar la conformación de redes 
de colaboración y apoyo entre/para 
mujeres en el ámbito musical, como 
agrupaciones, talleres y encuentros, 
que permitan compartir recursos, 
conocimientos y oportunidades.

d) Promover la investigación y do-
cumentación sobre la participación 
femenina en la música del occiden-
te de Michoacán, utilizando enfo-
ques y herramientas de las huma-
nidades digitales para visibilizar y 
valorar su aporte en la historia y la 
cultura regional.

e) Generar espacios de diálogo y 
encuentro entre investigadores, ar-
tistas, agentes culturales, gestores/
as culturales y el público en gene-
ral, para compartir experiencias, 
aprendizajes y buenas prácticas 
relacionadas con la participación 
femenina en la música y la promo-
ción de condiciones de equidad de 
género en este ámbito.

V. A manera de conclusión

Se cumplió el objetivo general de 
identificar y analizar de manera general la 
participación de las mujeres en el ámbito 
musical de la región Ciénega de Chapa-
la, al occidente del estado de Michoacán 
de Ocampo, México. Con el apoyo de 
una encuesta en línea, se buscó crear un 
perfil inicial del involucramiento femenino 
en este arte. Los datos recolectados fue-
ron procesados y visualizados utilizando 
técnicas y herramientas propias de las 
humanidades digitales.

Se cumplieron los objetivos especí-
ficos de elaborar y difundir un cuestiona-
rio digital para recolectar datos sobre el 
papel de las mujeres en la música en la 
región Ciénega de Chapala, Michoacán. 
En segundo término, se concretó el exa-
minar los datos obtenidos para descubrir 
patrones y tendencias fundamentales en 
la participación musical de las mujeres, 
abarcando roles, géneros, influencias y 
desafíos. Para finalizar, se emplearon 
herramientas digitales de humanidades 
digitales, tales como Voyant Tools y 
Onodo, para la visualización gráfica de 
la información adquirida.
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Los resultados destacan la im-
portancia de analizar la participación 
femenina en el entorno musical, consi-
derando aspectos como la representa-
tividad en diferentes géneros, los roles 
y aportaciones, así como las barreras, 
obstáculos y desafíos que enfrentan en 
este entorno. Además, el estudio subra-
yó el potencial de las humanidades digi-
tales como herramientas para visibilizar, 
documentar y analizar la experiencia y 
trayectoria de las mujeres músicas en el 
occidente de Michoacán, y promover la 
inclusión y equidad de género en este 
ámbito cultural.

No obstante, también es crucial 
reconocer las limitaciones y desafíos 
asociados al uso de las humanidades 
digitales, y abordarlos de manera crítica 
en futuras investigaciones. Asimismo, 
es fundamental continuar, explorando y 
documentando las historias, experien-
cias y aportaciones de las mujeres en la 
música y fomentar un diálogo interdisci-
plinario y colaborativo entre investigado-
ras/es, artistas, gestoras/es culturales y 
público en general.

En última instancia, se espera que 
los hallazgos y reflexiones presenta-
dos en este artículo contribuyan a un 
mayor reconocimiento y aprecio por la 

participación femenina en el entorno 
musical en la región Ciénega de Cha-
pala del occidente de Michoacán, pro-
moviendo condiciones que abonen en la 
consolidación de la equidad de género 
y la diversidad cultural en este ámbito. 
Además, se espera que la investigación 
constituya un humilde para futuros estu-
dios e iniciativas que aborden las temá-
ticas de género, música y humanidades 
digitales, y promuevan un cambio trans-
formador en la percepción y valoración 
del aporte femenino en la cultura musi-
cal. Cabe mencionar que esta investiga-
ción ofrece un panorama parcial inicial.

En conclusión, la investigación 
sobre la participación femenina en la 
música del occidente de Michoacán, es-
pecíficamente en la región Ciénega de 
Chapala, desde el enfoque de las hu-
manidades digitales, proporcionó una 
visión más profunda y enriquecedora de 
la diversidad y riqueza de la contribución 
de las mujeres en este campo cultural. 
A través de la aplicación de herramien-
tas y métodos digitales en combinación 
con enfoques tradicionales, se logró vi-
sibilizar y valorar de manera general el 
aporte contemporáneo de las mujeres 
en la música del occidente michoacano, 
específicamente en la región Ciénega 
de Chapala.
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BENIGNA DÁVALOS VILLAVICENCIO

Benigna Dávalos Villavicencio nació en Riobamba, Ecuador, ha-
cia 1910. Compuso el pasillo Ángel de luz a mediados del siglo XX. 
Esta pieza, de la cual la compositora también es autora de la letra, 
rápidamente se convirtió en su obra más reconocida dentro de este 
género. Falleció en quito en 1960.

Fuente: https://www.ecuadorianliterature.com/benigna-davalos/
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Maestro en Música y Guitarra de 
la Universidad Javeriana y Magíster en 
Educación de la Universidad de Nariño. 
Autor, compositor, productor musical y 
docente de la cátedra de Guitarra en el 
Departamento de Música de la Universi-
dad de Nariño. Tomando como base la 
música regional, ha elaborado una serie 
didáctica denominada Colombia y Ecua-
dor en seis cuerdas de Guitarra cristali-
zada en tres recitales. También escribió 

ROLANDO EFRAÍN 
CHAMORRO JIMÉNEZ

los libros Diez obras para preorquesta 
de cuerdas sinfónicas y Diez obras para 
guitarra solista. Como intérprete y com-
positor ha ganado seis concursos nacio-
nales con repertorios de aires tradicio-
nales de la zona andina. Chamorro es 
el autor del arreglo del pasillo Ángel de 
luz de la compositora Benigna Dávalos 
Villavicencio, que se publica en este nú-
mero de Rithmica.
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Dra. Teresa Alda. Las actuaciones 
de Teresa son descritas por su público 
como “emotivas”, “conmovedoras” o “re-
frescantes”. Su interpretación se carac-
teriza por la precisión técnica y la modu-
labilidad de su tono lírico pero poderoso. 
Su comprensión integral de la literatura 
y la cultura europeas otorga una profun-
didad especial a su interpretación. Naci-
da en Taiwán, Teresa estudió violín con 
Felix Chiu-sen Chen, Shi-Chun Cheng, 
Hui-Chun Lin y Laszlo Fogarassy. Du-
rante sus estudios en la Universidad de 

Soochow (Taipei), donde se graduó en 
1999, participó en clases magistrales con 
Viktor Pikaizen y Lukas David. Además 
de su formación musical, Teresa cursó 
Estudios Medievales y Latín. A partir de 
2010 se dedica nuevamente a su carre-
ra de solista. Teresa ha dado conciertos 
en Alemania, España, Taiwán, Colombia 
y Suiza. En 2023, como complemento a 
sus presentaciones en Colombia, tam-
bién impartió clases magistrales de vio-
lín en el Conservatorio de Ibagué y en la 
Universidad de Nariño (Pasto).

TERESA ALDA 
Dra. Teresa Alda, fotógrafo 

Will Kaufmann (2023)
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Dr. Malte Kähler. Nacido en Berlín, 
Malte estudió piano clásico con Käthe 
Heinemann (alumna de Eugen d’Albert). 
La filosofía de esta tradición de Liszt ha 
acuñado su forma de tocar el piano a lo 
largo de todas las fases de su carrera. 
Después de haber trabajado en muchos 
otros estilos, hoy Malte se dedica a su 
repertorio clásico mientras desarrolla un 
informe de su maestría en diferentes es-
tilos del “touch”. El sonido y la técnica, en 
la percepción de los grandes maestros, 
forman la base de su constante búsque-
da de una interpretación completa. En 
numerosos conciertos y giras ha actua-
do en Alemania, Suiza, Austria, Italia, 
Suecia, España, Taiwán y también regu-
larmente en Colombia. Durante sus giras 

por Colombia combinó la música clásica 
con composiciones propias basadas en 
poesía latinoamericana, e impartió cla-
ses magistrales en varios conservatorios 
de alta reputación. La Universidad de 
Nariño publica sus estudios académicos 
sobre piano. En su juventud, Malte de-
sarrolló un talento particular para la im-
provisación. Su grupo “Topspin” alcanzó 
una excelente reputación en la escena 
del jazz de Berlín. Durante sus compro-
misos en el Teatro Schiller de Berlín, el 
Berliner Kammerspiele (musical) y el 
Otto-Braun-Saal (clásicos latinoamerica-
nos) trabajó para directores como Anna 
Vaughan, Bob Edwards y Christoph Ha-
gel. También acompañó a varios cantan-
tes de ópera de renombre.

MALTE KÄHLER 
Dr. Malte Kähler, 

fotógrafo Will Kaufmann (2023)
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Resumen

Las tres generaciones de las pianistas berlinesas 
Remmert, Heinemann y Klust pasaron por épocas histó-
ricas diferentes. A la vez les unía no solo el origen de su 
filosofía pianística (Remmert era una de las alumnas fa-
voritas de Franz Liszt), sino el concepto de considerar la 
interpretación como un proceso creativo que complemen-
ta la composición. Las tres se relacionaban mucho con 
el canto, la expresión musical más natural de los seres 
humanos, situación que marcó el desarrollo de su esti-
lo pianístico. Aprovechando material inédito, se investigó 
las vidas de las pianistas en función de los cambios que 
se dieron en una sociedad que migró de la monarquía a 
la democracia, y de esta a la dictadura, con el impacto de 
dos guerras mundiales. El individualismo de su expresi-
vidad artística, su auténtica fidelidad a la herencia com-
positora y su fuerte capacidad humana, nos muestran el 
camino hacia una musicalidad creativa y una educación 
integrada en su entorno cultural, contrastando con el pre-
valente igualitarismo de los intérpretes de hoy.

Palabras clave: Martha Remmert, Käthe Heinemann, 
Hertha Klust, Franz Liszt, música de piano

Dr. Yen-Chun Chen
thera.alda@gmail.com

Dr. Malte Kähler
malte.darko@gmail.com

Artículo de revisión documental

Remmert, Heinemann y Klust. Tres generaciones de grandes 
mujeres pianistas en Berlín 1900-1975

Remmert, Heinemann y Klust. Three generations of great female 
pianists in Berlin 1900-1975
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Abstract

The three generations of the Ber-
lin pianists Remmert, Heinemann and 
Klust passed through very different his-
torical periods. At the same time, they 
were united not only by the origin of their 
piano philosophy – Remmert was one 
of Franz Liszt’s most favorite students 
– but also by the concept of conside-
ring interpretation as a creative process 
that complements composition. All three 
were closely related to singing, the most 
natural human musical expresión, which 
marked their pianistic style. The article 
investigates the lives of the pianists con-
sidering the changes from aristocratic 
society to democracy and dictatorship 
with the impact of two world wars, taking 
advantage also of unpublished material. 
The individualism of their artistic expres-
siveness, their authentic fidelity to the 
composers’ heritage and their strong 
human capacity point us the way to a 
creative musicality and an education 
integrated into its cultural environment, 
something that contrasts with today’s 
prevalent egalitarianism.

Key words: Martha Remmert, 
Käthe Heinemann, Hertha Klust, 

Franz Liszt, piano music

Introducción

Contemplar el arte y las vidas de 
las tres pianistas –Martha Remmert, Kä-
the Heinemann y Hertha Klust– no es 
solo de interés histórico-cultural, a pesar 
de que este ciclo de tres generaciones 
fue marcado por los dramáticos cambios 

políticos y sociales en el Berlín de 1900-
1975. La persistencia en la ejecución 
de su arte, la filosofía musical, la crea-
tividad, el individualismo y los métodos 
que desarrollaban estas grandes dames 
durante una época, que hoy se puede 
nombrar como la edad de oro de la in-
terpretación de la música de piano, nos 
muestran, de manera casi revoluciona-
ria, lo que significa una interpretación 
pianística de perfección técnica, de gran 
fidelidad a la obra, pero sin compromi-
sos en cuanto a la expresividad natural 
y auténtica del artista. Los conceptos co-
munes de esta rama femenina de la he-
rencia de Franz Liszt nos pueden llevar 
a profundizar, o incluso, a reconsiderar 
muchos métodos de la técnica pianísti-
ca de hoy. Analizando las circunstancias 
de las tres carreras de estas pianistas, 
entendemos cuáles son los elementos 
decisivos que inciden en el desarrollo 
de una música que nos toca, no solo por 
su brillantez técnica, sino por su expre-
sión profunda. Este debe ser el punto 
de partida hacia una educación musical 
integral, cuyos fundamentos tengan pro-
fundas raíces culturales.

1. Semblanza de las maestras 
Remmert, Heinemann y Klust

La alumna de Franz Liszt, Martha 
Remmert, descendía de una familia Si-
lesio-prusiana. Nació en 1853 y desde 
joven se inclinó por la carrera pianística, 
en principio, en contra de la voluntad de 
sus padres. Antes de llegar a ser una de 
las alumnas más destacadas de Liszt, 
tuvo su formación con Theodor Kullak y 
luego con Carl Tausig, a su vez alum-
no de Liszt. Sus giras de conciertos le 
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llevaron no solo a toda Alemania sino a 
muchos países europeos y también a 
Rusia, Egipto y Turquía. Fueron la aris-
tocracia y la nobleza reinante las que 
apoyaron su trabajo artístico. Después 
de la muerte del gran maestro, Rem-
mert se trasladó desde Weimar a Berlín, 
donde fundó la Franz Liszt Akademie 
(1900-1914) y la Franz-Liszt-Gesells-
chaft (1905-1933). Estas Academias 
contribuyeron, en gran parte, al cultivo y 
la difusión de la filosofía musical de Liszt 
y facilitaron una excelente formación 
musical a amplias capas de la sociedad, 
que era la intención de Remmert. Con 
el cierre de la Franz-Liszt-Gesellschaft 

en 1933, la influencia de Remmert fue 
declinando hasta su muerte en 1941.

Fue pianista de la corte de la gran 
duquesa de Weimar y recibió múltiples 
honores oficiales, por ejemplo, un bro-
che de diamantes con certificado del 
Zar Alexander III de Rusia. Max Reger 
le dedicó su transcripción del Preludio y 
Fuga para Órgano en mi bemol mayor 
de Bach y sus Cinco Humorescas op. 
20. La vida de Martha Remmert y sus 
logros profesionales están documenta-
dos de manera exhaustiva en el texto de 
Dieter Nolden, Die Pianistin Martha Re-
mmert (1853–1941) (2020).

Figura 1 Martha Remmert
Nota. (https://sammlungen.
ub.uni-frankfurt.de/manskopf/con-
tent/titleinfo/5541005)
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Käthe Heinemann nació el 10 de 
noviembre de 1891 en Spandau, un dis-
trito de Berlín en la actualidad. Poco se 
conoce de su vida particular, caso con-
trario, son muchos los aspectos de su 
carrera profesional los que están docu-
mentados en diferentes archivos de la 
Internet, en carteleras oficiales (Sim-
pk, 2023) y en reseñas de prensa. Fue 
alumna de Martha Remmert y Eugen 
d’Albert (1864-1932), también discípula 
de Liszt, lo que la llevaría a tener una 
formación plena en la tradición de Franz 
Liszt. Formación que le permitió desa-
rrollar su novedosa técnica interpretativa 
(Kähler, 2021, p. 36-42). En 1907 apare-
ce como solista en un recital anunciado 
en Berliner Tageblatt und Handelszei-
tung (1907, p. 28). Durante sus más de 
setenta años de carrera dio conciertos 
en Alemania, Francia y Noruega, en los 
que tocó con las filarmónicas de Berlín 
y de Viena, bajo la dirección de Arthur 
Nikisch, de Erich Kleiber y de Carl Schu-
richt, entre otros. Grabó 20 rollos con 
el sistema de pianola Welte-Mignon de 
los que se conservan 7 (Fischer, 2023). 
Elektrola publicó un disco de acetato 
en 1929 con obras de Frédéric Chopin 
y Clemens Schmalstich. Trabajó para 
Otto Barnofske, Wolff & Sachs, Hans 
Adler y Geo Albert Backhaus, agentes 
que representaban a los artistas de la 
más alta categoría.

Después de la Segunda Guerra 
Mundial continuó dando conciertos para 
los departamentos culturales de Berlín 
y por medio de estaciones de radiodi-
fusión. A los 80 años tocó el Concierto 
para piano No. 4 en Sol mayor, op. 58, 
de Ludwig van Beethoven. Continuó 
dando recitales de manera regular hasta 
su muerte el 7 de abril de 1975.

Figura 2   Käthe Heinemann
Nota. Tarjeta postal a Hertha 
Klust, archivo particular de Karin 
Kühne, Oranienburg

Aparte de ser concertista, Heine-
mann se dedicó a la enseñanza en el 
Conservatorio Hüttner en Dortmund, 
Alemania (1915-1917); en el tribunal de 
la Staatliche Hochschule für Musik de 
Berlín, desde 1925, y como docente par-
ticular. El compositor Walter Niemann 
le dedicó el Preludio alegre op. 85. En 
1972 fue condecorada con la Orden del 
Mérito de la República Federal de Ale-
mania. Recibió el salario de honor de la 
Deutsche Künstlerhilfe y en 1996, más 
de 20 años después de su muerte, una 
calle de Berlín recibió su nombre (Kä-
the-Heinemann-Weg).
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Antes de dedicarse plenamente al 
piano, Hertha Klust era cantante y solis-
ta del coro de la Staatsoper de Berlín. 
En 1929 la empresa discográfica Odeon 
publicó dos grabaciones de Tosca (G. 
Puccini) y Tannhäuser (R. Wagner) en 
las que cantaba los solos bajo su nom-
bre de soltera, Hertha Wurzbach (Odeon 
n.° 182.421a. 182.422a.). Luego, posi-
blemente por sus problemas progresi-
vos del oído, dejó el canto y llegó a ser 
acompañante y pianista correpetidora 
de la Städtische Oper (Deutsche Oper) 
y de la Staatsoper, ambas en Berlín, 
puestos que ocupó por varias décadas. 
Tomó clases de refinamiento con Käthe 
Heinemann. Aparte de acompañar a fa-
mosos cantantes como Josef Greindl 
y Ernst Haefliger, su conocimiento del 

2. Vínculos que unían a Remmert, 
Heinemann y Klust

A través de la Franz Liszt Akademie 
y la Franz-Liszt-Gesellschaft, Martha Re-
mmert se dedicó a mantener viva la he-
rencia musical del gran maestro y com-
partirla con sus alumnos, los músicos y 

Figura 3 Hertha Klust
Nota. Archivo particular Karin 
Kühne, Oranienburg

canto le permitía ofrecer a los cantantes 
una formación adicional y exclusiva, he-
cho que fue decisivo para las carreras 
de los cantantes Pilar Lorengar y Die-
trich Fischer-Dieskau. En 1954 recibió 
el Premio del Arte de Berlín. Su nombre 
aparece en más de 30 discos de ace-
tato, en los que se destacan las graba-
ciones de Lieder de Franz Schubert con 
Josef Greindl, quien fue su pareja, y con 
Haefliger y Fischer-Dieskau. Nacida en 
1903 en Prusia Occidental, Klust vivió, a 
partir de 1920, en Oranienburg y Berlín 
hasta su muerte acaecida en marzo de 
1970. Su sobrina redactó un manuscri-
to sobre la historia familiar en el que se 
evidencian muchas circunstancias de la 
vida de Klust. (Sweetochowski, 2014)

con la sociedad en general. Heinemann, 
formada en esta tradición, no solía refe-
rirse explícitamente a Remmert, pero sí a 
Eugen D’Albert (Holz, 2023). No es cono-
cido en qué medida enriquecía la técni-
ca aprendida de sus profesores; sin em-
bargo, la forma en la que interpretaba 
las obras de Liszt permite colegir que su 



Revista de la Red de Investigación Temática en Música y Artes
Número 386

R
it

h
m

ic
a

estilo de tocar se encontraba en sintonía 
directa con las ideas del maestro.

Para investigar esta cuestión se 
analizan reseñas de revistas y de pren-
sa que se publicaron en relación con los 
conciertos de Remmert y Heinemann, a 
lo largo de sus años activos como con-
certistas. La mayoría de estos artículos 
está escrita en alemán y una cantidad 
más reducida en inglés. Para Remmert 
se trabajó sobre 42 fuentes ubicadas en 
el periodo comprendido entre los años 

Con el objetivo de investigar posi-
bles paralelos entre las interpretaciones 
de las dos maestras, se aplica el méto-
do siguiente: Cada uno de los “términos” 
encontrado en los citados de prensa es 

1878 y 1896 y 75 para Heinemann, lo-
calizadas entre 1911 y 1973 (Apéndice: 
Análisis de revistas y de prensa). Las ci-
tas contienen expresiones descriptoras 
(“términos”) referentes al estilo pianísti-
co o a la impresión que la interpretación 
dejaba en el oyente. Estas expresiones 
configuran 19 categorías representati-
vas, las cuales se relacionan en la tabla 
No. 1 en alemán y en español.

Tabla 1
Categorías de términos descriptivos de reseñas de revistas y prensa

Términos en alemán

Virtuos
Kraftvoll
wie Liszt
mit immenser Technik
Poetisch
mit gesunder Musikalität
Wo Starkes sich mit MIldem paart [Schiller]
feinsinning und anmutig
mit geistiger Tiefe
überstürztes Tempo
Übertreibung
Klangvielfalt
Perlend
Neuschöpfung/Individualität
frei von Sentimentalität
Unreif
Ausgewachsen
Sonstiges
ganz im Stil

Términos en español

Virtuoso
Vigoroso
como Liszt
con inmensa técnica
Poético
con musicalidad natural
Donde lo fuerte se une a lo suave [Schiller]
sutil y elegante
con profundidad espiritual
tempo acelerado
Exageración
variedad de sonidos
como perlas brillantes
nueva creación/individualidad
libre de sentimentalismo
Inmaduro
Maduro
Misceláneas
fiel al estilo

atribuido a una de las 19 categorías. 
Luego, la relativa frecuencia de citados 
de cada categoría es elaborado. Para 
ello, el número de “términos” pertene-
cientes a una de las categorías (Tabla 
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1), en relación con el número de términos en todas las categorías, es calculado y 
representado en la Ilustración 4 por separado para las dos pianistas. En esta ilustra-
ción se ve, por ejemplo, que el 10% de los citados sobre Remmert expresaban que 
Remmert tocaba “como Liszt” (línea azul, cuarto punto desde la derecha).

Las recensiones de Remmert y 
Heinemann muestran numerosas coinci-
dencias en términos descriptivos, espe-
cialmente la técnica vigorosa, una fuerza 
casi viril, pero matizada por la tersura del 
espíritu femenino. La variedad de soni-
dos y la profundidad poética de sus in-
terpretaciones llamaban la atención del 
oyente. Algunos críticos les atribuían 
una tendencia de tempo acelerado, del 
mismo modo que, varias fuentes, dan 
testigo de que sus interpretaciones se-
guían el ejemplo de Franz Liszt.

Hay también evidencias de que Re-
mmert y Heinemann se distinguían. Por 
ejemplo, el estilo de Remmert fue descri-
to con frecuencia con expresiones como 

Figura 4 Frecuencia citados de prensa, Remmert-Heinemann 

“donde lo más fuerte se une a lo suave, 
resulta un buen sonido” en referencia al 
famoso poema de Friedrich Schiller “Wo 
Starkes sich und Mildes paarten, da gibt 
es einen guten Klang” (Schiller, 1799), 
(Illustrierte Zeitung, 1888, p. 560). Por su 
parte, a Heinemann le fueron atribuidas 
las características de sutileza y de ele-
gancia de su estilo y la interpretación fiel 
a la obra, a la vez que una creatividad 
innovadora. También existen críticas ne-
gativas: a Heinemann, por ejemplo, algu-
nas recensiones de sus años jóvenes le 
atestaron una inmadurez pianística; del 
mismo modo, los críticos le recriminaron 
a Remmert una tendencia exagerada a 
la acentuación, al uso del pedal y la exa-
geración del tempo.
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De interés especial es la Remmert 
relación tenía con la orquesta, había 
conciertos en los que la orquesta tenía 
un notable influjo de su dirección en su 
papel de solista (Nolden, 2020, p. 365); 
algo similar fue mencionado también 
por Heinemann misma después de es-
cucharle tocar el Concierto piano n.° 4 
de Beethoven (Kähler, M., comunicación 
personal con Heinemann, noviembre de 
1971). En general, es evidente que, para 
ambas, el ideal sonoro del piano corres-
pondía al sonido de la orquesta sinfóni-
ca, un concepto que ya Liszt acuñaba 
(Matuschka, 1987, p. 11).

Martha Remmert no ha dejado nin-
guna grabación para la posteridad. Con 
el objeto de aproximarse acústicamente 
a su estilo pianístico, se sugiere escu-
char grabaciones de Alice Ripper (1883-
1961), a su vez alumna de la favorita de 
Liszt, Sophie Menter. Un ejemplo típico 
de esta aseveración es el Valse de l‘opé-
ra Faust de Charles Gounod de F. Liszt 
(Welte y Bokisch, 1925, rollo #483), gra-
bado el 16 de septiembre de 1905 y ac-
cesible en la colección (Fischer, 2023). 
Las 7 grabaciones Welte-Mignon de Hei-
nemann son representativas en cuanto 
a su autenticidad y demuestran, tanto 
como las de Ripper, un gran virtuosismo 
y una extraordinaria riqueza en sonido 
orquestal. Las grabaciones análogas de 
Heinemann dejan escuchar una gran va-
riedad sonora, de acuerdo con las des-
cripciones de las recensiones de prensa. 
Los testigos recuerdan también el canta-
bile lírico y los grandes fortes que conse-
guía, y que tenía un ideal sonoro espe-
cial para cada composición. (Holz, 2023)

Con relación a Hertha Klust, no se 
conocen grabaciones en la actualidad 

en las cuales ella actúe como solista de 
piano; tampoco se encuentran reseñas 
que describan en más detalle su estilo 
pianístico. Sin embargo, las numerosas 
publicaciones discográficas con cantan-
tes (p.e. Klust et al., 1957) demuestran 
su gran sutileza y riqueza de sonidos en 
combinación con una sólida y virtuosa 
técnica pianística, lo mismo que su afini-
dad al canto, como ya se comentó antes. 
En este sentido, es posible aseverar que 
Klust sigue claramente en la tradición de 
Heinemann y Remmert.

3. El impacto de los cambios 
políticos y sociales

La vida cultural en Berlín sufrió dra-
máticos cambios durante la época com-
prendida entre 1900-1980 causada por 
los acontecimientos políticos y sociales, 
algunos de los cuales se mencionan a 
continuación:

-   La ruina de la monarquía prusiana 
después de la I Guerra Mundial (1918)
Con la ruina de las monarquías euro-
peas y la menguante influencia de la 
aristocracia, la carrera como concertista 
de Martha Remmert llegó a su final. Hei-
nemann, por su parte, fue promocionada 
en su juventud por su padre, el compo-
sitor Wilhelm Heinemann (1862-1952) y, 
gracias a ello, en esa época permaneció 
protegida en su entorno burgués.

-  Weimarer Republik (1918–1933)El emi-
nente pianista y político socialdemócrata, 
Leo Kestenberg (1882–1962), apoyó la 
creación de la Neue Musik y nominó a 
Busoni, Schönberg e Hindemith para la 
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dirección de institutos estatales, favore-
ciendo una educación musical para am-
plias capas de la sociedad. Remmert se 
puede considerar una precursora de los 
conceptos de Kestenberg por los idea-
les educativos que había realizado con 
la Franz Liszt Akademie. Estos concep-
tos se extendían a la explícita integración 
de mujeres en la formación musical. Un 
aspecto importante era promover a mu-
jeres como directoras de orquesta. Mu-
chas personas del entorno de Franz Liszt 
como Ferruccio Busoni y Arthur Nikisch 
le apoyaban a Remmert en sus activida-
des de la Franz-Liszt-Gesellschaft. (Nol-
den, 2015)

A partir de 1920, Heinemann tra-
bajó como solista para los agentes 
más prestigiosos, como se mencionó 
antes, y se presentó en los escenarios 
más importantes. Durante su carrera 
también se dedicaba a interpretar mú-
sica contemporánea. El 2 de febrero 
de 1921 tocó en la Hochschule für Mu-
sik de Berlín obras de Roland Bocquet 
(1878-1956), Paul Ertel (1865-1933) y 
Walter Niemann (1876-1953) (Bocquet, 
1921, p. 7). En 1926 tocó el estreno del 
concierto op.72 de Paul Graener (1872-
1944) con la Philharmonisches Orches-
ter Hagen bajo la dirección de Hans 
Weisbach. Grabó obras de Clemens 
Schmalstich (1880-1960), Erich Korn-
gold (1895-1957) y Kurt Stiebitz (1891-
1964) (Kähler, 2021, p. 43).
Alrededor de 1920 y como secuela de la 
I Guerra Mundial, Hertha Klust huyó de 
Prusia Occidental debido a la ocupación 
polaca para establecerse con su familia 
en Oranienburg cerca de Berlin. Muchos 
hechos de su vida familiar están docu-
mentados en (Sweetochowski, 2014).

-  Toma del poder por Hitler y dictadura 
de los nazis: establecimiento de la Rei-
chskulturkammer (1933–1945).

Con la dictadura empezó la opre-
sión de la Neue Musik, del Jazz y de las 
ideas socialdemócratas de la educación 
musical. Los músicos judíos o disconfor-
mes con el sistema político fueron per-
seguidos por los nazis. La agencia judía 
Wolff fue forzada a cerrar en abril 1935 
(manejada en este momento por Louise, 
la viuda Wolff; ella murió pocas semanas 
tras el cierre).

Con el establecimiento de la Reichs-
kulturkammer (1933) la Franz-Liszt-Ge-
sellschaft de Berlín, que había sido fun-
dada por Martha Remmert suspendió 
sus actividades.

Heinemann seguía trabajando 
para agentes de alta gama, con la ex-
cepción de las empresas judías (las 
Konzertdirektionen Otto Barnofske y 
Wolff & Sachs).

Hertha Klust llevaba una oposición 
clandestina al régimen nazi, pero esto 
no le impidió a desarrollar su actividad 
profesional como pianista correpetidora 
en la Staatsoper y en la Städtische Oper.

-  II Guerra Mundial (1939–1945).

Claudio Arrau emigra a EE.UU. 
(1940/41) debido al gran desdén que 
siente con el sistema político (López, 
2006) y muere asesinado por los nazis 
Karlrobert Kreiten (1916–1943), su alum-
no más prometedor. “Formó la genera-
ción perdida que habría podido seguir la 
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línea de Kempff y Gieseking.” decía Arrau 
sobre su muerte. (Lück, 1984, p. 243). 
Los Bombardeos destruyen o dañan las 
prestigiosas salas de concierto de Ber-
lín, por ejemplo, la Alte Philharmonie en 
1944. Con ellas, Heinemann pierde los 
lugares importantes de sus actuaciones.

Hertha Klust no podía escuchar las 
alarmas durante estos bombardeos en 
Berlín debido a sus problemas del oído y 
se refugió en casa de su familia en Ora-
nienburg. En sus diarias idas y vueltas 
al trabajo en la ópera sufría ataques aé-
reos y veía muchos muertos (Sweetows-
ki, 2014).

-   Restauración y era postguerra: mue-
re Hans Adler (1948). Levantamiento del 
muro de Berlín (1961).

A Heinemann, según los datos dis-
ponibles, los sucesores de Hans Adler 
dejaron de contratarla después de la II 
Guerra Mundial (SIMPK, 2023) porque 
los grandes auditorios habían quedado 
destrozados, situación que permaneció 
así por muchos años. A partir de 1949, 
los “Bezirksämter” de Berlín (departa-
mentos distritales) organizaron tempo-
radas de conciertos; sin embargo, su 
alcance ya no llegó a traspasar los lími-
tes regionales.

Klust, después de la guerra, sufrió 
hambre y durante unas semanas traba-
jaba como ayudante en la enfermería 
del campo de concentración Sachsen-
hausen (Liebscher, 2021; Kühne, 2022) 
que en ese momento estaba bajo admi-
nistración soviética. De regreso a Ber-
lín occidental trabajó para la reabierta 
Deutsche Oper (antes Städtische Oper). 

El levantamiento del muro la separó de 
su familia, con la que se podía encon-
trar solo clandestinamente en la casa de 
una amiga.

4. Individualismo, Expresión 
Creativa y Formación

Remmert, Heinemann y Klust se 
pueden considerar pianistas de dimen-
sión histórica. ¿Cómo podían alcanzar 
un nivel artístico tan destacado? Su ta-
lento, su individualidad y su mente de-
dicada e innovadora fueron, obviamen-
te, imprescindibles para desarrollar tal 
carrera. En su estilo interpretativo, las 
obras de los grandes compositores clá-
sicos y contemporáneos, parecían crear 
la música en el momento de ejecución, 
mucho más allá de la sola reproducción 
con una técnica virtuosa. Esta es una 
herencia de Liszt porque era él quien 
siempre buscaba el fondo, lo esencial de 
la música y enseñaba a sus discípulos lo 
característico de la obra de cada com-
positor (Arrau, 2023). En la Franz Liszt 
Akademie y en la Franz-Liszt-Gesells-
chaft se cultivaba esta filosofía musical 
y se la aplicaba en los programas edu-
cativos que ofrecían estas instituciones. 
Heinemann desarrolló su método de 
enseñanza con base en estos concep-
tos, filosofía directamente adquirida de 
sus profesores. Consecuentemente, es 
de suponer que Remmert, Heinemann y 
Klust no solo tenían el don de un talento 
genial, sino que compartían los conoci-
mientos (non escritos) de la obra compo-
sitora, es decir, sabían el significativo del 
fondo de la música.

Finalmente, también el entorno cul-
tural marcaba a Remmert, Heinemann y 
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Klust. En un principio los pianistas de la 
Neue Deutsche Schule, luego contempo-
ráneos de Remmert como Alice Ripper, 
Teresa Carreño y Ferruccio Busoni fue-
ron encargados de buscar ideales simi-
lares. En el mundo orquestal, Hans von 
Bülow – a su vez alumno de Liszt – fue 
el primer director de los Berliner Philhar-
moniker y los llevó a una fama extraor-
dinaria. Luego y junto con Heinemann 
pianistas como Wilhelm Kempff, Wilhelm 
Backhaus, Claudio Arrau y Elly Ney cele-
braron sus grandiosos éxitos. Ellos tam-
bién se habían formado con alumnos de 
Liszt (Kähler, 2021, p. 29) y se puede 
decir que la filosofía pianística del gran 
maestro era todavía viva en esta épo-
ca. La música orquestal culminaba bajo 
directores como Alfredo Casella, Her-
mann Abendroth, Erich Kleiber, Arthur 
Nikisch, quienes contrataban a Heine-
mann, y Wilhelm Furtwängler, quien ele-
vaba sus cualidades artísticas (Kähler, 
comunicación personal, 1971). Entre los 
compositores dominaban los románticos 
como Liszt, Wagner y Brahms y, de al-
guna manera, también se tocaba Clara 
Schumann. Luego los innovadores como 
Max Reger, Alban Berg y Arnold Schön-
berg alcanzaron notable fama. La cultu-
ra en general tenía lo clásico presente 
mientras se inclinaba al modernismo. 
Los cambios sociopolíticos, en particu-
lar el ascenso del nazismo al poder en 
Alemania y el desenlace de la II Guerra 
Mundial, con todas sus nefandas con-
secuencias, impactaron profundamente 
las vidas de las tres pianistas, aunque 
de manera distinta, dejando como saldo 
lamentable que, después de la muerte 
de Heinemann, esta rama de la interpre-
tación pianística femenina perdiera rele-
vancia pública.

Remmert, Heinemann y Klust deja-
ron para la posteridad un gran ejemplo 
de la sincera y auténtica búsqueda del 
ideal musical. Había tres factores - tres 
“mundos” - que se consideran los de ma-
yor influencia para que ellas pudiesen al-
canzar un nivel musical que se acercaba 
al ideal del compositor genio:

-  Individualismo, creatividad y ta-
lento: la personalidad del artista in-
térprete es decisiva. Remmert, Hei-
nemann y Klust tenían estos dones 
en gran medida.

-  Obra compositora: la intención 
del compositor se extiende mucho 
más allá de la partitura. El cono-
cimiento nace en la tradición non 
escrita y en la intuición natural del 
artista. Remmert se había formado 
con Theodor Kulag (1818-1882), 
Carl Tausig (1841-1871) y con 
Franz Liszt mismo; Anton Rubins-
tein (1829-1894), profesor de com-
posición de Piotr Ilich Chaikovski, 
también tuvo una gran influencia 
en su desarrollo. Estos músicos 
eran todavía representantes de la 
música clásica y caracterizaban 
la época romántica. El entorno de 
Heinemann (su padre, sus profeso-
res D’Albert, Breithaupt y Remmert 
eran también compositores) le per-
mitía aprender de manera directa 
las tradiciones clásico-románticas. 
Heinemann transfería estos cono-
cimientos a sus alumnos con gran 
determinación, lo que favorecía la 
formación de Hertha Klust.

-   Ambiente Cultural: las tres damas ac-
tuaban -según lo anteriormente dicho-, 
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como cualquier artista, en un entorno cultural y social. Solo bajo esta influencia logra-
ron la autenticidad de su música.

El gran arte de las tres pianistas se basaba en el hecho que los tres factores 
coexistían y se reforzaban. De manera generalizada se puede deducir: Solo donde 
los tres factores se unen (ve superficie marcada en Ilustración 5) puede desarrollar-
se una interpretación musical completa, es decir, una interpretación emocionante, 
fiel al estilo y auténtica.

En la educación musical se deben 
transmitir los conocimientos esenciales 
de la obra del compositor, especialmente 
sus intenciones non escritas. El profesor 
debe haber adquirido una comprensión 
de esta tradición, bien sea por contacto 
directo (hoy en día imposible) o por estu-
dios de grabaciones y de literatura. Las 
habilidades técnicas deben estar someti-
das a la búsqueda del ideal musical.

El entorno sociocultural es un factor 
de gran influencia. La educación pública 
y también la formación privada deben 

Figura 5  Individualismo, expresión creativa y formación

ofrecerle al estudiante tanto los conoci-
mientos de las raíces culturales como la 
historia del arte y de la literatura hasta 
el presente. Centrarse en el ámbito re-
gional es decisivo para ampliar la visión 
del panorama cultural. La negligencia de 
las instituciones encargadas de la cultu-
ra produce resultados musicales pobres 
y de poco alcance. La educación musical 
debe abrir un espacio libre para la expre-
sión del talento del individuo. Al final, es 
la propia creatividad y la expresividad 
del artista, formada y desarrollada en su 
ambiente, la que transmite la música.
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Conclusiones

Remmert, Heinemann y Klust for-
man tres generaciones del legado feme-
nino de la escuela pianística de Franz 
Liszt, cuyo primer objetivo era la búsque-
da del ideal musical que forma la parte 
esencial non escrita de cada composi-
ción relevante. La Franz Liszt Akade-
mie de Remmert era la única institución 
educativa que explícitamente se refería 
a este concepto (Nolden, 2020, p.249-
250). Heinemann y Klust transmitían esta 
filosofía, cada una de una forma indivi-
dual, durante sus actividades musicales. 
El análisis de este artículo muestra tanto 
los paralelos como los individualismos 
en las artes de las tres maestras. Sus 
carreras fueron marcadas por los dra-
máticos cambios políticos y sociales en 
Alemania durante el siglo XX. La men-
guante influencia de las aristocracias eu-
ropeas provocó la pérdida del apoyo ne-
cesario para mantener las instituciones 
iniciadas por Remmert. Durante los inno-
vadores años 20 Heinemann llegó a una 

gran fama que podía mantener durante 
la dictadura nazi (1933-1945) hasta al-
gún tiempo después de la II Guerra Mun-
dial. Después de iniciar su carrera como 
cantante todavía durante la Weimarer 
Republik, Hertha Klust se convirtió en 
acompañante y correpetitora en las dos 
óperas principales de Berlin, ocupación 
que podía ejercer a pesar de la dictadu-
ra, la II Guerra Mundial y luego la división 
de Alemania. Tenía mucha influencia en 
la formación de cantantes estrella.

Remmert, Heinemann y Klust de-
sarrollaban su arte en una época de mu-
cha creatividad cultural y en la tradición 
pianística de Franz Liszt. Entendían de 
manera natural y profunda el espíritu de 
las obras que tocaban. Con la gran ca-
pacidad artística y humana nos mues-
tran el camino hacia una musicalidad 
creativa y auténtica basada en la edu-
cación integrada en su entorno cultural, 
contrastando con los prevalentes con-
ceptos igualitarios.
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Pianista Citado Extracto/afi-
namiento Categoría Fuente

Heinemann Käthe Heinemann bot die besten und 
ausgeglichensten Leistungen ihres 
Klavierabends im. Vortrag der Phan-
tasiesonate in Cr-dur von Schubert 
und der lebendig charakterisierten, 
ruhigeren und verhalteneren Teile des 
Schumannschen „Karneval. “Im Be- 
wußtsein ihrer glänzenden Technik 
ließ sich die Künstlerin, wie wir schon 
in einem ihrer früheren Konzerte beo-
bachtet haben, zu draufgängerischen 
Übertreibungen im Zeitmaß verleiten. 
So trug sie die raschen Teile ndes, 
Karneval” und den 1. Satz der Cho-
pin- schen h-moll- Sonate in einem 
überstürzten Tempo vor, das ein wir-
klich klares -Spiel schlechterdings 
unmöglich machte. Wir hoffen, daß 
Käthe Heinemann zu der gebändi-
gteren Kunstaus- übung und dem 
zurückhaltenderen Pedalgebrauch 
vergangener Jahre wieder zurückfin-
den.wird! Die Künstlerin nahm sich im 
Laufe des Abends eines Konzertwal-
zers von Siegfried Burgstaller an, der 
damit zur Uraufführung gelangte

glänzende 
Technik

mit immenser 
Technik

“Aus dem Berliner 
Musikleben”, All-
gemeine Musikzei-
tung, 65. Jahrgang, 
(1938): S.194

Heinemann draufgänge-
rische Über-
treibungen 
im Zeitmaß

überstürztes 
Tempo

“Aus dem Berliner 
Musikleben”, All-

gemeine Musikzei-
tung, 65. Jahrgang, 

(1938): S.194
Heinemann in einem 

überstürz-
ten Tempo

überstürztes 
Tempo

“Aus dem Berliner 
Musikleben”, All-

gemeine Musikzei-
tung, 65. Jahrgang, 

(1938): S.194
Heinemann [übermäßi-

ger] Pedal-
gebrauch

Übertreibung “Aus dem Berliner 
Musikleben”, All-

gemeine Musikzei-
tung, 65. Jahrgang, 

(1938): S.194

Tabla 2
Apéndice 1: Análisis de revistas y de prensa (original en alemán)
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... die zwar robuste, doch manuell 
sehr freie Käthe Heinemann

robust, 
doch ma-
nuell frei

kraftvoll “Pianisten underer 
Zeit”, Allgemeine 
Musikzeitung, 65. 
Jahrgang, (1938): 
S.668

Heinemann
Durch ihren Vater, die hervorragende 
Lisztspielerin Martha Rem- mert und 
den modernen Methodiker der Natür-
lichen Klavier- technik, Rudolf Maria 
Breithaupt, ist Käthe Heinemann ge-
bildet.> Nach längerer klavierpäda-
gogischer Tätigkeit am Dortmunder 
Hüttner-Konservatorium ist sie jetzt 
wieder in ihre Vaterstadt zurückgeke-
hrt. Sie sollte einst als, Wun- derkind” 
gemacht werden. Das solid-bürger-
liche Pädago- gentum ihres Vaters 
bewahrte sie vor diesem Schicksal. 
Heut ist sie längst „ausgewachsen* 
und eine vorzügliche Pia- nistin.

ausgewa-
chsen

ausgewa-
chsen

Niemann, Wal-
ter. Meister des 
Klaviers. Berlin: 
Schuster & Löffler, 
1919, S.111

Heinemann
Man bot in der Singakade- mit u. a. 
Paul Graeners prachtvolles Kla-
vier- konzert, von Käthe Heinemann 
feinnervig vorgetragen…

feinnervig feinsinning 
und anmutig

“Berlin”, Die Musik, 
25. Jahrgang 2. 
Halbjahr, (1933): 
S.770

Heinemann
The other debutante, Käthe Heine-
mann, a pinist, who gave a recital 
in the Singakademie, should wiat a 
couple of years before beginning her 
puiblic career. She has undeniable 
talent, but neither her tone nor her 
touch os sufficiently developed to 
enable her to appear successfully as 
a concert pianist.

neither tone 
nor touch is 
sufficiently 
developed 
[1911]

unreif Musical Courier, 
Vol. 62 Iss 5, 
(1911-02-01): p.6

Heinemann

Zwei Tage später produzierte sich in 
demselben Saale das bescheidene 
Klaviertalent Käthe Heinemann. Die 
phyeiognomielose Art ihres Musizie-
rens wirkte ermüdend. Sie spielte so 
vorsichtig-ängstlich, dass weder ein 
forte noch ein piauo herauskam: und 
das verträgt weder Beethoven noch 
Schumann. Sie muss sich vor allem 
erst eine sichere Technik und einen 
volleren Anschlag verschaffen, ehe 
ihr weiteres Konzertieren ratsam ers-
cheint.

bescheide-
nes Kla-
viertalent 
[1911]

unreif “Konzerte in Ber-
lin”, Neue Zeits-
chrift für Musik, 78. 
Jahrgang, (1911): 
S.37
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Heinemann
vorsich-
tig-ängstlich 
[1911]

unreif “Konzerte in Ber-
lin”, Neue Zeits-
chrift für Musik, 78. 
Jahrgang, (1911): 
S.37

Heinemann

muss sich 
vor allem 
erst eine 
sichere 
Technik 
und einen 
volleren 
Anschlag 
verschaffen 
[1911]

unreif “Konzerte in Ber-
lin”, Neue Zeits-
chrift für Musik, 78. 
Jahrgang, (1911): 
S.37

Heinemann
Unter den Solistenkonzerten rag-
ten die Kla- vierabende von Frida 
Kwast-Hodapp und letzthin von 
Kathe Heinemann hervor. (Beide frei-
lich mit dem «iiblichen» Programm.) 
Letztere hat sich erstaunlich entwic-
kelt, seit ich sie vor einer Reihe von 
Jahren in Berlin horte.

hat sich 
erstaunlich 
entwickelt 
[1924]

ausgewa-
chsen

“Stetin”, Die Musik, 
16Jahrgang 2. 
Halbjahr, (1924): 
S.855

Heinemann
In den Sinfoniekonzerten, die Ende 
September begannen, gab es schon 
manches Schöne zu hören, u. a. die 
beiden Konzerte in Dmoll und Fdur 
für drei Klaviere und Orchesterbe-
gleitung von J. S. Bach und Mozart, 
zwei musikalische Neuheiten, die 
verdienen, ihres Raritätencharakters 
entkleidet zu werden. Florence Brink-
mann, Käthe Heinemann und Gerard 
Bunk nahmen sich neben dem diskret 
begleitenden Orchester der beiden 
Werke mit Hingebung und künstleris-
chem Feinsinn erfolgreich an.

mit Hinge-
bung und 
künstle-
rischem 
Feinsinn

Sonstiges “Dortmund”, Neue 
Zeitschrift für Mu-
sik, 82. Jahrgang, 
(1915): S.349

Heinemann Kathe Heinemann (Berlin) spielte 
Beethovens Klavierkonzert Es-Dur 
(Nr. 5) mit Bravour und Hingebung.

mit Bravour 
und Hinge-
bung

kraftvoll
“Minden”, Neue 
Zeitschrift für Mu-
sik, 89. Jahrgang, 
(1922): S.16
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Unter den Pianistinnen des letzten 
Monats stand Kathe Heinemann obe-
nan (Bach, Brahms, Chopin). Aller 
Ehren wert, wie sie ihr iriiher gutbiir-
gerliches Konnen in strenge kiinstle-
rische Zucht genommen und durch 
harte Arbeit auf ein hoheres Plateau 
erhoben hat.

ihr früher 
gut bürger-
liches Kön-
nen … auf 
ein hohes 
Plateauz 
erhoben

ausgewa-
chsen

“Pianisten Reigen”, 
Die Musik, 23. 
Jahrgang 1. Halb-
jahr, (1930-1931): 
S.290

Heinemann mit feinem Klangsinn mit feinem 
Klangsinn

feinsinning 
und anmutig

(Berlinter Tageblatt, 
18.1.1930) in: Kä-
the Heinemann als 
Solistin der Berliner 
Staatskapelle im 3. 
Sinfoniekonzert un-
ter General músico 
director Kleiber. 
Broschüre. Priva-
tarchiv Autor.

Heinemann mit rhythmischer und klanglicher 
Delikatesse

mit rhyth-
mischer und 
klanglicher 
Delikatesse

Klangvielfalt
(Deutsche Allge-
meine Zeitung, 
24.1.1930) in: Kä-
the Heinemann als 
Solistin der Berliner 
Staatskapelle im 3. 
Sinfoniekonzert un-
ter General músico 
director Kleiber. 
Broschüre. Priva-
tarchiv Autor.

Heinemann
ganz im Stil ganz im Stil ganz im Stil (Vossische Zeitung, 

18.1.1930) in: Kä-
the Heinemann als 
Solistin der Berliner 
Staatskapelle im 3. 
Sinfoniekonzert un-
ter General músico 
director Kleiber. 
Broschüre. Priva-
tarchiv Autor.

Heinemann
das zarte, angenehme, sehr genaue 
Spiel

das zarte, 
angeneh-
me, sehr 
genaue 
Spiel

feinsinning 
und anmutig

(BZ am Mittag, 
18.1.1930) in: Kä-
the Heinemann als 
Solistin der Berliner 
Staatskapelle im 3. 
Sinfoniekonzert un-
ter General músico 
director Kleiber. 
Broschüre. Priva-
tarchiv Autor.
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Heinemann
mit feiner Einfühlung mit feiner 

Einfühlung
feinsinning 
und anmutig

(Berliner Börsen-
zeitung, 18.1.1930) 
in: Käthe Heine-
mann als Solis-
tin der Berliner 
Staatskapelle im 3. 
Sinfoniekonzert un-
ter General músico 
director Kleiber. 
Broschüre. Priva-
tarchiv Autor.

Heinemann
außerordentlich beschwingt außeror-

dentlich 
beschwingt

Sonstiges
(Der Deutsche, 
21.1.1930) in: Kä-
the Heinemann als 
Solistin der Berliner 
Staatskapelle im 3. 
Sinfoniekonzert un-
ter General músico 
director Kleiber. 
Broschüre. Priva-
tarchiv Autor.

Heinemann
Die Interpretation übertraf zuweilen 
an Wert und Interesse das interpre-
tierte Werke

Die Inter-
pretation 
übertraf 
zuweilen…
das…Werk

Neuschöp-
fung/Indivi-
dualität

(Tempo, 19.1.1930) 
in: Käthe Heine-
mann als Solis-
tin der Berliner 
Staatskapelle im 3. 
Sinfoniekonzert un-
ter General músico 
director Kleiber. 
Broschüre. Priva-
tarchiv Autor.

Heinemann
äußerst klar und durchsichtig gespielt äußerst klar 

und durch-
sichtig ges-
pielt

Sonstiges (Signale für die 
musikalische Welt, 
23.1.1930) in: Kä-
the Heinemann als 
Solistin der Berliner 
Staatskapelle im 3. 
Sinfoniekonzert un-
ter General músi-
co director Kleiber. 
Broschüre. Priva-
tarchiv Autor.
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Heinemann
Beispiel objektiv klaren und vere-
hrungsvollen Bachspiels

Beispiel 
objektiv 
klaren und 
verehrungs-
vollen 
Bachspiels

ganz im Stil (Berliner Bör-
senzeitung 
25.11.1930) in: 
Käthe Heinemann 
Letzte Pressestim-
men. Broschüre. 
Privatarchiv Autor.

Heinemann

mit perlender Technik mit perlen-
der Technik

perlend (Dresdener Anzei-
ger, 25.1.1930) in: 
Käthe Heinemann 
als Solistin der Ber-
liner Staatskapelle 
im 3. Sinfoniekon-
zert unter General 
músico director 
Kleiber. Broschüre. 
Privatarchiv Autor.

Heinemann

Den kammermusikalischen Kla-
vierpart schuf hier K.H. mit feinen 
Fingerspitzen nach.

mit feinen 
Fingerspit-
zen

feinsinning 
und anmutig

(Kölnische Zeitung, 
6.2.1930) in: Käthe 
Heinemann als 
Solistin der Berliner 
Staatskapelle im 3. 
Sinfoniekonzert un-
ter General músico 
director Kleiber. 
Broschüre. Priva-
tarchiv Autor.

Heinemann

nobel und präzis im Stil ganz im Stil ganz im Stil (Fränkischer Kurier, 
1.2.1930) in: Käthe 
Heinemann als 
Solistin der Berliner 
Staatskapelle im 3. 
Sinfoniekonzert un-
ter General músico 
director Kleiber. 
Broschüre. Priva-
tarchiv Autor.

Heinemann

ganz natürlich und schlicht im Ge-
fühlsmäßigen

ganz na-
türlich und 
schlicht im 
Gefühls-
mäßigen

mit gesunder 
Musikalität

(Berliner Tagebla-
tt, 27.11.1930) in: 
Käthe Heinemann 
Letzte Pressestim-
men. Broschüre. 
Privatarchiv Autor.

Heinemann

… weil sie als Pianistin das Werk 
und nicht ihr Können vor den Hörer 
hinstellt

das Werk 
und nicht ihr 
Können

ganz im Stil (Berliner Börsen-
zeitung 25.11.1930) 
in: Käthe Hei-
nemann Letzte 
Pressestimmen. 
Broschüre. Priva-
tarchiv Autor.
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Heinemann Das Klavierspiel von K.H. ist da-
durch besonders sympathisch, dass 
sie die bequem ausgetrenenden 
Pfade meidet, nach persönlichem 
Ausdruck strebt. Ihr Bach weicht 
allen stilfremden Votragsnuancen 
aus, ist ruhig und beinahe männlich 
zu nennen. In Brahms f-moll Sonate 
wagt sie ein sehr kühnes Zeitmaß...

… nach 
persön-
lichem 
Ausdruck 
strebt

Neuschöp-
fung/Indivi-
dualität

(Tempo, 
22.11.1930) in: 
Käthe Heinemann 
Letzte Pressestim-
men. Broschüre. 
Privatarchiv Autor.

Heinemann
… wei-
cht allen 
stilfremden 
Vortrags-
nuancen 
aus

ganz im Stil (Tempo, 
22.11.1930) in: 
Käthe Heinemann 
Letzte Pressestim-
men. Broschüre. 
Privatarchiv Autor.

Heinemann

… beinahe 
männlich

kraftvoll (Tempo, 
22.11.1930) in: 
Käthe Heinemann 
Letzte Pressestim-
men. Broschüre. 
Privatarchiv Autor.

Heinemann sehr kühnes 
Zeitmaß

überstürztes 
Tempo

(Tempo, 
22.11.1930) in: 
Käthe Heinemann 
Letzte Pressestim-
men. Broschüre. 
Privatarchiv Autor.

Heinemann Das Spiel von K.H. hat sich…auße-
rordentlich entwickelt. Sie ist eine 
Künstlerin von Format, die allem, 
was sie spielt, ein durchaus eigenes 
Gepräge gibt

außeror-
dentlich 
entwickelt

ausgewa-
chsen

(Deutsche Allge-
meine Zeitung 
28.11.1930) in: 
Käthe Heinemann 
Letzte Pressestim-
men. Broschüre. 
Privatarchiv Autor.

Heinemann
eigenes 
Gepräge

Neuschöp-
fung/Indivi-
dualität

(Deutsche Allge-
meine Zeitung 
28.11.1930) in: 
Käthe Heinemann 
Letzte Pressestim-
men. Broschüre. 
Privatarchiv Autor.
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… alles Musikalische und Technische 
wohl aufgehoben … auf gesunder 
Musikalität basierende Gestaltungs-
gabe

… alles Mu-
sikalische 
und Tech-
nische wohl 
aufgehoben

mit immenser 
Technik

(Signale für die 
musikalische Welt, 
28.11.1930) in: 
Käthe Heinemann 
Letzte Pressestim-
men. Broschüre. 
Privatarchiv Autor.

Heinemann

auf ge-
sunder 
Musikalität 
basierende 
Gestal-
tungsgabe

mit gesunder 
Musikalität

(Signale für die 
musikalische Welt, 
28.11.1930) in: 
Käthe Heinemann 
Letzte Pressestim-
men. Broschüre. 
Privatarchiv Autor.

Heinemann

Neigt zu bewegtem Zeitmaß und 
drängender Kraft.

Neigt zu 
bewegtem 
Zeitmaß 
und drän-
gender 
Kraft.

überstürztes 
Tempo

(Deutsche Tages- 
und neue preussis-
che Kreuzzeitung, 
22.11.1930) in: 
Käthe Heinemann 
Letzte Pressestim-
men. Broschüre. 
Privatarchiv Autor.

Heinemann

natürliche und unverkrampfte Mu-
sikalität, die ihrem Spiel Leben und 
Wärme sichert

natürliche 
und unver-
krampfte 
Musikalität, 
die ihrem 
Spiel Leben 
und Wärme 
sichert

mit gesunder 
Musikalität

(Allgemeine 
Musikzeitung, 
28.11.1930) in: 
Käthe Heinemann 
Letzte Pressestim-
men. Broschüre. 
Privatarchiv Autor.

Heinemann

Hier waren es vorwiegend die 
empfindsamen sanglichen Partien, 
welche am unmittelbarstenm die na-
chgestaltenden Kräfte der Künstlerin 
anregten.

Hier waren 
es vorwie-
gend die 
empfind-
samen 
sanglichen 
Partien, 
welche am 
unmittel-
barstenm 
die nach-
gestalten-
den Kräfte 
der Künstle-
rin anreg-
ten.

feinsinning 
und anmutig

(Allgemeine 
Musikzeitung, 
28.11.1930) in: 
Käthe Heinemann 
Letzte Pressestim-
men. Broschüre. 
Privatarchiv Autor.
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Heinemann Spielerin von Temperament und 
virtuoser Technik.

Spielerin 
von Tempe-
rament und 
virtuoser 
Technik.

virtuos (Steglitzer Anzei-
ger, 22.11.1930) in: 
Käthe Heinemann 
Letzte Pressestim-
men. Broschüre. 
Privatarchiv Autor.

Heinemann gewaltiger Spielraum der dynamis-
chen Mittel

gewaltiger 
Spielraum 
der dyna-
mischen 
Mittel

Klangvielfalt (Volksblatt Ber-
lin-Spandau, 
22.11.1930) in: 
Käthe Heinemann 
Letzte Pressestim-
men. Broschüre. 
Privatarchiv Autor.

Heinemann ein Nachspüren der subtilsten Fein-
heiten

ein Nachs-
püren der 
subtilsten 
Feinheiten

feinsinning 
und anmutig

(Volksblatt Ber-
lin-Spandau, 
22.11.1930) in: 
Käthe Heinemann 
Letzte Pressestim-
men. Broschüre. 
Privatarchiv Autor.

Heinemann den tiefen Gehalt dieser schönen 
Tonschöpfung [Beethovens G-Dur 
Konzert op.58] voll auswertend

den tiefen 
Gehalt die-
ser schö-
nen Tons-
chöpfung 
[Beetho-
vens G-Dur 
Konzert 
op.58] voll 
auswertend

mit geistiger 
Tiefe

(Berliner Bör-
senzeitung 
25.11.1930) in: 
Käthe Heinemann 
Letzte Pressestim-
men. Broschüre. 
Privatarchiv Autor.

Heinemann ein Anschlag, der alle Schönheiten 
des Tones zur vollen Geltung brachte

ein Ans-
chlag, der 
alle Schön-
heiten 
des Tones 
zur vollen 
Geltung 
brachte

Klangvielfalt (Germania Berlin, 
Morgenausgabe 
vom 11.4.1928) in: 
Pressestimmen 
1928. Einzelblatt. 
Privatarchiv Autor.

Heinemann Weichheit, Heiterkeit und wuchtige 
Abgerissenheit in den dramatischen 
Höhepunkten

Weichheit, 
Heiterkeit 
und wuch-
tige Abge-
rissenheit in 
den dra-
matischen 
Höhepunk-
ten

Wo Starkes 
sich mit 
MIldem paart 
[Schiller]

(Berliner Lokal-An-
zeiger, 20.3.1928) 
in: Pressestimmen 
1928. Einzelblatt. 
Privatarchiv Autor.
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Heinemann Gestaltung der Gegensätze zu einem 
Ganzen

Gestaltung 
der Ge-
gensätze 
zu einem 
Ganzen

Wo Starkes 
sich mit 
MIldem paart 
[Schiller]

(Berliner Lokal-An-
zeiger, 20.3.1928) 
in: Pressestimmen 
1928. Einzelblatt. 
Privatarchiv Autor.

Heinemann prachtvoller, in allen Lagen gleichrun-
der und voller Klang

prachtvo-
ller, in allen 
Lagen glei-
chrunder 
und voller 
Klang

Klangvielfalt (Der Reichsbote, 
20.3.1928) in: 
Pressestimmen 
1928. Einzelblatt. 
Privatarchiv Autor.

Heinemann [Es-Dur Konzert von Liszt, Berliner 
Philharmonisches Orchester unter 
Prüwer] In den technischen Voraus-
setzungen unbeirrbar und brillant, 
in der Steigerung kraftvoll und im 
Ausdruck von der Leuchtkraft des 
Lisztschen Ethos, ist Käthe Heine-
mann zu den besten Pianistinnen zu 
zählen. … die Gestaltung wächst aus 
einem urgesunden musikalischen 
Instinkt.

In den 
technischen 
Voraus-
setzungen 
unbeirrbar 
und brillant

mit immenser 
Technik

(Signale für die 
musikalische 
Wewlt,4.4.1928) 
in: Pressestimmen 
1928. Einzelblatt. 
Privatarchiv Autor.

Heinemann
in der 
Steigerung 
kraftvoll

kraftvoll (Signale für die 
musikalische 
Wewlt,4.4.1928) 
in: Pressestimmen 
1928. Einzelblatt. 
Privatarchiv Autor.

Heinemann
im Ausdruck 
von der 
Leutkraft 
des Liszts-
chen Ethos

wie Liszt (Signale für die 
musikalische 
Wewlt,4.4.1928) 
in: Pressestimmen 
1928. Einzelblatt. 
Privatarchiv Autor.

Heinemann
Gestaltung 
… aus 
einem urge-
sunden mu-
sikalischen 
Instinkt

mit gesunder 
Musikalität

(Signale für die 
musikalische 
Wewlt,4.4.1928) 
in: Pressestimmen 
1928. Einzelblatt. 
Privatarchiv Autor.

Heinemann
[Es-Dur Konzert von Liszt, Berliner 
Philharmonisches Orchester unter 
Prüwer] mit prächtigem Elan und 
untadeliger SIcherheit

mit prä-
chtigem 
Elan und 
untadeliger 
SIcherheit

kraftvoll (Allgemeine Musi-
kzeitung,6.4.1928) 
in: Pressestimmen 
1928. Einzelblatt. 
Privatarchiv Autor.

Heinemann
frei von allem Gefühligen und falsch 
verstandenen Sentiment

frei von 
allem Ge-
fühligen und 
falsch vers-
t a n d e n e n 
Sentiment

frei von Senti-
mentalität

Mlodzik, Gregor. 
“Frei von allem 
Gefühligen”. Span-
dauer Volksblatt, 
Berlin, ca.1970 Pri-
vatarchiv Autor.
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Heinemann wie der Dichter selbst [Schumanns 
Kinderszenen]

wie der Di-
chter selbst 
[Schuman-
ns Kinder-
szenen]

poetisch Mlodzik, Gregor. 
“Frei von allem 
Gefühligen”. Span-
dauer Volksblatt, 
Berlin, ca.1970 
Privatarchiv Autor.

Heinemann stupende Technik stupende 
Technik

mit immenser 
Technik

Mlodzik, Gregor. 
“Frei von allem 
Gefühligen”. Span-
dauer Volksblatt, 
Berlin, ca.1970 
Privatarchiv Autor.

Heinemann Mit der 2. Ballade h.moll von Franz 
Liszt führte uns Frau Heinemann 
einmal mehr das Substantielle des 
Komponisten vor Augen…

führte … 
das Subs-
tantielle 
des Kom-
ponisten 
[Liszt] vor 
Augen…

wie Liszt Mlodzik, Gregor. 
“Frei von allem 
Gefühligen”. Span-
dauer Volksblatt, 
Berlin, ca.1970 
Privatarchiv Autor.

Heinemann mächtige Klangfülle -schlichte Melo-
dik [Beethovens Waldsteinsonate]

mächtige 
Klangfülle 
-schlichte 
Melodik 
[Bee-
thovens 
Waldstein-
sonate]

Klangvielfalt Mlodzik, Gregor. 
“Mächtige Klang-
fülle -schlichte Me-
lodik”. Spandauer 
Volksblatt, Berlin, 
April 1973 Privatar-
chiv Autor.

Heinemann eine Interpretation der ausgewoge-
nen Gegensätze [Beethovens Walds-
teinsonate]

eine Inter-
pretation 
der aus-
gewogenen 
Gegensät-
ze [Bee-
thovens 
Waldstein-
sonate]

Wo Starkes 
sich mit 
MIldem paart 
[Schiller]

Mlodzik, Gregor. 
“Mächtige Klang-
fülle -schlichte Me-
lodik”. Spandauer 
Volksblatt, Berlin, 
April 1973 Privatar-
chiv Autor.

Heinemann wie eine Neuschöpfung [Beethovens 
Waldsteinsonate]

wie eine 
Neuschöp-
fung [Bee-
thovens 
Waldstein-
sonate]

Neuschöp-
fung/Indivi-
dualität

Mlodzik, Gregor. 
“Mächtige Klang-
fülle -schlichte Me-
lodik”. Spandauer 
Volksblatt, Berlin, 
April 1973 Privatar-
chiv Autor.

Heinemann Schubert! Bitter – süß – heiter – trau-
rig. Keine schwermütige Melancholie.

Schubert! 
Bitter – süß 
– heiter 
– traurig. 
Keine 
schwermü-
tige Melan-
cholie.

Wo Starkes 
sich mit 
MIldem paart 
[Schiller]

Mlodzik, Gregor. 
“Mächtige Klang-
fülle -schlichte Me-
lodik”. Spandauer 
Volksblatt, Berlin, 
April 1973 Privatar-
chiv Autor.
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Heinemann [Chopin Etuden] jedes für sich eine 
liebevolle, ausgeschliffene Miniatur, 
… in Pastelltönen koloriert…

[Chopin 
Etuden] 
jedes für 
sich eine 
liebevolle, 
ausges-
chliffene 
Miniatur, … 
in Pastelltö-
nen kolo-
riert…

Sonstiges Mlodzik, Gregor. 
“Mächtige Klangfülle 
-schlichte Melodik”. 
Spandauer Volksbla-
tt, Berlin, April 1973 
Privatarchiv Autor.

Heinemann [As-Dur Sonate C.M.v.Weber] 
ebenbürtige Größe neben dem 
Freischütz

[As-Dur So-
nate C.M.
v.Weber] 
ebenbürtige 
Größe 
neben dem 
Freischütz

Sonstiges Mlodzik, Gregor. 
“Mächtige Klangfülle 
-schlichte Melodik”. 
Spandauer Volksbla-
tt, Berlin, April 1973 
Privatarchiv Autor.

Heinemann Dichterin am Klavier D i c h t e r i n 
am Klavier

poetisch Mlodzik, Gregor. “Di-
chterin am Klavier”. 
Spandauer Volksbla-
tt, Berlin, November 
1972 Privatarchiv Au-
tor.

Heinemann nicht interpretierend, sondern ges-
talterisch erhöhend

nicht inter-
pretierend, 
s o n d e r n 
gestalterisch 
erhöhend

Neuschöp-
fung/Indivi-
dualität

Mlodzik, Gregor. “Di-
chterin am Klavier”. 
Spandauer Volksbla-
tt, Berlin, November 
1972 Privatarchiv Au-
tor.

Heinemann die Idee des Dichterischen in Schu-
manns Klaviermusik herausstellen

die Idee 
des Dichte-
rischen in 
Schumanns 
Klaviermu-
sik herauss-
tellen

poetisch Mlodzik, Gregor. “Di-
chterin am Klavier”. 
Spandauer Volksbla-
tt, Berlin, November 
1972 Privatarchiv 
Autor.

Heinemann [aus Schummans Kinderszenen] 
frei von Sentimentalität, … gerade 
deshalb voll von Aussagekraft

[aus 
Schum-
mans 
Kindersze-
nen] frei 
von Senti-
mentalität, 
… gerade 
deshalb voll 
von Aussa-
gekraft

frei von 
Sentimenta-
lität

Mlodzik, Gregor. “Di-
chterin am Klavier”. 
Spandauer Volksbla-
tt, Berlin, November 
1972 Privatarchiv Au-
tor.
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Heinemann außerordentliche Aussagekraft 
[Beethoven Klavierkonzert Nr.4 in 
G]

außeror-
dentliche 
Aussa-
gekraft 
[Beethoven 
Klavierkon-
zert Nr.4 in 
G]

mit geistiger 
Tiefe

Mlodzik, Gregor. 
“Tosender Beifall für 
das bewundernswer-
te Spiel”. Spandauer 
Volksblatt, Berlin, 
November 1971 Pri-
vatarchiv Autor.

Heinemann Überschwang des Gefühls ver-
mieden, also im klassischen Sinne 
gebändigt [Beethoven Klavierkon-
zert Nr.4 in G]

Übers-
chwang 
des Gefühls 
vermieden, 
also im 
klassis-
chen Sinne 
gebändigt 
[Beethoven 
Klavierkon-
zert Nr.4 in 
G]

frei von 
Sentimenta-
lität

Mlodzik, Gregor. 
“Tosender Beifall für 
das bewundernswer-
te Spiel”. Spandauer 
Volksblatt, Berlin, 
November 1971 Pri-
vatarchiv Autor.

Heinemann Ich habe das Orchester dirigiert 
[Originalzitat Käthe Heinemann]

Ich habe 
das Orches-
ter dirigiert 
[Original-
zitat Käthe 
Heinemann]

Sonstiges Originalzitat Käthe 
Heinemann, Aussa-
ge gegenüber dem 
Autor nach dem 
Jubiläumskonzert 
nov.1971 mit dem 
Haydn Orchester 
Berlin unter der 
Leitung von Hellmuth 
Link, Beethoven Kla-
vierkonzert Nr.4 in G

Heinemann geschmeidige Melodik der zarten 
Koloraturen

geschmeidi-
ge Melodik 
der zarten 
Koloraturen

feinsinning 
und anmutig

Mlodzik, Gre-
gor. “Stürmischer 
Applaus”. Spandauer 
Volksblatt, Berlin, ca. 
1972 Privatarchiv 
Autor.

Heinemann feinnervige Gewebe der Nebens-
timmen

feinnervige 
Gewebe der 
Nebenstim-
men

feinsinning 
und anmutig

Mlodzik, Gre-
gor. “Stürmischer 
Applaus”. Spandauer 
Volksblatt, Berlin, ca. 
1972 Privatarchiv 
Autor.

Heinemann unverwechselbarer Liszt unverwe-
chselbarer 
Liszt

wie Liszt Mlodzik, Gre-
gor. “Stürmischer 
Applaus”. Spandauer 
Volksblatt, Berlin, ca. 
1972 Privatarchiv 
Autor.
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Heinemann die Quellen dieser Musik ers-
chließen

die Que-
llen dieser 
Musik ers-
chließen

ganz im Stil Mlodzik, Gre-
gor. “Stürmischer 
Applaus”. Spandauer 
Volksblatt, Berlin, ca. 
1972 Privatarchiv 
Autor.

Heinemann Ich bin mein eifrigster Schüler [Ori-
ginalzitat Käthe Heinemann]

Ich bin mein 
eifrigster 
Schüler 
[Original-
zitat Käthe 
Heinemann]

Sonstiges 70 Jahre lang Kon-
zertpianistin, Der 
Tagesspiegel (?), 
Berlin, November 
1971 Privatarchiv 
Autor.

Remmert Sie spielte mit grosser Bravour 
und documentierte eine tüchtige 
Technik.

mit großer 
Bravour

kraftvoll “Stuttgart”, Allge-
meine Musikalische 
Zeitung, 1880 Nr.52, 
(29. Dezember 
1880): 828

Remmert tüchtige 
Technik

mit immen-
ser Technik

“Stuttgart”, Allge-
meine Musikalische 
Zeitung, 1880 Nr.52, 
(29. Dezember 
1880): 828

Remmert Auffassung und Technik waren aller-
dings in jeder Beziehung so vollen-
det, so durch und durch voll des ge-
sundesten Lebens, dass man sich 
schwer dem Zauber hätte entziehen 
können;

Auffassung 
und Technik 
vollendet

mit immen-
ser Technik

“Stuttgart Fortset-
zung”, Musikalisches 
Wochenblatt, XII 
Jahrgang Nr.8, (17. 
Februar 1881): 91

Remmert voll des ge-
sundesten 
Lebens

mit gesun-
der Musika-
lität

“Stuttgart Fortset-
zung”, Musikalisches 
Wochenblatt, XII 
Jahrgang Nr.8, (17. 
Februar 1881): 91

Remmert Vom zartesten pp bis zum don-
nernden, einer Manneshand alle 
Ehre machenden ff zeigte sich ihre 
höchste künstlerische Vollendung. 
Doch was hilft die noch so grosse 
technische SIcherheit und Routine, 
wenn die Hauptsache, nämlich der 
beseelende Vortrag fehlt? Aber 
auch nach dieser Seite hin ents-
prach Frl. Remmert den höchten 
Erwartungen.

vom zar-
testen pp 
bis zum 
donnern-
den, einer 
Mannesha-
nd alle Ehre 
machenden 
ff

Wo Starkes 
sich mit MIl-
dem paart 
[Schiller]

“Engagements und 
Gäste in Oper und 
Concert”, Musikalis-
ches Wochenblatt, 
XIV Jahrgang Nr.8, 
(15. Februar 1883): 
100

Remmert höchste 
künstleris-
che Vollen-
dung

Sonstiges “Engagements und 
Gäste in Oper und 
Concert”, Musikalis-
ches Wochenblatt, 
XIV Jahrgang Nr.8, 
(15. Februar 1883): 
100
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Remmert grosse 
technische 
Sicherheit 
und Routine

mit immen-
ser Technik

“Engagements und 
Gäste in Oper und 
Concert”, Musikalis-
ches Wochenblatt, 
XIV Jahrgang Nr.8, 
(15. Februar 1883): 
100

Remmert beseelen-
der Vortrag

mit geistiger 
Tiefe

“Engagements und 
Gäste in Oper und 
Concert”, Musikalis-
ches Wochenblatt, 
XIV Jahrgang Nr.8, 
(15. Februar 1883): 
100

Remmert Sie glänzte in der Wiedergabe der 
Ungarischen Phantasie von Liszt, 
welches hochinteressante Musiks-
tück mit all dem Feuer, der Zartheit 
und vollendeten Virtuosität zur 
Erscheinung gelangte, wie es der 
gewichtige und originelle Inhalt des 
Werkes verlangt. ... Frl. Remmert 
stellt sich dadurch sehr hoch,
dass sie die vollendete Technik der 
geist- und seelenvollen Interpreta-
tion ihrer Vorlagen unterstellt.

mit all dem 
Feuer, der 
Zartheit und 
vollendeten 
Virtuosität

Wo Starkes 
sich mit MIl-
dem paart 
[Schiller]

“Tagesgeschich-
te”, Musikalisches 
Wochenblatt, XIV 
Jahrgang Nr.13, (22. 
März 1883): 101

Remmert wie es der 
gewichtige 
und origi-
nelle Inhalt 
des Werkes 
[Ungarische 
Phantasie 
von Liszt] 
verlangt

wie Liszt “Tagesgeschich-
te”, Musikalisches 
Wochenblatt, XIV 
Jahrgang Nr.13, (22. 
März 1883): 101

Remmert
vollendete 
Technik der 
geist- und 
seelenvo-
llen Inter-
pretation … 
unterstellt

mit geisti-
ger Tiefe

“Tagesgeschich-
te”, Musikalisches 
Wochenblatt, XIV 
Jahrgang Nr.13, 
(22. März 1883): 
101

Remmert
... so weiß sie auch mit einer 
starken geistigen Potenz auf ihre 
Hörer zu wirken… Mit einer benei-
denswerten physischen Ausdauer 
verbindet sich bei ihr eine übe-
raus wohlberührende Zartheit der 
Empfindung, und “wo Starkes sich 
mit MIildem paart”, da gibt es nach 
Schiller immer einen “guten Klang”.

mit einer 
starken 
geistigen 
Potenz

mit geistiger 
Tiefe

“Martha Remmert”, 
Illustrierte Zeitung, 
90. Band Nr.2344, (2. 
Juni 1888), 560
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mit einer 
benei-
denswerten 
physischen 
Ausdauer

kraftvoll “Martha Remmert”, 
Illustrierte Zeitung, 
90. Band Nr.2344, (2. 
Juni 1888), 560

Remmert
“wo Star-
kes sich 
mit Mildem 
paart” [Schi-
ller] gibt es 
immer ei-
nen “guten 
Klang”.

Wo Starkes 
sich mit MIl-
dem paart 
[Schiller]

“Martha Remmert”, 
Illustrierte Zeitung, 
90. Band Nr.2344, (2. 
Juni 1888), 560

Remmert
Ueberall ließ sie guten künstleris-
chen Geschmack und Feinsinni-
gkeit erkennen.

guter künst-
lerischer 
Geschmack 
und Fein-
sinnigkeit

feinsinning 
und anmutig

“Vermischtes”, Neue 
Zeitschrift für Musik, 
63. Jahrgang Nr.51, 
(16. Dezember 
1896): 573

Remmert
Miss Martha Remmert, Court pia-
nist at Weimar and pupil of Liszt’s, 
has some undeniable qualities as 
an executant, notably an excellent 
shake, a powerful wrist, and an ab-
solute freedom from nervousness. 
But against these must be set a 
want of dignity in conception, and of 
refinement in phrasing, which when 
added to a most infelicitous sense 
of rhythm, and an irrepressible 
tendency to exaggerate, produce 
results little short of disastrous.

most 
infelicitous 
sense of 
rhythm

überstürztes 
Tempo

“Crystal Palace”, 
The Musical Times, 
No.543 Vol.29, (May 
1, 1888): 279

Remmert
irrepressible 
tendency to 
exaggerate

Übertrei-
bung

“Crystal Palace”, 
The Musical Times, 
No.543 Vol.29, (May 
1, 1888): 279
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Remmert
verständige und poetiscbe Auffas-
sung, Gefühlswärme, gepaart mit 
Feuer und Energie.

verständige 
poetische 
Auffassung 
und Gefühl-
swärme

poetisch “Crystal Palace”, 
The Musical Times, 
No.543 Vol.29, (May 
1, 1888): 279
(Neue Zeitschrift für 
Musik 1871, S.327) 
in: Nolden, Dieter. 
Die Pianistin Martha 
Remmert (1853–
1941). Wilhelmsha-
ven: Florian Noetzel 
Verlag, 2020, S.54

Remmert
Feuer und 
Energie

kraftvoll (Neue Zeitschrift für 
Musik 1871, S.327) 
in: Nolden, Dieter. 
Die Pianistin Martha 
Remmert (1853–
1941). Wilhelmsha-
ven: Florian Noetzel 
Verlag, 2020, S.54

Remmert
Wohl geht ein männlicher Zug 
durch ihr Spiel …, dann wieder tritt 
uns die in Mondschein gehüllte 
Anmuth und Weichheit, sprechend 
aus den weichen und zarten Tönen 
eines Chopin’schen Nocturno oder 
seiner Romanze, entgegen.

männlicher 
Zug … 
dann wieder 
… Anmuth 
und Wei-
chheit

Wo Starkes 
sich mit MIl-
dem paart 
[Schiller]

(Breslauer Zeitung 
18.10.1872) in: 
Nolden, Dieter. Die 
Pianistin Martha Re-
mmert (1853–1941). 
Wilhelmshaven: Flo-
rian Noetzel Verlag, 
2020, S.60-61

Remmert
… der Totaleindruck litt Einbus-
se durch merkliche Unruhe und 
Ungleichmässigkeit. Nach meinem 
Dafürhalten war das Zeitmass 
vergriffen; Wunderliche >Modifi-
cationen des Tempos<, störender 
Pedalgebrauch, übertrieben absi-
chtliche Pointen im Vortrag trüben 
den Genuss.

merkliche 
Unruhe 
und Unglei-
chmäßigkeit 
[1873]

überstürztes 
Tempo

(Musikalisches 
Wochenblatt 1873, 
S.341 und S.365f.) 
in: Nolden, Dieter. 
Die Pianistin Martha 
Remmert (1853–
1941). Wilhelmsha-
ven: Florian Noetzel 
Verlag, 2020, S.62

Remmert
Zeitmass 
vergriffen 
[1873]

überstürztes 
Tempo

(Musikalisches 
Wochenblatt 1873, 
S.341 und S.365f.) 
in: Nolden, Dieter. 
Die Pianistin Martha 
Remmert (1853–
1941). Wilhelmsha-
ven: Florian Noetzl 
Verlag, 2020, S.62
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Remmert störender 
Pedalge-
brauch 
[1873]

Übertrei-
bung

(Musikalisches 
Wochenblatt 1873, 
S.341 und S.365f.) 
in: Nolden, Dieter. 
Die Pianistin Martha 
Remmert (1853–
1941). Wilhelmsha-
ven: Florian Noetzel 
Verlag, 2020, S.62

Remmert übertrieben 
absichtliche 
Pointen 
[1873]

Übertrei-
bung

(Musikalisches 
Wochenblatt 1873, 
S.341 und S.365f.) 
in: Nolden, Dieter. 
Die Pianistin Martha 
Remmert (1853–
1941). Wilhelmsha-
ven: Florian Noetzl 
Verlag, 2020, S.62

Remmert Seine [Liszts] Klangvorstellung 
wurde nicht zuletzt vom Orchester-
klang bestimmt.

Seine 
[Liszts] 
Klangvors-
tellung 
wurde nicht 
zuletzt vom 
Orches-
terklang 
bestimmt.

Matuschka, Matthias. 
Die Erneuerung der 
Klaviertechnik nach 
Liszt. München: 
Katzbichler 1987, 
S.11

Remmert Liszt förderte vielmehr die musika-
lische Individualität der einzelnen 
SchülerInnen.

Liszt 
förderte 
vielmehr die 
musikalis-
che Indivi-
dualität der 
einzelnen 
SchülerIn-
nen.

Nolden, Dieter. Die 
Pianistin Martha Re-
mmert (1853–1941). 
Wilhelmshaven: Flo-
rian Noetzel Verlag, 
2020, S.71

Remmert Kein noch so feines Pianissimo, 
kein noch so tolles Forte, kein 
glitzernder Perlenregen von Terzen, 
Sexten, Okatven u.s.w.-, was nicht 
Alles in glänzender Weise zur Au-
fführung gekommen wäre.

feines pia-
nissimo

Wo Starkes 
sich mit MIl-
dem paart 
[Schiller]

(Zeitungsartikel 
o.D., Goethe Schi-
ller Archiv, Wei-
mar, Nr.59/517) in: 
Nolden, Dieter. Die 
Pianistin Martha Re-
mmert (1853–1941). 
Wilhelmshaven: Flo-
rian Noetzel Verlag, 
2020, S.75
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Remmert glitzernder 
Perlenregen

perlend (Zeitungsartikel 
o.D., Goethe Schi-
ller Archiv, Wei-
mar, Nr.59/517) in: 
Nolden, Dieter. Die 
Pianistin Martha Re-
mmert (1853–1941). 
Wilhelmshaven: Flo-
rian Noetzel Verlag, 
2020, S.75

Remmert Ihre Tonbildung durch die vers-
chiedenen Anschlagsarten, die 
sie nur dem größten aller Meister 
abgelauscht haben kann, zaubern 
Klangeffecte, aus dem doch nur 
mechanischen Instrument, welche 
außerordentlich frappieren.

Tonbildung 
durch die 
verschiede-
nen Ans-
chlagsarten

Klangvielfalt Nolden, Dieter. Die 
Pianistin Martha Re-
mmert (1853–1941). 
Wilhelmshaven: Flo-
rian Noetzel Verlag, 
2020, S.81

Remmert … die sie 
nur dem 
größten 
Meister 
[Liszt] 
abgelauscht 
haben kann

wie Liszt Nolden, Dieter. Die 
Pianistin Martha Re-
mmert (1853–1941). 
Wilhelmshaven: Flo-
rian Noetzel Verlag, 
2020, S.81

Remmert Klangeffec-
te…, wel-
che auße-
rordentlich 
frappieren

Klangvielfalt Nolden, Dieter. Die 
Pianistin Martha Re-
mmert (1853–1941). 
Wilhelmshaven: Flo-
rian Noetzel Verlag, 
2020, S.81

Remmert Sie beherrscht das ganz große 
Gebiet der Virtuosität, …, Klarheit, 
gereifte Kraft, bezaubernde Anmuth 
und seelische Wärme verschönern 
ihren Vortrag und die wechselnde 
Stimmung benimmt auch das lei-
seste Gefühl von Eintönigkeit.

ganz 
großes 
Gebiet der 
Virtuositä

virtuos (Pesther Lloyd, 
4.1.1877) Überset-
zung in Remmert 
1878 (Werbepros-
pekt 1) Martha 
Remmert, Fiedler & 
Hentschel, Breslau 
1878, Goethe Schi-
ller Archiv, Weimar, 
Nr. 59/518.2 in:
Nolden, Dieter. Die 
Pianistin Martha Re-
mmert (1853–1941). 
Wilhelmshaven: Flo-
rian Noetzel Verlag, 
2020, S.98
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Remmert gereifte 
Kraft, be-
zaubernde 
Anmuth und 
seelische 
Wärme

Wo Starkes 
sich mit MIl-
dem paart 
[Schiller]

(Pesther Lloyd, 
4.1.1877) Überset-
zung in Remmert 
1878 (Werbepros-
pekt 1) Martha 
Remmert, Fiedler & 
Hentschel, Breslau 
1878, Goethe Schi-
ller Archiv, Weimar, 
Nr. 59/518.2 in: 
Nolden, Dieter. Die 
Pianistin Martha Re-
mmert (1853–1941). 
Wilhelmshaven: Flo-
rian Noetzel Verlag, 
2020, S.98

Remmert … sie ist die einzige Dame, welche 
in die Fusstapfen des Meisters 
treten kann…

… sie ist 
die einzi-
ge Dame, 
welche in 
die Fuss-
tapfen des 
Meisters 
[Liszt] treten 
kann…

wie Liszt (Hölgyfuttör, 1878) 
Übersetzung in Re-
mmert 1878 (Werbe-
prospekt 1) Martha 
Remmert, Fiedler & 
Hentschel, Breslau 
1878, Goethe Schi-
ller Archiv, Weimar, 
Nr. 59/518.2 in: 
Nolden, Dieter. Die 
Pianistin Martha Re-
mmert (1853–1941). 
Wilhelmshaven: Flo-
rian Noetzel Verlag, 
2020, S.100

Remmert Wer je das Glück gehabt hat, Liszt 
spielen zu sehen und zu hören, 
glaubt in Frl.Remmert ein leibhafti-
ges Abbild des großen Meisters in 
all seinen Eigenschaften in Spiel 
und Manier zu erblicken.

ein leibhaf-
tiges Abbild 
des großen 
Meisters 
[Liszt]

wie Liszt (Tagesbote aus Böh-
men, 2.2.1878) in: 
Nolden, Dieter. Die 
Pianistin Martha Re-
mmert (1853–1941). 
Wilhelmshaven: Flo-
rian Noetzel Verlag, 
2020, S.107

Remmert Wild und dämonisch zu spielen, 
das kann wohl manch andere 
Tastenamazone auch, aber daß 
sich das Starke mit dem Milden so 
außerordentlich harmonisch paart, 
dass sich immense Technik stets 
dem
Poetischen: Geist und Leben, 
Brillanz wnd Eleganz, Licht und 
Wärrne der Gestalten, packende 
Kraft und vollendete Anmuth genial 
vermählten: das gehört zur großen 
Seltenheit.

…daß sich 
das Starke 
mit dem 
Milden so 
außeror-
dentlich 
harmonisch 
paart

Wo Starkes 
sich mit MIl-
dem paart 
[Schiller]

(Gottschalg, Alexan-
der Wilhelm. “Fräu-
lein Martha Rem-
merts Liszt-Konzert”, 
Deutschland, Tag 
und Gemeindebla-
tt, 25.2.1881) in: 
Nolden, Dieter. Die 
Pianistin Martha Re-
mmert (1853–1941). 
Wilhelmshaven: Flo-
rian Noetzel Verlag, 
2020, S.122
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Remmert immense 
Tech-
nik stets 
mit dem 
Poetischen 
vermählt

poetisch (Gottschalg, Alexan-
der Wilhelm. “Fräu-
lein Martha Rem-
merts Liszt-Konzert”, 
Deutschland, Tag 
und Gemeindebla-
tt, 25.2.1881) in: 
Nolden, Dieter. Die 
Pianistin Martha Re-
mmert (1853–1941). 
Wilhelmshaven: Flo-
rian Noetzel Verlag, 
2020, S.122

Remmert Geist und 
Leben

mit geistiger 
Tiefe

(Gottschalg, Alexan-
der Wilhelm. “Fräu-
lein Martha Rem-
merts Liszt-Konzert”, 
Deutschland, Tag 
und Gemeindebla-
tt, 25.2.1881) in: 
Nolden, Dieter. Die 
Pianistin Martha Re-
mmert (1853–1941). 
Wilhelmshaven: Flo-
rian Noetzel Verlag, 
2020, S.122

Remmert Brillanz und 
Eleganz

Sonstiges (Gottschalg, Alexan-
der Wilhelm. “Fräu-
lein Martha Rem-
merts Liszt-Konzert”, 
Deutschland, Tag 
und Gemeindebla-
tt, 25.2.1881) in: 
Nolden, Dieter. Die 
Pianistin Martha Re-
mmert (1853–1941). 
Wilhelmshaven: Flo-
rian Noetzel Verlag, 
2020, S.122

Remmert packende 
Kraft und 
vollendete 
Anmuth

Wo Starkes 
sich mit MIl-
dem paart 
[Schiller]

(Gottschalg, Alexan-
der Wilhelm. “Fräu-
lein Martha Rem-
merts Liszt-Konzert”, 
Deutschland, Tag 
und Gemeindebla-
tt, 25.2.1881) in: 
Nolden, Dieter. Die 
Pianistin Martha Re-
mmert (1853–1941). 
Wilhelmshaven: Flo-
rian Noetzel Verlag, 
2020, S.122
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Remmert … dass ihr Spiel nur eine poetische 
Neuschöpfung der Werke unserer 
größten Meister genannt werden 
kann.

poetische 
Neuschöp-
fung der 
Werke 
unserer 
größten 
Meister

Neuschöp-
fung/Indivi-
dualität

(Stendaler Zeitung, 
7.4.1882) in: Nolden, 
Dieter. Die Pianistin 
Martha Remmert 
(1853–1941). Wil-
helmshaven: Florian 
Noetzel Verlag, 
2020, S.141

Remmert Gelegentlich berichteten Kritiker, 
die Pianistin habe, quasi am Diri-
genten vorbei, das Orchester durch 
Gesten mit geführt. …
Gelegentlich kam es ... vor, dass 
das Orchester oder auch ein 
Dirigent eigentlich unzureichend 
qualifiziert waren, um mit Remmert 
zu musizieren.

… die Pia-
nistin habe, 
quasi am 
Dirigenten 
vorbei, das 
Orches-
ter durch 
Gesten mit 
geführt. …

Sonstiges Nolden, Dieter. Die 
Pianistin Martha Re-
mmert (1853–1941). 
Wilhelmshaven: Flo-
rian Noetzel Verlag, 
2020, S.365

Tabla 3
Apéndice 2: Análisis de revistas y de prensa (traducción Microsoft)

Pianista Citado Extracto/
afinamiento

Categoría Fuente

Heinemann Käthe Heinemann ofreció las mejo-
res y más equilibradas interpretacio-
nes de su recital de piano en la inter-
pretación de la Sonata fantástica en 
Do mayor de Schubert y las partes 
vívidamente caracterizadas, más 
tranquilas y más sobrias del “Carna-
val” de Schumann. Consciente de 
su brillante técnica, la artista se dejó 
tentar, como ya hemos observado 
en uno de sus primeros conciertos, 
a exageraciones atrevidas en la 
medida del tiempo. Interpretó las 
secciones rápidas del “Carnaval” y 
el primer movimiento de la Sonata 
en si menor de Chopin a un tempo 
apresurado que hacía imposible 
tocarlas con claridad. Esperamos 
que Käthe Heinemann encuentre 
el camino de vuelta a la práctica 
artística más restringida y al uso 
más restringido de los pedales de 
los últimos años. En el transcurso de 
la velada, el artista interpretó un vals 
de concierto de Siegfried Burgstaller, 
que tuvo así su estreno mundial

técnica bri-
llante

con inmen-
sa técnica

“Aus dem Berliner 
Musikleben”, All-
gemeine Musikzei-
tung, 65. Jahrgang, 
(1938): S.194
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Heinemann exageracio-
nes atrevi-
das en la 
medida del 
tiempo

tempo ace-
lerado

“Aus dem Berliner 
Musikleben”, All-
gemeine Musikzei-
tung, 65. Jahrgang, 
(1938): S.194

Heinemann exageracio-
nes atrevi-
das en la 
medida del 
tiempo

tempo ace-
lerado

“Aus dem Berliner 
Musikleben”, All-
gemeine Musikzei-
tung, 65. Jahrgang, 
(1938): S.194

Heinemann a un tempo 
apresurado

tempo ace-
lerado

“Aus dem Berliner 
Musikleben”, All-
gemeine Musikzei-
tung, 65. Jahrgang, 
(1938): S.194

Heinemann [excesivo] 
Uso del 
pedal

exageración “Aus dem Berliner 
Musikleben”, All-
gemeine Musikzei-
tung, 65. Jahrgang, 
(1938): S.194

Heinemann ... la robusta, pero manualmente 
muy libre Käthe Heinemann

Robusto, 
pero ma-
nualmente 
libre

vigoroso “Pianisten underer 
Zeit”, Allgemeine 
Musikzeitung, 65. 
Jahrgang, (1938): 
S.668

Heinemann Käthe Heinemann fue educada por 
su padre, la destacada intérpre-
te de Liszt Martha Remmert, y el 
metodista moderno de la técnica 
natural del piano, Rudolf Maria 
Breithaupt.> Después de un largo 
período de enseñanza de piano en 
el Conservatorio Hüttner de Dort-
mund, ahora ha regresado a su ciu-
dad natal. Alguna vez se suponía 
que se haría como un “niño herido”. 
La sólida pedagogía burguesa de 
su padre la salvó de este destino. 
Hoy en día, hace tiempo que “cre-
ció” y es una excelente pianista.

“creció” maduro Niemann, Walter. 
Meister des Klaviers. 
Berlin: Schuster & 
Löffler, 1919, S.111

Heinemann El Singakademie incluyó el magní-
fico Concierto para piano de Paul 
Graener, interpretado por Käthe 
Heinemann de manera sutil...

de manera 
sutil

sutil y ele-
gante

“Berlin”, Die Musik, 
25. Jahrgang 2. 
Halbjahr, (1933): 
S.770
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Heinemann La otra debutante, Käthe Heine-
mann, una pianista, que dio un 
recital en la Singakademie, debería 
esperar un par de años antes de 
comenzar su carrera pública. Tiene 
un talento innegable, pero ni su 
tono ni su tacto están lo suficien-
temente desarrollados como para 
permitirle aparecer con éxito como 
concertista de piano.

Ni el tono 
ni el tacto 
están sufi-
cientemente 
desarrolla-
dos [1911]

inmaduro Musical Courier, Vol. 
62 Iss 5, (1911-02-
01): p.6

Heinemann Dos días más tarde, la modesta 
pianista Käthe Heinemann actuó 
en la misma sala. La forma libre 
de fisonomía de hacer música 
era agotadora. Tocaba con tanta 
cautela y ansiedad que no salía ni 
un forte ni un piano: y ni Beethoven 
ni Schumann pueden tolerar eso. 
Sobre todo, primero debe adquirir 
una técnica segura y un toque más 
completo antes de que su concierto 
adicional parezca aconsejable.

la modesta 
pianista 
[1911]

inmaduro “Konzerte in Berlin”, 
Neue Zeitschrift für 
Musik, 78. Jahrgang, 
(1911): S.37

Heinemann cautela y 
ansiedad 
[1911]

inmaduro “Konzerte in Berlin”, 
Neue Zeitschrift für 
Musik, 78. Jahrgang, 
(1911): S.37

Heinemann Sobre todo, 
prime-
ro debe 
obtener 
una técnica 
segura y un 
toque más 
completo 
[1911]

inmaduro “Konzerte in Berlin”, 
Neue Zeitschrift für 
Musik, 78. Jahrgang, 
(1911): S.37

Heinemann Entre los conciertos solistas 
destacaron los recitales de piano 
de Frida Kwast-Hodapp y, más 
recientemente, de Käthe Heine-
mann. (Ambos, por supuesto, con 
el programa “iibliche”). Este último 
se ha desarrollado asombrosamen-
te desde que lo escuché en Berlín 
hace varios años.

se ha de-
sarrollado 
asombro-
samente 
[1924]

maduro “Stetin”, Die Musik, 
16Jahrgang 2. Halb-
jahr, (1924): S.855
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Heinemann En los conciertos sinfónicos que 
comenzaron a finales de septiem-
bre, ya se escucharon algunas 
cosas hermosas, entre ellas los dos 
conciertos en re menor y fa mayor 
para tres pianos y el acompaña-
miento orquestal de J. S. Bach y 
Mozart, dos novedades musicales 
que merecen ser despojadas de su 
carácter de rareza. Florence Brink-
mann, Käthe Heinemann y Gerard 
Bunk, junto con la discreta orquesta 
que los acompaña, asumieron con 
éxito las dos obras con devoción y 
sutileza artística.

con de-
voción y 
sutileza 
artística

misceláneas “Dortmund”, Neue 
Zeitschrift für Mu-
sik, 82. Jahrgang, 
(1915): S.349

Heinemann Käthe Heinemann (Berlín) interpre-
tó el Concierto para piano en mi be-
mol mayor (n.º 5) de Beethoven con 
bravura y devoción.

con bravura 
y dedica-
ción

vigoroso “Minden”, Neue 
Zeitschrift für Mu-
sik, 89. Jahrgang, 
(1922): S.16

Heinemann Entre los pianistas del mes pasado, 
Käthe Heinemann (Bach, Brahms, 
Chopin) encabezó la lista. Es digno 
de todo honor cómo ha llevado 
sus antiguas buenas habilidades 
burguesas con estricta disciplina 
artística a un nivel más alto a tra-
vés del trabajo duro.

sus an-
tiguas 
buenas 
habilidades 
burguesas...  
a un nivel 
más alto

maduro “Pianisten Reigen”, 
Die Musik, 23. Jahr-
gang 1. Halbjahr, 
(1930-1931): S.290

Heinemann con un fino sentido del sonido con un fino 
sentido del 
sonido

sutil y ele-
gante

Heinemann

Heinemann con delicadeza rítmica y tonal con delica-
deza rítmica 
y tonal

variedad de 
sonidos

(Deutsche Allge-
meine Zeitung, 
24.1.1930) in: Käthe 
Heinemann als 
Solistin der Berliner 
Staatskapelle im 
3. Sinfoniekonzert 
unter General músi-
co director Kleiber. 
Broschüre. Privatar-
chiv Autor.
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Heinemann fiel al estilo fiel al estilo fiel al estilo (Vossische Zeitung, 
18.1.1930) in: Käthe 
Heinemann als 
Solistin der Berliner 
Staatskapelle im 
3. Sinfoniekonzert 
unter General músi-
co director Kleiber. 
Broschüre. Privatar-
chiv Autor.

Heinemann la interpretación delicada, agrada-
ble, muy precisa

la inter-
pretación 
delicada, 
agradable, 
muy precisa

sutil y ele-
gante

(BZ am Mittag, 
18.1.1930) in: Käthe 
Heinemann als 
Solistin der Berliner 
Staatskapelle im 
3. Sinfoniekonzert 
unter General músi-
co director Kleiber. 
Broschüre. Privatar-
chiv Autor.

Heinemann con fina empatía con fina em-
patía

sutil y ele-
gante

(Berliner Börsenzei-
tung, 18.1.1930) in:
Käthe Heinemann 
als Solistin der Ber-
liner Staatskapelle 
im 3. Sinfoniekonzert 
unter General músi-
co director Kleiber. 
Broschüre. Privatar-
chiv Autor.

Heinemann Extraordinariamente estimulante Extraordi-
nariamente 
estimulante

misceláneas (Tempo, 19.1.1930) 
in: Käthe Heine-
mann als Solistin der 
Berliner Staatskape-
lle im 3. Sinfoniekon-
zert unter General 
músico director 
Kleiber. Broschüre. 
Privatarchiv Autor.

Heinemann La interpretación a veces supera-
ba en valor e interés a las obras 
interpretadas

La interpre-
tación a ve-
ces supera-
ba... ese... 
Trabajo

nueva crea-
ción/indivi-
dualidad

(Tempo, 19.1.1930) 
in: Käthe Heine-
mann als Solistin der 
Berliner Staatskape-
lle im 3. Sinfoniekon-
zert unter General 
músico director 
Kleiber. Broschüre. 
Privatarchiv Autor.
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Heinemann toca de forma extremadamente 
clara y transparente

toca de 
forma 
extremada-
mente clara 
y transpa-
rente

misceláneas (Signale für die 
musikalische Welt, 
23.1.1930) in: Käthe 
Heinemann als 
Solistin der Berliner 
Staatskapelle im 
3. Sinfoniekonzert 
unter General músi-
co director Kleiber. 
Broschüre. Privatar-
chiv Autor.

Heinemann con técnica brillante como perlas con técnica 
brillante 
como perlas

como perlas 
brillantes

(Dresdener Anzei-
ger, 25.1.1930) in: 
Käthe Heinemann 
als Solistin der Berli-
ner Staatskapelle im 
3. Sinfoniekonzert 
unter General músi-
co director Kleiber. 
Broschüre. Privatar-
chiv Autor.

Heinemann K.H. recreó la parte de piano de 
música de cámara con finas yemas 
de los dedos.

con las 
yemas de 
los dedos 
finos

sutil y ele-
gante

(Kölnische Zeitung, 
6.2.1930) in: Kä-
the Heinemann als 
Solistin der Berliner 
Staatskapelle im 
3. Sinfoniekonzert 
unter General músi-
co director Kleiber. 
Broschüre. Privatar-
chiv Autor.

Heinemann Elegante y preciso en estilo preciso en 
estilo

fiel al estilo (Fränkischer Kurier, 
1.2.1930) in: Kä-
the Heinemann als 
Solistin der Berliner 
Staatskapelle im 
3. Sinfoniekonzert 
unter General músi-
co director Kleiber. 
Broschüre. Privatar-
chiv Autor.

Heinemann bastante natural y simple en lo 
emocional

bastante 
natural y 
simple en lo 
emocional

con musica-
lidad natural

(Berliner Tagebla-
tt, 27.11.1930) in: 
Käthe Heinemann 
Letzte Pressestim-
men. Broschüre. 
Privatarchiv Autor.
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Heinemann .. Porque, como pianista, pone la 
obra y no sus habilidades frente al 
oyente

el trabajo y 
no su habi-
lidad

fiel al estilo (Berliner Börsenzei-
tung 25.11.1930) in: 
Käthe Heinemann 
Letzte Pressestim-
men. Broschüre. 
Privatarchiv Autor.

Heinemann Ejemplo de interpretación objetiva-
mente clara y reverente de Bach

Ejemplo 
de inter-
pretación 
objetiva-
mente clara 
y reverente 
de Bach

fiel al estilo (Berliner Börsenzei-
tung 25.11.1930) in: 
Käthe Heinemann 
Letzte Pressestim-
men. Broschüre. 
Privatarchiv Autor.

Heinemann La forma de tocar el piano de K.H. 
es particularmente simpática en el 
sentido de que evita los caminos 
cómodamente trillados y se es-
fuerza por la expresión personal. 
Su Bach evita todos los matices 
estilísticos de la interpretación, es 
tranquilo y casi masculino. En la 
Sonata en fa menor de Brahms, se 
atreve a usar una medida de tempo 
muy audaz.

... Se es-
fuerza por 
la expresión 
personal

nueva crea-
ción/indivi-
dualidad

(Tempo, 22.11.1930) 
in: Käthe Heine-
mann Letzte Pres-
sestimmen. Bros-
chüre. Privatarchiv 
Autor.

Heinemann ... Evita 
todos los 
matices es-
tilísticos de 
la presenta-
ción

fiel al estilo (Tempo, 22.11.1930) 
in: Käthe Heine-
mann Letzte Pres-
sestimmen. Bros-
chüre. Privatarchiv 
Autor.

Heinemann ... casi mas-
culino

vigoroso (Tempo, 22.11.1930) 
in: Käthe Heine-
mann Letzte Pres-
sestimmen. Bros-
chüre. Privatarchiv 
Autor.

Heinemann Medida de 
tempo muy 
auda

tempo ace-
lerado

(Tempo, 22.11.1930) 
in: Käthe Heine-
mann Letzte Pres-
sestimmen. Bros-
chüre. Privatarchiv 
Autor.

Heinemann La manera de tocar de K.H. ha 
cambiado... extraordinariamente 
desarrollado. Es una artista de talla 
que le da a todo lo que interpreta 
un carácter único

extraordi-
nariamente 
desarrollado

maduro (Deutsche Allge-
meine Zeitung 
28.11.1930) in Käthe 
Heinemann Letzte 
Pressestimmen. 
Broschüre. Privatar-
chiv Autor.



123

Heinemann un carácter 
único

nueva crea-
ción/indivi-
dualidad

(Deutsche Allge-
meine Zeitung 
28.11.1930) in Käthe 
Heinemann Letzte 
Pressestimmen. 
Broschüre. Privatar-
chiv Autor.

Heinemann ... todo lo musical y técnico está en 
buenas manos... Talento creativo 
basado en una musicalidad sana

... Todo lo 
musical y 
técnico está 
en buenas 
manos

con inmen-
sa técnica

(Signale für die 
musikalische Welt, 
28.11.1930) in Käthe 
Heinemann Letzte 
Pressestimmen. 
Broschüre. Privatar-
chiv Autor.

Heinemann Talento 
creativo 
basado en 
una musica-
lidad sana

con musica-
lidad natural

(Signale für die 
musikalische Welt, 
28.11.1930) in Käthe 
Heinemann Letzte 
Pressestimmen. 
Broschüre. Privatar-
chiv Autor.

Heinemann Tiende al tempo de movimiento y a 
la fuerza de presión.

Tiende al 
tiempo de 
movimiento 
y a la fuerza 
de presión.

tempo ace-
lerado

(Deutsche Tages- 
und neue preussis-
che Kreuzzeitung, 
22.11.1930) in Käthe 
Heinemann Letzte 
Pressestimmen. 
Broschüre. Privatar-
chiv Autor.

Heinemann musicalidad natural y desinhibida, 
que asegura vida y calidez para su 
interpretación

musicalidad 
natural y 
desinhibida, 
que ase-
gura vida y 
calidez para 
su interpre-
tación

con musica-
lidad natural

(Allgemeine 
Musikzeitung, 
28.11.1930) in: 
Käthe Heinemann 
Letzte Pressestim-
men. Broschüre. 
Privatarchiv Autor.

Heinemann Aquí fueron principalmente las 
partes vocales sensibles las que 
estimularon más directamente los 
poderes creativos de la artista.

Aquí fueron 
principal-
mente las 
partes voca-
les sensi-
bles las que 
estimularon 
más direc-
tamente los 
poderes 
creativos de 
la artista.

sutil y ele-
gante

(Allgemeine 
Musikzeitung, 
28.11.1930) in: 
Käthe Heinemann 
Letzte Pressestim-
men. Broschüre. 
Privatarchiv Autor.
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Heinemann Intérprete de temperamento y técni-
ca virtuosa.

Intérprete 
de tempe-
ramento 
y técnica 
virtuosa.

virtuoso (Steglitzer Anzei-
ger, 22.11.1930) in: 
Käthe Heinemann 
Letzte Pressestim-
men. Broschüre. 
Privatarchiv Autor.

Heinemann Enorme alcance de los medios 
dinámicos

Enorme 
alcance de 
los medios 
dinámicos

variedad de 
sonidos

(Volksblatt Ber-
lin-Spandau, 
22.11.1930) in: 
Käthe Heinemann 
Letzte Pressestim-
men. Broschüre. 
Privatarchiv Autor.

Heinemann Rastreando las sutilezas más 
sutiles

Rastreando 
las sutilezas 
más sutiles

sutil y ele-
gante

(Volksblatt Ber-
lin-Spandau, 
22.11.1930) in: 
Käthe Heinemann 
Letzte Pressestim-
men. Broschüre. 
Privatarchiv Autor.

Heinemann evaluando plenamente el profun-
do contenido de esta hermosa 
creación musical [Concierto en sol 
mayor op.58 de Beethoven]

evaluando 
plenamente 
el profundo 
contenido 
de esta 
hermosa 
creación 
musical 
[Concierto 
en sol ma-
yor op.58 
de Beetho-
ven]

con pro-
fundidad 
espiritual

(Berliner Börsenzei-
tung 25.11.1930) in: 
Käthe Heinemann 
Letzte Pressestim-
men. Broschüre. 
Privatarchiv Autor.

Heinemann Un toque que resaltaba al máximo 
todas las bellezas del tono

Un toque 
que resalta-
ba al máxi-
mo todas 
las bellezas 
del tono

variedad de 
sonidos

(Germania Berlin, 
Morgenausgabe 
vom 11.4.1928) in: 
Pressestimmen 
1928. Einzelblatt. 
Privatarchiv Autor.

Heinemann Suavidad, serenidad y desapego 
masivo en los clímax dramáticos

Suavidad, 
serenidad y 
desapego 
masivo en 
los clímax 
dramáticos

donde lo 
fuerte se 
une a lo 
suave [Schi-
ller]

(Berliner Lokal-An-
zeiger, 20.3.1928) 
in: Pressestimmen 
1928. Einzelblatt. 
Privatarchiv Autor.
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Heinemann Dar forma a los opuestos en un 
todo

Dar forma a 
los opues-
tos en un 
todo

donde lo 
fuerte se 
une a lo 
suave [Schi-
ller]

(Berliner Lokal-An-
zeiger, 20.3.1928) 
in: Pressestimmen 
1928. Einzelblatt. 
Privatarchiv Autor.

Heinemann Sonido magnífico, igualmente 
redondo y completo en todos los 
registros

Sonido 
magnífico, 
igualmente 
redondo y 
completo 
en todos los 
registros

variedad de 
sonidos

(Der Reichsbote, 
20.3.1928) in: Pres-
sestimmen 1928. 
Einzelblatt. Privatar-
chiv Autor.

Heinemann [Concierto en mi bemol mayor de 
Liszt, Orquesta Filarmónica de 
Berlín bajo la dirección de Prüwer] 
Inquebrantable y brillante en sus 
fundamentos técnicos, potente en 
el aumento y expresando la lumi-
nosidad del ethos de Liszt, Käthe 
Heinemann es una de las mejores 
pianistas. ... Su creatividad nace de 
un instinto musical primordial.

Inquebran-
table y 
brillante en 
fundamen-
tos técnicos

con inmen-
sa técnica

(Signale für die 
musikalische 
Wewlt,4.4.1928) 
in: Pressestimmen 
1928. Einzelblatt. 
Privado archivo 
Autor.

Heinemann Potente en 
el aumento

vigoroso (Signale für die 
musikalische 
Wewlt,4.4.1928) 
in: Pressestimmen 
1928. Einzelblatt. 
Privado archivo 
Autor.

Heinemann expresando 
la lumino-
sidad del 
ethos de 
Liszt

como Liszt (Signale für die 
musikalische 
Wewlt,4.4.1928) 
in: Pressestimmen 
1928. Einzelblatt. 
Privatarchiv Autor.

Heinemann Creativi-
dad... de 
un instinto 
musical 
primordial

con musica-
lidad natural

(Signale für die 
musikalische 
Wewlt,4.4.1928) 
in: Pressestimmen 
1928. Einzelblatt. 
Privatarchiv Autor.
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Heinemann [Concierto en mi bemol mayor de 
Liszt, Orquesta Filarmónica de 
Berlín bajo la dirección de Prüwer] 
con espléndido brío e impecable 
certeza

con un brío 
espléndido 
y una certe-
za impeca-
ble

vigoroso (Allgemeine Musi-
kzeitung,6.4.1928) 
in: Pressestimmen 
1928. Einzelblatt. 
Privatarchiv Autor.

Heinemann libre de todo sentimentalismo y 
sentimiento incomprendido

libre de todo 
sentimen-
talismo y 
sentimiento 
incompren-
dido

libre de 
sentimenta-
lismo

Mlodzik, Gregor. 
“Frei von allem Ge-
fühligen”. Spandauer 
Volksblatt, Berlin, 
ca.1970 Privatarchiv 
Autor.

Heinemann como el propio poeta [Escenas de la 
infancia de Schumann]

como el pro-
pio poeta 
[Escenas de 
la infancia 
de Schu-
mann]

poético Mlodzik, Gregor. 
“Frei von allem Ge-
fühligen”. Spandauer 
Volksblatt, Berlin, 
ca.1970 Privatarchiv 
Autor.

Heinemann Estupenda técnica Estupenda 
técnica

con inmen-
sa técnica

Mlodzik, Gregor. 
“Frei von allem Ge-
fühligen”. Spandauer 
Volksblatt, Berlin, 
ca.1970 Privatarchiv 
Autor.

Heinemann Con la 2ª Balada en si menor de 
Franz Liszt, la señora Heinemann 
nos mostró una vez más lo esencial 
del compositor...

lo esencial 
del compo-
sitor [Liszt]

como Liszt Mlodzik, Gregor. 
“Frei von allem Ge-
fühligen”. Spandauer 
Volksblatt, Berlin, 
ca.1970 Privatarchiv 
Autor.

Heinemann sonoridad poderosa - melodía 
simple [Sonata Waldstein de Bee-
thoven]

sonoridad 
poderosa 
- melodía 
simple 
[Sonata 
Waldstein 
de Beetho-
ven]

variedad de 
sonidos

Mlodzik, Gregor. 
“Mächtige Klangfülle 
-schlichte Melodik”. 
Spandauer Volksbla-
tt, Berlin, abril 1973 
Privatarchiv Autor.
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Heinemann una interpretación de opuestos 
equilibrados [Sonata Waldstein de 
Beethoven]

una inter-
pretación 
de opuestos 
equilibrados 
[Sonata 
Waldstein 
de Beetho-
ven]

donde lo 
fuerte se 
une a lo 
suave [Schi-
ller]

Mlodzik, Gregor. 
“Mächtige Klangfülle 
-schlichte Melodik”. 
Spandauer Volksbla-
tt, Berlin, abril 1973 
Privatarchiv Autor.

Heinemann como una nueva creación [Sonata 
Waldstein de Beethoven]

como una 
nueva crea-
ción [Sona-
ta Waldstein 
de Beetho-
ven]

nueva crea-
ción/indivi-
dualismo

Mlodzik, Gregor. 
“Mächtige Klangfülle 
-schlichte Melodik”. 
Spandauer Volksbla-
tt, Berlin, April 1973 
Privatarchiv Autor.

Heinemann ¡Schubert! Amargo – dulce – alegre 
– triste. Nada de melancolía.

¡Schubert! 
Amargo – 
dulce – ale-
gre – triste. 
Nada de 
melancolía.

donde lo 
fuerte se 
une a lo 
suave [Schi-
ller]

Mlodzik, Gregor. 
“Mächtige Klangfülle 
-schlichte Melodik”. 
Spandauer Volksbla-
tt, Berlin, abril 1973 
Privatarchiv Autor.

Heinemann [Estudios de Chopin] cada uno en 
sí mismo una miniatura amorosa 
y pulida, ... coloreado en tonos 
pastel...

[Estudios 
de Chopin] 
cada uno 
en sí mismo 
una miniatu-
ra amorosa 
y pulida, ... 
coloreado 
en tonos 
pastel...

misceláneas Mlodzik, Gregor. 
“Mächtige Klangfülle 
-schlichte Melodik”. 
Spandauer Volksbla-
tt, Berlin, abril 1973 
Privatarchiv Autor.

Heinemann [Sonata en La bemol mayor C.M. v. 
Weber] igual a la Freischütz

[Sonata en 
La bemol 
mayor C.M. 
v. Weber] 
igual a la 
Freischütz

misceláneas Mlodzik, Gregor. 
“Mächtige Klangfülle 
-schlichte Melodik”. 
Spandauer Volksbla-
tt, Berlin, abril 1973 
Privatarchiv Autor.

Heinemann Poetisa al piano Poetisa al 
piano

poético Mlodzik, Gregor. “Di-
chterin am Klavier”. 
Spandauer Volksbla-
tt, Berlin, noviembre 
1972 Privatarchiv 
Autor.
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Heinemann

no interpretativo, sino creativamen-
te elevador

no inter-
pretativo, 
sino crea-
tivamente 
elevador

nueva crea-
ción/indivi-
dualismo

Mlodzik, Gregor. “Di-
chterin am Klavier”. 
Spandauer Volksbla-
tt, Berlin, noviembre 
1972 Privatarchiv 
Autor.

Heinemann destacar la idea de poesía en la 
música para piano de Schumann

destacar 
la idea de 
poesía en la 
música para 
piano de 
Schumann

poético Mlodzik, Gregor. “Di-
chterin am Klavier”. 
Spandauer Volksbla-
tt, Berlin, noviembre 
1972 Privatarchiv 
Autor.

Heinemann [de las escenas infantiles de Schu-
mann] desprovisto de sentimen-
talismo, ... Esta es precisamente 
la razón por la que está llena de 
significado

[de las 
escenas 
infantiles de 
Schumann] 
desprovisto 
de senti-
mentalismo, 
... Esta es 
precisa-
mente la 
razón por 
la que está 
llena de 
significado

libre de 
sentimenta-
lismo

Mlodzik, Gregor. “Di-
chterin am Klavier”. 
Spandauer Volksbla-
tt, Berlin, noviembre 
1972 Privado archi-
vo Autor.

Heinemann extraordinaria expresividad [Con-
cierto para piano n.º 4 en sol de 
Beethoven]

extraordina-
ria expre-
sividad 
[Concierto 
para piano 
n.º 4 en sol 
de Beetho-
ven]

con pro-
fundidad 
espiritual

Mlodzik, Gregor. 
“Tosender Beifall für 
das bewundernswer-
te Spiel”. Spandauer 
Volksblatt, Berlin, 
noviembre 1971 
Privatarchiv Autor.

Heinemann Se evita la exuberancia de la emo-
ción, así se domina en el sentido 
clásico [Concierto para piano n.º 4 
en sol de Beethoven]

Se evita la 
exuberancia 
de la emo-
ción, así se 
domina en 
el sentido 
clásico 
[Concierto 
para piano 
n.º 4 en sol 
de Beetho-
ven]

libre de 
sentimenta-
lismo

Mlodzik, Gregor. 
“Tosender Beifall für 
das bewundernswer-
te Spiel”. Spandauer 
Volksblatt, Berlin, 
noviembre 1971 
Privatarchiv Autor.
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Heinemann Dirigí la orquesta [cita original de 
Käthe Heinemann]

Dirigí la 
orquesta 
[cita original 
de Käthe 
Heinemann]

misceláneas Originalzitat Käthe 
Heinemann, Aussa-
ge gegenüber dem 
Autor nach dem 
Jubiläumskonzert 
nov.1971 mit dem 
Haydn Orchester 
Berlin unter der 
Leitung von Hellmu-
th Link, Beethoven 
Klavierkonzert Nr.4 
in G

Heinemann melodía flexible de la tierna colo-
ratura

melodía 
flexible de 
la tierna 
coloratura

sutil y ele-
gante

Mlodzik, Gre-
gor. “Stürmischer 
Applaus”. Span-
dauer Volksblatt, 
Berlin, ca. 1972 
Privatarchiv Autor.

Heinemann tejidos nerviosos finos de las voces 
secundarias

tejidos 
nerviosos 
finos de las 
voces se-
cundarias

sutil y ele-
gante

Mlodzik, Gre-
gor. “Stürmischer 
Applaus”. Span-
dauer Volksblatt, 
Berlin, ca. 1972 
Privatarchiv Autor.

Heinemann el inconfundible Liszt el inconfun-
dible Liszt

como Liszt Mlodzik, Gre-
gor. “Stürmischer 
Applaus”. Span-
dauer Volksblatt, 
Berlin, ca. 1972 
Privatarchiv Autor.

Heinemann para abrir las fuentes de esta 
música

para abrir 
las fuentes 
de esta 
música

fiel al estilo Mlodzik, Gre-
gor. “Stürmischer 
Applaus”. Span-
dauer Volksblatt, 
Berlin, ca. 1972 
Privatarchiv Autor.

Heinemann Soy mi alumna más apasionada 
[Cita original Käthe Heinemann]

Soy mi 
alumna más 
apasionada 
[Cita origi-
nal Käthe 
Heinemann]

misceláneas 70 Jahre lang Kon-
zertpianistin, Der 
Tagesspiegel (?), 
Berlin, noviembre 
1971 Privatarchiv 
Autor.

Remmert Tocó con gran bravura y documen-
tó una excelente técnica.

con gran 
bravura

vigoroso “Stuttgart”, Allge-
meine Musikalische 
Zeitung, 1880 Nr.52, 
(29, diciembre 
1880): 828
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Remmert excelente 
técnica

con inmen-
sa técnica

“Stuttgart”, Allge-
meine Musikalische 
Zeitung, 1880 Nr.52, 
(29, diciembre 
1880): 828

Remmert La concepción y la técnica, sin em-
bargo, eran en todos los aspectos 
tan perfectas, tan completamente 
llenas de la vida más sana, que ha-
bría sido difícil escapar al hechizo;

Concepción 
y técnica 
tan perfec-
tas

con inmen-
sa técnica

“Stuttgart Fortset-
zung”, Musikalisches 
Wochenblatt, XII 
Jahrgang Nr.8, (17. 
febrero 1881): 91

Remmert lleno de la 
vida más 
sana

con musica-
lidad natural

“Stuttgart Fortset-
zung”, Musikalisches 
Wochenblatt, XII 
Jahrgang Nr.8, (17. 
febrero 1881): 91

Remmert Desde el pp más delicado hasta el 
atronador ff, que hace honor a la 
mano de un hombre, se reveló su 
máxima perfección artística. Pero, 
¿de qué sirve la gran certeza técni-
ca y la rutina si falta lo principal, es 
decir, la conferencia inspiradora? 
Pero incluso en este aspecto, la 
señorita Remmert estuvo a la altura 
de las más altas expectativas.

Desde el pp 
más delica-
do hasta el 
atronador 
ff que hace 
honor a la 
mano de un 
hombre

donde lo 
fuerte se 
une a lo 
suave [Schi-
ller]

“Engagements und 
Gäste in Oper und 
Concert”, Musikalis-
ches Wochenblatt, 
XIV Jahrgang Nr.8, 
(15. febrero 1883): 
100

Remmert Máxima 
perfección 
artística

misceláneas “Engagements und 
Gäste in Oper und 
Concert”, Musikalis-
ches Wochenblatt, 
XIV Jahrgang Nr.8, 
(15. febrero 1883): 
100

Remmert Alto nivel de 
seguridad 
técnica y 
rutina

con inmen-
sa técnica

“Engagements und 
Gäste in Oper und 
Concert”, Musikalis-
ches Wochenblatt, 
XIV Jahrgang Nr.8, 
(15. febrero 1883): 
100
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Remmert presenta-
ción inspira-
dora

con pro-
fundidad 
espiritual

“Engagements und 
Gäste in Oper und 
Concert”, Musikalis-
ches Wochenblatt, 
XIV Jahrgang Nr.8, 
(15. febrero 1883): 
100

Remmert Brilló en la interpretación de la Fan-
tasía húngara de Liszt, una pieza 
musical muy interesante con todo 
el fuego, la delicadeza y el virtuo-
sismo consumado que requiere el 
contenido pesado y original de la 
obra. ... La señorita Remmert se 
coloca a sí misma en lo más alto 
en el sentido de que subordina la 
técnica consumada a la interpreta-
ción espiritual y conmovedora de 
sus originales.

con todo 
el fuego, 
la delica-
deza y el 
virtuosismo 
consumado

donde lo 
fuerte se 
una a lo 
suave [Schi-
ller]

“Tagesgeschich-
te”, Musikalisches 
Wochenblatt, XIV 
Jahrgang Nr.13, (22. 
marzo 1883): 101

Remmert como lo 
exigía el 
contenido 
pesado y 
original de 
la obra [la 
Fantasía 
húngara de 
Liszt]

como Liszt “Tagesgeschich-
te”, Musikalisches 
Wochenblatt, XIV 
Jahrgang Nr.13, (22. 
marzo 1883): 101

Remmert técnica 
consumada 
de inter-
pretación 
espiritual y 
conmove-
dora...

con pro-
fundidad 
espiritual

“Tagesgeschich-
te”, Musikalisches 
Wochenblatt, XIV 
Jahrgang Nr.13, (22. 
marzo 1883): 101
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Remmert ... Así que ella también sabe cómo 
tener un efecto en sus oyentes con 
una fuerte potencia espiritual... Con 
una resistencia física envidiable 
combina una delicadeza de senti-
miento sumamente conmovedora, y 
“donde lo fuerte se combina con la 
suavidad”, según Schiller siempre 
hay un “buen sonido”.

con una 
fuerte 
potencia 
espiritual

con pro-
fundidad 
espiritual

“Martha Remmert”, 
Illustrierte Zeitung, 
90. Band No. 2344, 
(2. junio 1888), 560

Remmert con una 
resistencia 
física envi-
diable

vigoroso “Martha Remmert”, 
Illustrierte Zeitung, 
90. Band No. 2344, 
(2. junio 1888), 560

Remmert “donde la 
fuerza se 
combina 
con la 
suavidad” 
[Schiller] 
siempre hay 
un “buen 
sonido”.

donde lo 
fuerte se 
une a lo 
suave [Schi-
ller]

“Martha Remmert”, 
Illustrierte Zeitung, 
90. Band No. 2344, 
(2. junio 1888), 560

Remmert En todas partes mostraba buen 
gusto artístico y sutileza.

buen gusto 
artístico y 
sutileza

sutil y ele-
gante

“Vermischtes”, Neue 
Zeitschrift für Musik, 
63. Jahrgang No. 
51, (16, diciembre 
1896): 573

Remmert La señorita Martha Remmert, 
pianista de la corte de Weimar y 
discípula de Liszt, tiene algunas 
cualidades innegables como eje-
cutora, en particular un excelente 
movimiento, una muñeca poderosa 
y una absoluta ausencia de nervio-
sismo. Pero a éstos hay que opo-
nerlos a la falta de dignidad en la 
concepción y de refinamiento en el 
fraseo, que cuando se añade a un 
sentido del ritmo muy desafortuna-
do y a una tendencia incontenible a 
exagerar, produce resultados poco 
menos que desastrosos.

el sentido 
del ritmo 
más desa-
fortunado

tempo ace-
lerado

“Crystal Palace”, 
The Musical Times, 
No. 543 Vol. 29, 
(May 1, 1888): 279

Remmert tendencia 
incontenible 
a exagerar

exageración “Crystal Palace”, 
The Musical Times, 
No. 543 Vol. 29, 
(May 1, 1888): 279
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Remmert Concepción inteligente y poética, 
calidez de sentimiento, unida al 
fuego y la energía.

inteligente 
concepción 
poética y 
calidez de 
sentimiento

poético (Neue Zeitschrift für 
Musik 1871, S.327) 
in: Nolden, Dieter. 
Die Pianistin Martha 
Remmert (1853–
1941). Wilhelmsha-
ven: Florian Noetzel 
Verlag, 2020, S.54

Remmert Fuego y 
energía

vigoroso (Neue Zeitschrift für 
Musik 1871, S.327) 
in: Nolden, Dieter. 
Die Pianistin Martha 
Remmert (1853–
1941). Wilhelmsha-
ven: Florian Noetzel 
Verlag, 2020, S.54

Remmert Hay una vena masculina que reco-
rre su forma de tocar..., y de nuevo 
nos encontramos con la gracia y 
la suavidad envueltas en la luz de 
la luna, hablando desde los tonos 
suaves y delicados de un Nocturno 
de Chopin o su Romance.

vena mas-
culina ... 
de nuevo 
… con la 
gracia y 
suavidad

donde lo 
fuerte se 
une a lo 
suave [Schi-
ller]

(Breslauer Zeitung 
18.10.1872) in: 
Nolden, Dieter. Die 
Pianistin Martha Re-
mmert (1853–1941). 
Wilhelmshaven: Flo-
rian Noetzel Verlag, 
2020, S.60-61

Remmert ... La impresión general sufrió 
una pérdida debido a una notable 
inquietud y desnivel. En mi opinión, 
la medida del tempo estaba agota-
da; ... Las caprichosas >modifica-
ciones del tempo<, el uso pertur-
bador de los pedales, los acentos 
exagerados y deliberados en la 
actuación estropean el disfrute

notable 
inquietud 
y desnivel 
[1873]

tempo ace-
lerado

(Musikalisches 
Wochenblatt 1873, 
S.341 und S.365f.) 
in: Nolden, Dieter. 
Die Pianistin Martha 
Remmert (1853–
1941). Wilhelmsha-
ven: Florian Noetzel 
Verlag, 2020, S.62

Remmert Medida del 
tempo ago-
tada [1873]

tempo ace-
lerado

(Musikalisches 
Wochenblatt 1873, 
S.341 und S.365f.) 
in: Nolden, Dieter. 
Die Pianistin Martha 
Remmert (1853–
1941). Wilhelmsha-
ven: Florian Noetzl 
Verlag, 2020, S.62

Remmert Uso per-
turbador 
del pedal 
[1873]

exageración (Musikalisches 
Wochenblatt 1873, 
S.341 und S.365f.) 
in: Nolden, Dieter. 
Die Pianistin Martha 
Remmert (1853–
1941). Wilhelmsha-
ven: Florian Noetzel 
Verlag, 2020, S.62
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Remmert acentos 
exagerados 
y delibera-
dos [1873]

exagera-
ción

(Musikalisches 
Wochenblatt 1873, 
S.341 und S.365f.) 
in: Nolden, Dieter. 
Die Pianistin Martha 
Remmert (1853–
1941). Wilhelmsha-
ven: Florian Noetzl 
Verlag, 2020, S.62

Remmert Su idea del sonido [de Liszt] esta-
ba determinada sobre todo por el 
sonido de la orquesta.

Su idea del 
sonido [de 
Liszt] esta-
ba determi-
nada sobre 
todo por el 
sonido de la 
orquesta.

Matuschka, Mat-
thias. Die Erneu-
erung der Klavier-
technik nach Liszt. 
München: Katzbi-
chler 1987, S.11

Remmert Más bien, Liszt promovió la indivi-
dualidad musical de los alumnos 
individuales.

Más bien, 
Liszt promo-
vió la indi-
vidualidad 
musical de 
los alumnos 
individuales.

Nolden, Dieter. Die 
Pianistin Martha Re-
mmert (1853–1941). 
Wilhelmshaven: Flo-
rian Noetzel Verlag, 
2020, S.71

Remmert Ni pianissimo, ni forte, por grande 
que sea, ni reluciente lluvia de 
perlas de tercios, sextos, octavos, 
etc., todo lo cual no ha sido ejecu-
tado de manera brillante.

Pianissimo 
fino

donde 
lo fuerte 
se une a 
lo suave 
[Schiller]

(Zeitungsartikel 
o.D., Goethe Schi-
ller Archivo, Wei-
mar, Nr.59/517) in: 
Nolden, Dieter. Die 
Pianistin Martha Re-
mmert (1853–1941). 
Wilhelmshaven: Flo-
rian Noetzel Verlag, 
2020, S.75

Remmert lluvia de 
perlas 
resplande-
cientes

como per-
las brillan-
tes

(Zeitungsartikel 
o.D., Goethe Schi-
ller Archivo, Wei-
mar, Nr.59/517) in: 
Nolden, Dieter. Die 
Pianistin Martha Re-
mmert (1853–1941). 
Wilhelmshaven: Flo-
rian Noetzel Verlag, 
2020, S.75

Remmert Su formación tonal a través de los 
diferentes tipos de tacto, que sólo 
puede haber escuchado del más 
grande de todos los maestros, 
evoca efectos sonoros del único 
instrumento mecánico, que son ex-
traordinariamente sorprendentes.

Formación 
tonal debido 
a los dife-
rentes tipos 
de ataque,

variedad de 
sonidos

Nolden, Dieter. Die 
Pianistin Martha Re-
mmert (1853–1941). 
Wilhelmshaven: Flo-
rian Noetzel Verlag, 
2020, S.81
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Remmert ... que sólo 
puede ha-
ber escu-
chado del 
más grande 
de todos los 
maestros 
[Liszt]

como Liszt Nolden, Dieter. Die 
Pianistin Martha Re-
mmert (1853–1941). 
Wilhelmshaven: Flo-
rian Noetzel Verlag, 
2020, S.81

Remmert Efectos 
sonoros..., 
que son 
extraordi-
nariamente 
sorprenden-
tes

variedad de 
sonidos

Nolden, Dieter. Die 
Pianistin Martha Re-
mmert (1853–1941). 
Wilhelmshaven: Flo-
rian Noetzel Verlag, 
2020, S.81

Remmert Domina el amplísimo campo del 
virtuosismo, ..., la claridad, la fuer-
za madura, la gracia encantadora 
y la calidez emocional embellecen 
su interpretación y el estado de 
ánimo cambiante le quita hasta la 
más mínima sensación de mono-
tonía.

domina el 
amplísimo 
campo de 
virtuosismo

virtuoso (Pesther Lloyd, 
4.1.1877) Überset-
zung in Remmert 
1878 (Werbepros-
pekt 1) Martha 
Remmert, Fiedler & 
Hentschel, Breslau 
1878, Goethe Schi-
ller Archivo, Weimar, 
No. 59/518.2 in: 
Nolden, Dieter. Die 
Pianistin Martha Re-
mmert (1853–1941). 
Wilhelmshaven: Flo-
rian Noetzel Verlag, 
2020, S.98

Remmert Fuerza 
madura, 
la gracia 
encantado-
ra y calidez 
emocional

donde 
lo fuerte 
se une a 
lo suave 
[Schiller]

(Pesther Lloyd, 
4.1.1877) Überset-
zung in Remmert 
1878 (Werbepros-
pekt 1) Martha 
Remmert, Fiedler & 
Hentschel, Breslau 
1878, Goethe Schi-
ller Archivo, Weimar, 
No. 59/518.2 in: 
Nolden, Dieter. Die 
Pianistin Martha Re-
mmert (1853–1941). 
Wilhelmshaven: Flo-
rian Noetzel Verlag, 
2020, S.98
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Remmert ... ella es la única dama que puede 
seguir los pasos del Maestro...

... es la 
única dama 
que puede 
seguir los 
pasos del 
maestro 
[Liszt]...

como Liszt (Hölgyfuttör, 1878) 
Übersetzung in Re-
mmert 1878 (Werbe-
prospekt 1) Martha 
Remmert, Fiedler & 
Hentschel, Breslau 
1878, Goethe Schi-
ller Archivo, Weimar, 
No. 59/518.2 in: 
Nolden, Dieter. Die 
Pianistin Martha Re-
mmert (1853–1941). 
Wilhelmshaven: Flo-
rian Noetzel Verlag, 
2020, S.100

Remmert Cualquiera que haya tenido la 
suerte de ver y oír tocar a Liszt 
cree ver en la señorita Remmert 
una imagen encarnada del gran 
maestro en todas sus cualidades 
de interpretación y modales.

una imagen 
encarnada 
del gran 
maestro 
[Liszt]

como Liszt (Tagesbote aus Böh-
men, 2.2.1878) in: 
Nolden, Dieter. Die 
Pianistin Martha Re-
mmert (1853–1941). 
Wilhelmshaven: Flo-
rian Noetzel Verlag, 
2020, S.107

Remmert Tocar salvaje y demoníacamente, 
eso es probablemente también 
algo que muchas otras amazonas 
del teclado pueden hacer, pero 
que lo fuerte y lo suave se com-
binen tan extraordinariamente ar-
moniosos que la inmensa técnica 
siempre se une ingeniosamente 
con lo poético: espíritu y vida, brillo 
y elegancia, luz y calidez de las 
figuras, poder de agarre y gra-
cia consumada: eso es una gran 
rareza.

... que lo 
fuerte y lo 
suave se 
combinan 
tan extraor-
dinariamen-
te armonio-
sos

donde 
lo fuerte 
se une a 
lo suave 
[Schiller]

(Gottschalg, Alexan-
der Wilhelm. “Fräu-
lein Martha Rem-
mert Liszt-Konzert”, 
Deutschland, Tag 
und Gemeindebla-
tt, 25.2.1881) in: 
Nolden, Dieter. Die 
Pianistin Martha Re-
mmert (1853–1941). 
Wilhelmshaven: Flo-
rian Noetzel Verlag, 
2020, S.122

Remmert inmensa 
técnica 
siempre se 
une con lo 
poético

poético (Gottschalg, Alexan-
der Wilhelm. “Fräu-
lein Martha Rem-
mert Liszt-Konzert”, 
Deutschland, Tag 
und Gemeindebla-
tt, 25.2.1881) in: 
Nolden, Dieter. Die 
Pianistin Martha Re-
mmert (1853–1941). 
Wilhelmshaven: Flo-
rian Noetzel Verlag, 
2020, S.122
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Remmert Espíritu y 
Vida

con pro-
fundidad 
espiritual

(Gottschalg, Alexan-
der Wilhelm. “Fräu-
lein Martha Rem-
mert Liszt-Konzert”, 
Deutschland, Tag 
und Gemeindebla-
tt, 25.2.1881) in: 
Nolden, Dieter. Die 
Pianistin Martha Re-
mmert (1853–1941). 
Wilhelmshaven: Flo-
rian Noetzel Verlag, 
2020, S.122

Remmert Brillo y ele-
gancia

miscelá-
neas

(Gottschalg, Alexan-
der Wilhelm. “Fräu-
lein Martha Rem-
mert Liszt-Konzert”, 
Deutschland, Tag 
und Gemeindebla-
tt, 25.2.1881) in: 
Nolden, Dieter. Die 
Pianistin Martha Re-
mmert (1853–1941). 
Wilhelmshaven: Flo-
rian Noetzel Verlag, 
2020, S.122

Remmert Poder de 
agarre y 
gracia con-
sumada

donde 
lo fuerte 
se une a 
lo suave 
[Schiller]

(Gottschalg, Alexan-
der Wilhelm. “Fräu-
lein Martha Rem-
mert Liszt-Konzert”, 
Deutschland, Tag 
und Gemeindebla-
tt, 25.2.1881) in: 
Nolden, Dieter. Die 
Pianistin Martha Re-
mmert (1853–1941). 
Wilhelmshaven: Flo-
rian Noetzel Verlag, 
2020, S.122

Remmert ... que su interpretación sólo pue-
de llamarse una recreación poética 
de las obras de nuestros más 
grandes maestros.

Recreación 
poética de 
las obras 
de nuestros 
más gran-
des maes-
tros

nueva crea-
ción/indivi-
dualismo

(Stendaler Zeitung, 
7.4.1882) in: Nolden, 
Dieter. Die Pianistin 
Martha Remmert 
(1853–1941). Wil-
helmshaven: Florian 
Noetzel Verlag, 
2020, S.141
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informaron que la pianista había 
dirigido a la orquesta a través de 
gestos, casi pasando por alto al 
director. ... De vez en cuando, ve-
nía... que la orquesta o incluso un 
director de orquesta no estaban lo 
suficientemente cualificados para 
hacer música con Remmert.

... la pia-
nista había 
dirigido la 
orquesta a 
través de 
gestos, casi 
pasando 
por alto al 
director…

miscelá-
neas

Nolden, Dieter. Die 
Pianistin Martha Re-
mmert (1853–1941). 
Wilhelmshaven: Flo-
rian Noetzel Verlag, 
2020, S.365
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Es artista plástico, docente de la Facul-
tad de Artes de la Universidad de Nariño, 
experto en Artes Plásticas del Instituto 
de Artes Plásticas Universidad de Nariño 
y Maestro en Artes Plásticas de la misma 
Universidad. Tiene estudios de Grabado 
en la Universidad Nacional Autónoma 
de México y es Doctor en Historia del 
Arte de la Universidad de Barcelona. El 
maestro Orlando Morillo es un destacado 
investigador y cuenta con publicaciones 
entre las que se destacan las siguientes: 
Eclecticismo y Revisionismo Histórico 
en el Arte Contemporáneo, Barcelona, 

España, 2008; La Estética del Carna-
val, Universidad de Nariño, San Juan de 
Pasto, 2016; La Historia Crítica del Arte 
en Nariño, Universidad de Nariño, 2021; 
Neobarroco e Interculturalidad en el Arte 
Contemporáneo Latinoamericano, Ed. 
Cenejus, Centro de Estudios Jurídicos y 
Sociales Mispat, A.C., Aguas Calientes, 
México, 2022. Ha realizado exposicio-
nes de arte a nivel nacional e internacio-
nal y participado como ponente en dife-
rentes seminarios en el país y el exterior. 
Además, es miembro de número de la 
Academia de Historia de Nariño.
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Artículo de reflexión

Feminismo e Imaginario Simbólico Nariñense

Resumen

A partir de la década del 2000, se han planteado las exi-
gencias y desafíos de las artistas nariñenses, respecto 
de las imposiciones hegemónicas históricas propiciadas 
por el eurocentrismo y la visión patriarcal de la estética 
ilustrada, que ha generado procesos de exclusión y mar-
ginalidad del género femenino en el ámbito artístico re-
gional, considerado como subalterno y periférico.

Palabras clave: Historicismo, logocentrismo, 
monosomía, racionalismo, genialidad, feminismo.

Abstract

Since the 2000s, the demands and challenges of Nari-
ñenses artists have been raised, regarding the historical 
hegemonic impositions fostered by Eurocentrism and the 
patriarchal vision of illustrated aesthetics, which has ge-
nerated processes of exclusion and marginality of the fe-
male gender. in the regional artistic sphere considered as 
subaltern and peripheral.

Key words: Historicism, logocentrism, monosemy, 
rationalism, genius, feminism.
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El curso de la historia, regido por 
parámetros generalizadores y universa-
lizantes sustentados en el positivismo y 
el poder material del mundo, ha permiti-
do la imposición y desarrollo del colonia-
lismo, el capitalismo y el patriarcado en 
la sociedad occidental. Se presenta de 
esta manera la crítica feminista, respec-
to de estos parámetros jerarquizantes, la 
denuncia y evidencia que el progreso y 
la civilización se convirtieron en posturas 
masculinas, que excluyen lo “otro” lo di-
verso y plural, y las expresiones de raza, 
género, sexualidad y religión.

De la realidad de estos aconteci-
mientos surge la pregunta ¿Cuál es el 
papel de las artistas nariñenses, respecto 
de esta visión monosémica y unilateral de 
violentación de los derechos de la mujer 
y sus potenciales expresivos-subjetivos? 
En la historia del arte se impone la noción 
de genio11 como un principio de la repre-
sentación moderna que legitima la validez 
de la producción artística masculina. Dis-
curso que desvirtúa y excluye la realidad 

expresiva de la mujer. Se argumenta la 
genialidad artística como exclusiva del 
hombre, acorde con autonomía del arte, 
planteada por Kant, quien desestima el 
valor de los sentidos como entendimiento 
y que se corresponde con los presupues-
tos racionalistas del historicismo artístico.

En el siglo XVIII, con la Ilustración 
surge con la Revolución Francesa12 la 
primera etapa de un feminismo ilustrado. 
Se hace referencia a los derechos de la 
mujer y la ciudadanía. Se aclara hasta 
dónde llega el patriarcado y se plantean 
conceptos de la lucha feminista que des-
enmascaran la masculinidad; además, 
se representan los derechos de la mu-
jer y su reconocimiento en la Historia 
del Arte. Se plantea, de esta manera, un 
accionar antihistoricista, como denuncia 
a la exclusión de la mujer en la historia, 
y se intenta fracturar el gran aparataje 
represivo, ideológico, impuesto por los 
estados de corte opresor hegemonista, 
que intenta dominar y controlar a los in-
dividuos en la sociedad y la cultura.

11 Taylor, B. y Balsinde, I. (trad.) (2000). Arte hoy. Akal, Madrid, pp. 18-19: “(…) admitía que no había “grandes” 
mujeres al estilo de Miguel Ángel o de Manet, pero [se] sugería que las razones residían en la existencia de estruc-
turas institucionales y educativas dominadas por los hombres, que suprimían los talentos femeninos. De hecho, 
dado que conceptos como “genio”, “maestro” y “talento” habían sido ideados por los hombres, no dejaba de ser 
admirable que las mujeres hubieran podido llegar
12 Gamba, S. (2008). Feminismos: Historia y corrientes. En AAVV, Diccionario de estudios de género y feminis-
mos. Ed. Biblos, Buenos Aires, s.p.: “La lucha de la mujer comienza a tener finalidades precisas a partir de la 
Revolución Francesa, ligada a la ideología igualitaria y racionalista del Iluminismo, y a las nuevas condiciones de 
trabajo surgidas a partir de la Revolución Industrial. Olimpia de Gouges, en su “Declaración de los Derechos de 
la Mujer y la Ciudadana” (1791), afirma que los “derechos naturales de la mujer están limitados por la tiranía del 
hombre, situación que debe ser reformada según las leyes de la naturaleza y la razón” (por lo que fue guillotinada 
por el propio gobierno de Robespierre, al que adhería). En 1792, Mary Wollstonecraft escribe la “Vindicación de 
los derechos de la mujer”, planteando demandas inusitadas para la época: igualdad de derechos civiles, políticos, 
laborales y educativos, y derecho al divorcio como libre decisión de las partes. En el s. XIX, Flora Tristán vincula 
las reivindicaciones de la mujer con las luchas obreras. Publica en 1842 La Unión Obrera, donde presenta el primer 
proyecto de una Internacional de trabajadores, y expresa “la mujer es la proletaria del proletariado [...] hasta el más 
oprimido de los hombres quiere oprimir a otro ser: su mujer”. Sobrina de un militar peruano, residió un tiempo en 
Perú, y su figura es reivindicada especialmente por el feminismo latinoamericano”.
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Artemisa Gentileschi, se le prohibía 
pintar, fue violada y torturada; Olimpia de 
Gouges en su “declaración de los dere-
chos de la mujer y la ciudadanía”, quien 
afirma que los derechos de la mujer es-
tán limitados por la tiranía del hombre, 
fue guillotinada; Flora Tristan, mujer de 
luchas obreras peruanas, por su accio-
nar rebelde su nombre es reivindicado 
por el feminismo latinoamericano.

En la Edad Media13, a finales del 
siglo XIII, se hace referencia a los inicios 
del feminismo, cuando se rescatan como 
parte de la lucha feminista a predicado-
ras y brujas. En ese tiempo el trabajo ar-
tístico era prohibido para las mujeres. En 
el Renacimiento, la mujer podía actuar 
bajo la representación de un acudiente 
o protector, padre o esposo. En el siglo 
XVIII, con el surgimiento de la acade-
mia, se ve como una excepción la pre-
sencia de las mujeres. En el siglo XIX, 
a pesar de que las mujeres habían ga-
nado terreno en los derechos sociales, 
persisten dependiendo de sus esposos. 
Las admitieron en la academia, pero se 
les negó el conocimiento de la anatomía 
del cuerpo masculino; les quedó veda-
do el dibujo del desnudo. Debían tratar 
temas menores: bodegones, naturaleza 
muerta o retratos. No podían represen-
tar temas históricos o del orden político 
y social. Nunca fueron reconocidos sus 
valores artísticos.

En el siglo XX, por el accionar de-
moledor de las Vanguardias Históricas 
y la ruptura mimética del Arte Clásico, 
se permite la presencia de las primeras 
mujeres en la historia del arte. La fractu-
ra de las normas artísticas propias de la 
monosomía cerrada del racionalismo; la 
valoración e incidencia del lenguaje; los 
posicionamientos fenomenológicos y del 
inconsciente estético, el cambio de para-
digmas, permiten la admisión del “otro”. 
Factores que de manera introductoria 
generaron la caída de los grandes me-
tarrelatos modernos y la posterior dise-
minación del logocentrismo del mundo. 
Constituyen factores que pulverizan los 
convencionalismos artísticos y generan la 
apertura a los dogmatismos y codificacio-
nes de la percepción para abrir en el cam-
po artístico el reconocimiento expresivo 
de las mujeres. Aparecen Frida Kahlo, 
Remedios Varo, Leonora Carrington que, 
influidas por el Dadaísmo y el Surrealis-
mo, plantean una postura crítica a la re-
presentación moderna racionalizante.

Se presenta el desencanto de la 
ciencia, se critican los desbordes de la 
razón, para plantear un mundo abierto 
al azar, la fantasía, lo onírico, aleatorio. 
Se plantea la liberación de las faculta-
des mentales subjetivas, que se sobre-
ponen a la carga positivista impuesta 
por los convencionalismos culturales. 
Con el Dadaísmo y el Surrealismo se 

13 Gamba, S. (2008). Feminismos: Historia y corrientes. En AAVV, Diccionario de estudios de género y feminis-
mos. Ed. Biblos, Buenos Aires, s.p.: “Algunas autoras ubican los inicios del feminismo a finales del s. XIII cuando 
Guillermina de Bohemia planteó crear una iglesia de mujeres. Otras rescatan como parte de la lucha feminista a 
las predicadoras y brujas (ver Brujas), pero es recién a mediados del siglo XIX, cuando comienza una lucha orga-
nizada y colectiva. Las mujeres participaron en los grandes acontecimientos históricos de los últimos siglos como 
el Renacimiento, la Revolución Francesa y las revoluciones socialistas, pero en forma subordinada. Es a partir del 
sufragismo cuando reivindican su autonomía.” Gamba, feminismos: Historia y corrientes”.
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posibilita la creación de una nueva sub-
jetividad, se responde al racionalismo 
propio de la modernidad como eminen-
temente masculino. Por esto se repudia 
la experiencia regida por la razón, para 
enaltecer el valor de los instintos y los 
impulsos del inconsciente, que llevan a 
expresar el sentido de lo irracional. Es 
una concepción irracionalista que pugna 
por fracturar los principios modernos de 
la representación, por considerarla ma-
chista por excelencia.

Es a partir de los años 60 del siglo 
XX que los artistas, críticos e historiado-
res reivindican el nombre de la mujer y 
se crean los primeros movimientos de 
artistas feministas. Todo producto de las 
incidencias del Arte Conceptual, de las 
teorías del lenguaje, el estructuralismo, 
los fundamentos de la Historia Social del 
Arte y las luchas sociales producidas por 
esos años, como el mayo del 68 francés, 
que habla del arte como instrumento re-
volucionario; orienta la imaginación al 
poder como sustituto de la política y po-
sibilita la subversión del sujeto.

Se constituyen en expresiones del 
feminismo crítico planteadas por las mu-
jeres artistas, que parten de estas in-
fluencias conceptuales, para reivindicar 
las categorías de clase, raza, género y 
etnicidad. Se reafirman las voces silen-
ciadas de las mujeres artistas y se inclu-
yen sus nombres por primera vez en la 
historia del arte. Se rompen los cánones 

de la postura patriarcal asumida por el 
artista varón14.

Por esa época se presentan las 
expresiones de artistas conceptuales 
feministas que pugnan por el cambio 
de paradigmas: Yoko Ono15 (Grupo Flu-
xus), que influyó en la formación del arte 
de género y la Cultura Punk. Se senta-
ron las bases para la conformación del 
performance, denominado arte pro femi-
nista. Ana Mendieta en su lucha contra 
el consumismo y los desbordes deshu-
manizantes del capitalismo considerado 
eminentemente machista. Se centraban 
en beneficiar la paz, la tolerancia, la lucha 
contra la homofobia, el sexismo, el racis-
mo. Eva Hesse, otra artista conceptual 
quien alcanzó niveles de importancia en 
un espacio controlado por los hombres. 
Louis Bourgeois, otra artista feminista de 
mucha relevancia, quien dedica su obra 
a la imagen de la mujer y la mente feme-
nina. Reveló conceptos sobre la psiquis 
femenina, sus emociones. Fue activista, 
promovió la igualdad de las lesbianas, 
gais, transgénero, bisexuales.

Con esos movimientos artísticos fe-
ministas, derivados del arte conceptual, 
se enaltece, además, de la dignidad hu-
mana, la salvaguarda del ecosistema y 
las críticas a los desbordes consumistas 
y más mediáticos. Se ponen en tela de 
juicio los errores, desvíos y aporías de 
los grandes metarrelatos modernos. Se 
habla de la muerte de la modernidad en 

14  Cordero, K. y Sáenz, I. (2001). Critica Feminista en la Teoría e Historia del Arte. Ed. Universidad Iberoameri-
cana, Conaculta, México, p. 6
15  Pérez Rubio, A. Yoko Ono, artista feminista. Tomado el 26 de junio de 2023 de malba.org.ar: “En definitiva, Yoko 
Ono es, antes que nada, una mujer feminista que ha luchado y sigue luchando por el papel y el espacio que les 
corresponde a las mujeres, espacio que siempre ha defendido. Algunas de sus instrucciones ponen en evidencia 
estas preocupaciones”.
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el intento de aplacar el machismo como 
denuncia a la exclusión y marginación 
de la mujer y su expresión femenina en 
la Historia del Arte.

La lucha de las mujeres artistas por 
la reivindicación de sus derechos y deba-
te social contra el machismo, se ve incre-
mentada, por la denuncia de los grupos 
marginales y las minorías étnicas, so-
ciales, sexuales, religiosas, que pugnan 
por el reconocimiento, la injusticia social, 
la superación de la pobreza, y las mise-
rias del mundo. Liberar a la sociedad del 
desamparo mediante un accionar eman-
cipador sustentado en el arte. Esta lucha 
femenina de artistas, produce una crisis 
de la cultura masculina tradicional. Se da 
en paralelo con el agotamiento y enve-
jecimiento al que llegan las Vanguardias 
Históricas consideradas masculinas y la 
crisis irreversible del gran paradigma he-
gemónico de la ciencia.

Todo un proceso artístico del mun-
do femenino que posibilita el resurgir del 
nuevo arte de las mujeres. Se pregun-
ta entonces ¿Dónde está el arte de las 
grandes mujeres? La sensibilidad feme-
nina entró en debate, para establecer 
que no existe ninguna diferencia con el 
arte masculino. Se presenta un desafío 
frente al arte producido por los hombres, 
para ello, utilizan su propio cuerpo como 
denuncia, que les permite explorar su 
identidad y su inconsciente.

Todo un accionar creativo que im-
plicaba posturas críticas en cuestiones 
de sexo, política y poder en el mundo del 
arte. Es así como surge en la década de 
los 80 de finales del siglo XX el denomi-
nado Activismo Postmoderno16. Un mo-
vimiento artístico que plantea temas po-
líticos, étnicos y sexuales. Pugnan por la 
consecución de los derechos artísticos 
femeninos, y el cuestionamiento y crítica 
a la modernidad. Se plantea la estrategia 
en defensa de la naturaleza, la diversi-
dad, el valor y respeto por las minorías 
étnicas, la integración racial, la igualdad 
y la liberación sexual.

Son posturas artísticas humani-
zantes las del activismo postmoderno, 
que busca legitimar las expresiones de 
los grupos marginales. Plantean un ac-
tivismo social contra el modernismo por 
considerarlo masculino. Es una crítica 
feminista contra los poderes culturales 
vigentes, políticos, institucionales, eco-
nómicos y de información. Se denun-
cia el papel opresor del estado y de los 
aparatos represivos ideológicos, que 
se imponen en el individuo, la sociedad 
y la cultura. Se manifiesta un accionar 
antihistoricista que rechaza la visión li-
neal de la historia y el eurocentrismo. 
Todo para llegar a la conformación de 
un espacio sociohistórico, emancipador 
y liberador de las políticas hegemónicas 
del patriarcado.

16  Guasch, A. M. (1997). El arte en el siglo XX en sus exposiciones. 1945-1995. Ediciones del Serbal, p. 378: 
“La generación del postmodernismo activista o alternativo (…) acudió a la cultura y a la imaginería populares para 
enraizar la creación artística en las cuestiones más candentes de la sociedad (…): La integración raizal, el papel 
de las minorías, el consumismo, el síndrome de Inmunodeficiencia Adquirida –SIDA–, la defensa ética de lo social, 
la igualdad sexual, el feminismo, etc., actuando en cierta medida como agentes de cambio social”.
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Después de observar estos antece-
dentes históricos del arte femenino que 
indiscutiblemente ha influenciado en el 
desarrollo del arte de las mujeres produ-
cido en el Departamento de Nariño, se 
pudo ver en sus inicios con la primera 
exposición de mujeres realizada en Pas-
to en el año 2004 denominada Mujeres 
Nariñenses en las Artes Visuales. Créalo 
la Mujer de Nariño Crea. Es el despertar 
de una conciencia femenina en el arte 
regional. Se permitió el desarrollo de un 
movimiento creativo de mujeres que es-
tuvo a cargo de Elizabeth Garzón17. Con 
esta exposición se vislumbra la irrupción 
histórica de la creación femenina en San 
Juan de Pasto. Se produce una especie 
de asombro por lo inesperado de esta 
realización, como lo dice Mireya Uscá-
tegui es “una estética de las identidades 
rotas” para expresar el advenimiento de 
una nueva historia del arte nariñense. 
Es un tiempo en el que la mujer decide 
actuar y crear en grupo como una irrup-
ción histórica.

Dentro de las exposiciones reali-
zadas por las artistas nariñenses, como 
la denominada Mujeres Expuestas18, se 
vislumbra, de manera introductoria, un 
desafío a las posturas hegemónicas, uni-
laterales, patriarcales. Se ponen en tela 

de juicio las univocidades logocéntricas. 
Son pronunciamientos intuitivos de un 
importante número de mujeres, a pesar 
de no constituirse en un movimiento ar-
tístico activista feminista, se resalta que 
es un arte hecho por mujeres; no implica 
que esté orientado en un accionar po-
lítico o ideológico. Arte que permite co-
nocer a las más importantes creadoras 
del arte regional como: Alicia Viteri, Ma-
ría Moran, Libia Velásquez, Clara Cano, 
Martha Liz Martínez, Rocío Alvarado, 
Elizabeth Garzón, Martha Inagan, Juli 
Rosero, Ana Lucia Tumal, Cristal Morillo 
Enríquez, Isabel Cortez, Angela Achica-
noy, Andrea Chaves, Magali Salas, Leydi 
Rodríguez, entre otras.

De todas estas artistas, según sus 
características estéticas, se puede ob-
servar una diversidad de propuestas 
que en algunas se hace referencia a lo 
íntimo y la carga emocional, en otras, se 
presentan las nociones de identidad, la 
transgresión social e individual, los de-
rechos humanos, los juicios estéticos 
sobre el cuerpo, las nuevas subjetivi-
dades, la violencia intrafamiliar y temas 
relacionados contra el medio ambiente 
y la androginia. Y, por último, aquellas, 
contadas, que representan temas que 
tienen que ver específicamente con las 

17  Guasch, A. M. (1997). El arte en el siglo XX en sus exposiciones. 1945-1995. Ediciones del Serbal, p. 378: 
“La generación del postmodernismo activista o alternativo (…) acudió a la cultura y a la imaginería populares para 
enraizar la creación artística en las cuestiones más candentes de la sociedad (…): La integración raizal, el papel 
de las minorías, el consumismo, el síndrome de Inmunodeficiencia Adquirida –SIDA–, la defensa ética de lo social, 
la igualdad sexual, el feminismo, etc., actuando en cierta medida como agentes de cambio social”.
18  Rosero López, J. (2017) Exposición Colectiva de Arte Mujeres Expuestas, Auditorio Coomeva, San Juan de 
Pasto: “Exponernos (…) ante el otro nos lleva a explorar, indagar, cuestionar las diferentes realidades de las que 
se componen los imaginarios colectivos (…) Mujeres Expuestas, es un encuentro de muchas visiones y voces 
activas, muchas cotidianidades, éticas, existenciales, políticas, estéticas, económicas, sociales [orientadas en] una 
búsqueda continua de equidad desde la diferencia [que instaura] a la mujer como un ente educador y transforma-
dor de comunidades (…)”.
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problemáticas de género y sexualidad y 
que se pueden definir de manera parti-
cular en artistas feministas.

En los años 70 del siglo XX apa-
recen Alicia Viteri, María Morán, Libia 
Velásquez, Clara Cano. En los años 80, 
Martha Liz Martínez, Rocío Alvarado, 
Elizabeth Garzón. En los 90, una impor-
tante serie de artistas jóvenes, Martha 
Inagán, Juli Rosero, Ana Lucía Tumal, 
Cristal Morillo Enríquez, Isabel Cortez, 
Ángela Achicanoy, Andrea Chaves, Ma-
gali Salas, Leydi Rodríguez, entre otras.

Alicia Viteri, es una artista que es-
tablece su expresión entre el grabado 
y la pintura, la crítica y el dibujo digital. 
Desde niña dibujaba insectos. Participa 
en importantes bienales y muestras de 
arte nacional e internacional. Gana el pri-
mer premio en el XXX Salón Nacional de 
Artistas Colombianos. Su trabajo crea-
tivo se desarrolla en diferentes series: 
Insectos, Retratos de la Vida Cotidiana, 
Memorias, Manos, Mujeres, Carnavales, 
El Mural y Memoria Digital.

El inicio de sus procesos artísti-
cos se desarrolló con el surrealismo, 
influenciada por el mundo kafkiano, ex-
terioriza el inconsciente para represen-
tar una realidad invadida por el misterio, 
lo desconocido, siniestro y monstruoso 
que penetran en la materialidad de las 
cosas. Después de esta primera fase se 
adentra en el expresionismo, cargado de 
dinamismo, fuerza intelectual y visceral, 
de alto potencial crítico. Desenmascara 
la vida de los poderosos y soberanos, 
lo hipócrita, ostentoso y opulento de la 

existencia, la doble moral, el vacío espi-
ritual. Denuncia la miseria espiritual del 
poder patriarcal en el mundo. Por esto 
plantea una metamorfosis a la razón 
considerada como valor extremo de la 
modernidad y que se distingue como el 
poder máximo del patriarcado. Busca de 
esta manera acceder a otras verdades 
no ancladas en la visión machista del lo-
gocentrismo. Es el sentido crítico contra 
el racionalismo, el progreso, la civiliza-
ción y la indigencia del mundo social.

En la serie Mujeres, Alicia Viteri 
habla del mundo feminista, plantea su 
soledad metamorfoseada, ella misma 
es paisaje y territorio; se autorretrata a 
través de un dramatismo formal. Es el 
mundo de las mujeres, deformadas, vio-
lentadas, torturadas. Se interroga sobre 
el vacío espiritual y la cosificación ma-
terialista corrupta e impersonal de la 
modernidad, para expresar el drama fe-
menino con espíritu crítico. En Príncipe 
Próspero manifiesta el poder pervertido 
de los poderosos “machos”, la ruina mo-
ral, la antiética, el vacío democrático de 
las políticas latinoamericanas al servicio 
del poder masculino globalizante:

Un poder en ruinas que, sin embar-
go, extrae de sus propios escombros, su 
aliento, su pata de cabra, su juego se-
creto, el don de su supervivencia. (…). 
Discursos políticos, las charreteras, las 
botas y los visones confundidos con los 
gestos de los “machos”. La corte de los 
truhanes, los saltimbanquis, los zalame-
ros y los conspiradores llenando de sole-
dad la soledad del reinado19.

19 Ponce Ceballos, J. (1992). Diario Hoy, Quito, s.p.
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En esta fase de su producción ar-
tística feminista, como en la serie Mu-
jeres, formaliza rostros con bocas rojas 
pintadas al extremo, con amplios som-
breros de misterio, que dejan ver la in-
certidumbre e inestabilidad existencial 
del mundo de las mujeres. Es una de-
nuncia contestaría para expresar el hon-
do drama del ser femenino y la violenta-
ción de sus derechos.

María Morán, ha realizado numero-
sas exposiciones en Colombia y el Exte-
rior, así como ha desarrollado proyectos 
artísticos y académicos que le permiten 
compartir experiencias creativas con ar-
tistas de diferentes partes del mundo. 
Es directora de la Cooperativa de Artes 
Plásticas de Colombia. Compartió de 
manera creativa y reflexiva con la gene-
ración inquieta y rebelde de los años 70, 
heredera del mayo del 68 francés, que 
fue representante del desencanto de la 
juventud por el progreso y la moderni-
dad. Se relacionó con el Teatro Libre de 
Bogotá, donde conoce a un importante 
artista nacional del teatro, Humberto Do-
rado, su compañero sentimental.

María Morán, por un lado, extrae 
importantes principios estéticos del Arte 
Conceptual, como la conexión del arte 
con la vida y la comprensión del arte 
como lenguaje, y por otro, acoge los fuer-
tes potenciales espirituales influidos por 
su encuentro con el Dalái lama, que le 
permiten interconectar, esta experiencia 
espiritual con la producción de su obra, 
que se configura de principios milenarios 

humanizantes y la llevan a conformar 
una “ética estética”. Posibilita con ello la 
configuración de una sociedad compasi-
va, en la que se enfatice el amor infinito 
como modelo a seguir. Habitualmente 
busca promover el intento por conseguir 
la felicidad y erradicar los males y el su-
frimiento en el mundo.

Libia Velásquez, es una artista 
que no se puede incluir dentro los pro-
cesos creativos feministas, sino como la 
expresión válida de una mujer creativa, 
que se recrea a partir de sus vivencias 
dentro del entorno familiar. En su obra 
no se percibe un estudio sistemático de 
la condición femenina, o de expresar la 
lucha de las mujeres para liberarlas de 
cualquier forma de discriminación. Es la 
visión de la mujer dentro de los espacios 
de su intimidad, despojada de cualquier 
alusión a los caracteres de género frente 
a los discursos machistas dominantes.

En Libia Velásquez, los que se per-
cibe es una autenticidad expresiva res-
pecto de las relaciones sociales que se 
manifiestan en el contexto nariñense, 
respecto del rol pasivo de la mujer que 
reafirman la condición masculina. Artista 
que abre escenarios que evidencian la 
cotidianidad de la vida y sus experien-
cias íntimas. Es el sustento de un ac-
cionar creativo inmerso en la vida fami-
liar, en su mundo interior de inmersión 
en lo umbilical. Son imágenes como lo 
dice Bruno Mazzoldi,20 religiosas, cintas, 
cuerdas, y la serpiente que se desliza 
sigilosamente para atravesar símbolos 

20 Mazzoldi, B. (1992). Tres artistas nariñenses: Jorge White Patiño, Orlando Morillo Santacruz y Libia Velásquez. 
Centro Cultural Leopoldo López Álvarez.
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expuestos, como si se tratase del purga-
torio, el infierno o el paraíso, en la que se 
exalta una “fantasmagonia de pesadilla”.

Juli Rosero, egresada de la Facul-
tad de artes, ha participado en el desarro-
llo de procesos curatoriales y laboratorios 
de investigación-creación. Está dentro 
del grupo de arte femenino en Nariño. 
Plantea un arte comunitario, orientado al 
reconocimiento del territorio y el estable-
cimiento de valores respecto a la plurali-
dad y la complementariedad, la relación 
con el “otro”. Establece reflexiones sobre 
la presencia de la mujer en el arte, sin lle-
gar a considerarse por ello una activista 
feminista. Viabiliza su producción artística 
en procura de la conformación de un ban-
co de memoria del arte local.

Juli Rosero, en su obra somier21, 
manifiesta una postura feminista, en el 
sentido de establecer una especia de 
denuncia frente al estado de sufrimien-
to, dolor y frustración de la mujer en un 
entorno hostil y agresivo, que minimiza y 
denigra de su dignidad. Es la expresión 
del ser femenino agobiado, torturado, sin 
autonomía. En Somier, se percibe una 
antropología visual, que plantea la ex-
presión del cuerpo femenino destinado 
a cuestionar los roles de género que les 
ha impuesto a las mujeres la moral cató-
lica mediante el ocultamiento del cuerpo. 

Es una especie de grafía escultórica, en-
tendida como un signo gráfico femenino, 
orientado a cuestionar el patriarcado he-
gemonista y el catolicismo, vistos como 
los falsarios que implantaron el oscuro 
velo del encubrimiento de la corporali-
dad, hecho que la artista rechaza en for-
ma contestaría y rebelde.

Rosa Ángela Achicanoy, interpre-
ta el sentido ético22 en el manejo del ros-
tro, muestra un ejercicio de libertad ex-
presiva, orientada a la conformación de 
“otro humanismo!”, liberado de la mala 
conciencia anclada en el poder material 
del mundo. Utiliza el rostro para conse-
guir un tipo de relación con “el otro: el 
animal, planteado como una especie de 
“trascendencia espiritual”, que está por 
encima del propio yo. Se sacraliza la re-
lación ser humano-animal. Consolida la 
posibilidad de conformar otros mundos 
posibles, reconoce la alteridad y la com-
plementariedad múltiple de las especies 
en el planeta. Asume el ejercicio de liber-
tad, destinado al devenir de un nuevo hu-
manismo planetario, siempre en el com-
promiso con el otro: el animal.

Cristal Violeta Morillo Enríquez, 
obtuvo Tesis Laureada para optar el título 
de Maestría en Artes Visuales otorgado 
por la Facultad de Artes de la Universi-
dad de Nariño. En sus procesos plásticos 

21 AAVV. (2012). Imagen Regional 7. Banco de la República, Bogotá: “En la obra denominada Somier, la artis-
ta manifiesta una escena en siete momentos diferentes de un suceso aparentemente idéntico. Se trata de una 
escultura de pequeño formato en la cual identificamos claramente una forma femenina que se conecta con una 
estructura rectangular y que parece flotar en el espacio, permitiendo vislumbrar un sutil movimiento entre las siete 
diferentes instancias”.
22 Lévinas, E. (2000). Ética e infinito. Ed. Machado Libros, Madrid, p. 71: “Yo me pregunto si se puede hablar de 
una mirada dirigida hacia el rostro, pues la mirada es conocimiento, percepción. Yo pienso más bien que el acceso 
al rostro es, de entrada, ético”.
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plantea lo andrógino23 como una amplia-
ción de las fronteras de la sexualidad 
para constituirlo como “elemento estéti-
co transgresor” y catalogarlo como im-
perativo de diferencia entre el hombre o 
mujer y respecto de la oposición mascu-
lino - femenino. Intenta la superación de 
las diferencias sexuales y se rompen los 
roles de género para pensar en la cons-
trucción de un “nuevo sujeto”.

Su obra se convierte en un accio-
nar creativo emancipador en el intento 
de redimir a la sociedad de sus males-
tares. Es el propósito por construir un 
nuevo discurso social que le permita a 
la mujer liberarse de los imperativos de 
la modernidad burguesa y de la hipo-
cresía político social del patriarcado. El 
“Mito de lo Andrógino”  alude a un ser 
de forma redonda que hace referencia 
el círculo como símbolo de perfección 
de la armonía universal. Zeus, rompe 
esa armonía al dividir el círculo y con 
ello instaurar la imperfección y lo inaca-
bado como es el mundo que conoce-
mos. Mito que le sirve para cuestionar 
la modernidad.

En Cristal Violeta se configura la 
“Mujer sujeto” para establecer una clara 
conciencia de subjetividad, por ello se 
apropia de las implicaciones de géne-
ro y los temas relacionados con la dis-
criminación, el maltrato femenino y la 
exclusión. A menudo propone la visuali-
zación del cuerpo femenino como estra-
tegia de denuncia contra la institución 
patriarcal establecida.

Isabel Cortez, con su obra Próte-
sis, establece una producción simbóli-
ca en tres campos: el artista, la víctima 
y el victimario. Es un proceso creativo 
que permite la convergencia del dolor, el 
miedo y la estética. El espectador per-
cibe la sensación de peligro, le permite 
navegar, transitar entre el horror y el do-
lor; penetra entre la pólvora y la prótesis.

Isabel Cortez actúa creativamente 
dentro del contenido de las estéticas con-
temporáneas del disenso y la relacional24, 
es una manifestación artística de alto im-
pacto político-ideológico. En su obra es-
tablece una relación público-objeto en la 
que enaltece la percepción estética activa 

23 Quintero, J. C. (2019). La hoja de mar (:) Efecto archipiélago. Revista Cuadernos de literatura, Vol. 23(45), 
Pontificia Universidad Javeriana, Bogotá. D.C., p. 147:”(…) [Lo andrógino de] un sujeto al que se diagnostica como 
incompleto, dañado, alienado, traumatizado, carente de consciencia por resultado de procesos históricos como 
la colonización, el capitalismo y el neoliberalismo. No obstante, se presume que, por motivo de una ley dialéctica, 
este mismo sujeto limitado por la subalternidad posee la potencia universal de redimir a la sociedad entera. Tal 
sujeto [andrógino] es así el actor político ideal a ser interpelado y movilizado por el discurso liberador del poder 
descolonizador para servirle en la implantación de la hegemonía de la élite dirigente y su cohorte de caudillos 
liberadores”.
24 Morillo Santacruz, O. (2021). Historia Crítica del Arte en Nariño. Ed. Universidad de Nariño, San Juan de Pasto, 
p. 481: “La obra de Isabel Cortez no solo se puede definir dentro de las estéticas contemporáneas relacionales y 
del disenso, sino, además, se adentra en las estéticas del aparecer, por cuanto aproxima al espectador a potenciar 
el sentido de la percepción estética, en la medida en que pone a disposición objetos artísticos no convencionales 
y de alto poder de impacto político-ideológico. Se comprende que la percepción estética puede surgir en cualquier 
lugar y momento de forma espontánea y sincera. Si a la retina llega un objeto como el dispositivo de muerte y 
destrucción, al penetrar en la conciencia y mediante la reflexión y posterior contextualización, se convierte en obra 
de arte”.
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del espectador de manera espontánea 
y sincera. La imagen penetra en su con-
ciencia para que a través de la interpreta-
ción y la reflexión contextualizada posibili-
ta la creación de imaginarios sociales que 
generan procesos creativos comunitarios.

En Isabel Cortez, la obra de arte se 
constituye en una forma de conocimien-
to, a partir de la reflexión fenomenológi-
ca le permiten romper con la visión me-
canicista de la estética clásica, que limita 
la compresión de la realidad y hace del 
objeto artístico un elemento de contem-
plación y no de participación. De ahí que 
la estética producida por Isabel Cortez 
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posibilita un accionar visual performativo 
que lleva a generar la emancipación del 
espectador liberado de la dogmática per-
ceptiva convencional.

Con la presentación de estas im-
portantes artistas referenciadas como las 
pioneras del arte femenino en Nariño y 
a partir de la presentación de los ante-
cedentes históricos del arte producido 
por las mujeres y el reconocimiento de 
su accionar activista, se generan nuevos 
destinos en la conformación de una nue-
va estética que posibilita la emancipación 
de la mujer y que rompe con el poder he-
gemónico del patriarcado en el mundo.
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Artículo científico

Música y Género: El Papel de la Mujer Mexicana en la Práctica Musical
en el Bajío Porfiriano

Resumen

El siglo XIX mexicano es similar al 
de otras realidades latinoamericanas en 
lo que respecta al predominio del varón 
con relación a la mujer en su actuar co-
tidiano en diversas actividades sociales, 
económicas y culturales. Esto es lo que 
la historiografía ha visibilizado hasta 
ahora. No obstante, estudios recientes 
desde la óptica de género revelan una 
realidad distinta. Por lo tanto, el propó-
sito de la ponencia que se presenta a 
continuación es explorar la importan-
te función social y cultural de la mujer 
mexicana en el ámbito musical, tenien-
do como objeto de estudio la región 
del Bajío en la época porfiriana (1876-
1911). En particular, se busca averiguar 
la incursión de la mujer en la educación 
musical, su contribución a la formación 
de la juventud, su papel en la actuación 
pública mediante grupos musicales ad 
hoc y su destacado desempeño en con-
ciertos privados y sociales, de alta rele-
vancia cultural.

Palabras clave: música, mujer, 
género, educación musical

Abstract

The studies about music and wo-
men in Mexico during XIX century, it´s 
does not clear about their role in the 
music life in that society. Therefore, the 
object of this article it`s the study of the 
role of the women in the music into the 
Bajío region during the Porfirian period 
(1867-1911). Mi intention is to explain 
three topics: a) the music education; b) 
the family parties: c) the public parties. 
In those points the women have been 
important protagonist about the music 
Mexican culture.

Key Words: music, women, 
genre, musical education
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Introducción

Afortunadamente, en las últimas 
dos décadas, en México han proliferado 
los estudios sobre la música, los músi-
cos y las músicas mexicanas. En ese 
tiempo se ha dado cuenta de espacios 
de instrucción musical, de conjuntos y 
sus ejecuciones artísticas, de comercio 
de instrumentos y música impresa, de 
actuación y también de desmanes oca-
sionados por los excesos en las fies-
tas, principalmente por el consumo de 
alcohol. Ahora bien, varias de las pes-
quisas y análisis de quienes presentan 
este trabajo se han centrado geográfi-
camente en torno a varias ciudades de 
una región reconocida como Bajío, en 
el centro de México, incluyendo en ella 
dos entidades del país: Michoacán y 
Guanajuato. Y aunque se ha empleado 
un espacio para indagar el México mu-
sical contemporáneo, y en ocasiones la 
música en el período virreinal (Vid. Mer-
cado, 2011, 2017a, 2017b, 2021), se ha 
explorado con especial atención el siglo 
XIX, siendo la razón principal porque se 
considera que, después de lograda la In-
dependencia y especialmente durante el 
período conocido como porfiriato (1876-
1911), las formas festivas que conforma-
ron el Ser nacional se consolidaron, dan-
do origen al México cultural actual. Esto 
se evidencia, por ejemplo, si se tiene en 
cuenta que el modelo de festejo de pue-
blos y barrios en las ciudades actuales 
sigue, en esencia, el mismo formato que 
ocurría en la época objeto de este estu-
dio (Cfr. Mercado, 2009 y 2017c; Mene-
ses, 2015, 2016 y 2020).

A lo largo de dos décadas, la his-
toriografía sobre el tema ha descubierto 

fuentes importantes para la investiga-
ción de la música, incluyendo documen-
tos de archivo, de la revisión y análisis 
de la prensa decimonónica, del escruti-
nio de revistas literarias y musicales, y 
de la investigación de leyes y reglamen-
tos relacionados con la práctica musical. 
Esto, por supuesto, sin olvidar la lectura 
de la historiografía especializada, lo que 
ha permitido identificar la participación 
de la mujer en el desarrollo musical de 
ciudades importantes de la región, como 
Morelia, Guanajuato y León. Al respecto, 
podemos afirmar, desde este inicio, que 
la mujer fue una pieza clave en el desa-
rrollo musical, ya que se integró en los 
diversos escenarios musicales y cultu-
rales, ya fuese como profesora tanto en 
instituciones públicas como privadas, o 
como jurado en las cotidianas y amplia-
mente difundidas entregas de premios a 
los mejores alumnos de escuelas oficia-
les. Es posible ubicarla como ejecutante, 
no solo en celebraciones privadas, co-
munes durante el porfiriato y que se lle-
vaban a cabo en las casonas de familias 
adineradas, sino también en celebra-
ciones públicas, teatros y eventos de la 
ciudad. En estos contextos, expresaban 
su sentir musical de manera individual, 
que es el aspecto más documentado de 
lo poco que se ha investigado, o forman-
do parte de un conjunto musical como se 
verá en su momento.

Es importante señalar que las 
fuentes consultadas se refieren a las 
mujeres que pertenecían a los sectores 
de poder y a aquellas que pertenecían 
a la naciente clase media mexicana, sin 
que ello demerite la mirada a ese bello 
siglo XIX. En consecuencia, es necesa-
rio afirmar que la mujer tuvo limitantes 
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propias de su género, debido a la posi-
ción subalterna que les imponía el con-
texto en comparación con los hombres. 
Esto era evidente en la música, ya que 
no se les permitía ejecutar instrumen-
tos considerados “brillantes y heroicos”, 
como la trompeta (Vid. Arban, 1990), 
sino que se les alentaba a tocar aque-
llos que se consideraban adecuados 
para “el bello sexo”25, como el piano, el 
violín, la guitarra o la voz. Es por esta 
razón que no se sabe de mujeres trom-
petistas, trombonistas ni intérpretes de 
instrumentos de aliento-metal durante 
el siglo XIX. No obstante, a partir de 
la década de 1880, con el auge de las 
llamadas orquestas típicas, tenemos 
noticias de mujeres que tocaban instru-
mentos como el arpa, la flauta, el bajo 
sexto, el salterio, el violoncello, la viola 
y el bandolón, según ha documentado 
la extraordinaria investigadora zacate-
cana Sonia Medrano (2021).

De todos modos, la historiografía 
sobre la música, los músicos y las mú-
sicas femeninas sigue siendo limitada. 
Por lo tanto, el objetivo principal de este 
trabajo es el estudio del importante pa-
pel de la mujer en la música, centrándo-
nos en tres aspectos que consideramos 
fundamentales: su labor crucial en la 
educación musical, la ejecución musical 
privada, es decir, en familia, y la fiesta 
pública. Como se refería antes, la región 
objeto de estudio son algunas ciudades 
política y culturalmente importantes en la 
región del Bajío. A lo largo del trabajo, 
se darán ejemplos del devenir femenino 

en la música en Morelia, Guanajuato y 
León, principalmente, durante el período 
de gobierno de Porfirio Díaz.

Dicho esto, se expone un docu-
mento en dos partes. En la primera se 
ofrece un contexto breve y específico, de 
algunos ejemplos de la posición histórica 
otorgada a las mujeres en la historiogra-
fía de la música en México. Luego, se 
realizará un estudio hermenéutico ba-
sado en fuentes primarias, sobre todo 
hemerográficas, con relación al papel de 
las mujeres en los aspectos menciona-
dos: como educadora y ejecutante.

En última instancia, el objetivo es 
mirar el México musical en su dimensión 
dual, desde una perspectiva que permi-
ta reconocer el protagonismo femenino 
en el arte de la música y no verla como 
simple espectadora, sino como la agente 
social y cultural que fue en realidad.

1. La Mujer en la Historiografía 
Musical Mexicana

En 1917, la inquieta musicóloga 
mexicana Alba Herrera y Ogazón publi-
có El arte musical en México. El traba-
jo significó el primer intento del siglo XX 
por describir la semblanza de la música 
hecha en el territorio, aunque se centra, 
principalmente, en el devenir del históri-
co Conservatorio Nacional. Los estudios 
que paulatinamente se publicaron años 
siguientes (Cfr. Campos, 1928; Galindo, 
1933; Saldívar, 1934; Mayer-Serra, 1996; 

25 Así reza el título de Euterpe, una revista musical publicada entre 1892 y 1894 en la ciudad de Morelia, Michoa-
cán. Para referencia de esta publicación, recomiendo el artículo que publiqué en 2015 en Trans. Revista transcul-
tural de música
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Stevenson, 1952; Baqueiro, 1964; Orta, 
1970; Estrada, 1984; Tapia, 1991) apor-
taron datos fundamentales sobre institu-
ciones musicales, artistas y agrupacio-
nes, instrumentos y música impresa. Con 
estos estudios se construyó un devenir 
del amplio contexto nacional de la fies-
ta pública y privada. Aunque esta histo-
riografía fue centralista, ya que se con-
centró en la Ciudad de México, permitió 
conocer a músicos, músicas y aspectos 
singulares del arte, no solo de la músi-
ca de concierto o de aquella denominada 
nacionalista, sino también en la músi-
ca de la tradición popular, donde reside 
parte importante de la música mexicana 
(Vid. Mendoza, 1956; Moreno, 1979).

No obstante, en todos estos casos, 
la historia construida no permite vislum-
brar el papel de la mujer en la música. 
Esto se debe a que la abundante infor-
mación presentada se centra en el pro-
tagonismo de músicos varones. Aunque 
hay honrosas excepciones donde se 
citan a algunas cantantes, pianistas o 
violinistas, en realidad, la historiografía 
musical del siglo XX es predominante-
mente masculina, y cuando se cita a 
la mujer, a menudo se le asume como 
mera espectadora o simplemente se 
omite su participación.

El panorama dio un giro importante 
en 1958 con la publicación de La mujer 
mexicana en la música, de la profeso-
ra Esperanza Pulido. La metodología 
de dicho estudio es interesante, pues 
se examinan los espacios de formación 
musical y la manera en que varias mu-
jeres trascendieron los límites del país, 
haciendo estudios en el extranjero y 
triunfando en sitios considerados cuna 

de las mayores expresiones musicales, 
como Francia, Italia y España. Antes 
del trabajo de Pulido, ya se tenía cono-
cimiento de algunas músicas destaca-
das, como la mazatleca Ángela Peralta 
(1845-1881), ampliamente reconocida 
como el ruiseñor mexicano, la duran-
guense Fanny Anitúa (1887-1968), o 
la inolvidable profesora Antonia Ochoa 
(1868-1936), conocida en el país como 
la Patti mexicana debido a su excelente 
voz y habilidades musicales, compara-
bles a las de la afamada cantante espa-
ñola Adelina Patti. Sin embargo, hasta 
ese momento no se había realizado un 
recuento compendioso y completo de 
cantantes, instrumentistas y composito-
ras, ni se había explorado su compleja 
evolución musical en un mundo domina-
do por hombres. Además, no se habían 
mencionado mujeres más allá de las ya 
conocidas Peralta, Anitúa u Ochoa.

La profesora Pulido marcó un gran 
inicio, y a pesar del interés que despertó, 
ha sido en el siglo actual cuando nueva-
mente ha surgido el interés por el estu-
dio del arte de Euterpe y la música fe-
menina. En las últimas dos décadas, no 
solo se han publicado trabajos sobre la 
música y la mujer en el México contem-
poráneo (Vid. Meierovich, 2001; Bitrán, 
2022), sino que también en publicacio-
nes más o menos recientes se aborda 
de forma directa la participación de las 
mujeres en la música del siglo XIX, ad-
virtiendo la omisión que la historiografía 
ha hecho del tema y resaltando el papel 
importante de las mujeres en la ense-
ñanza y la ejecución (Bitrán, 2013). En 
otros casos, incluso, se les posiciona 
justo, como se percibe en las fuentes del 
siglo XIX, prácticamente al mismo nivel 
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que los músicos varones, participando 
en óperas, zarzuelas y diversos progra-
mas musicales. Esto ha llevado a una re-
valorización de la mujer como un agente 
cultural indispensable en la República 
musical mexicana (Hammeken, 2018). 
Además, se han publicado libros comple-
tos sobre instituciones musicales, como 
el caso de la Academia de Niñas de Mo-
relia, que fue abordado por Oresta López 
en 2016. También se destaca el extraor-
dinario y revelador estudio sobre las or-
questas típicas de señoritas, publicado 
de manera acertada por la mencionada 
Sonia Medrano en 2021. En ese mismo 
año, el musicólogo Fernando Carrasco 
Velázquez publicó: 48 mujeres en la mú-
sica mexicana del siglo XIX. Antología de 
partituras, retratos, esbozos biográficos 
y otros documentos, que, sin duda, apor-
ta datos al entendimiento, sobre todo, de 
la composición musical femenina.

Al final del día, a pesar de la diver-
sidad de estudios, aún se desconocen 
elementos del importante papel que la 
mujer jugó en el amplio contexto mu-
sical decimonónico, sobre todo en lo 
ocurrido en las regiones del país. Por 
lo tanto, a continuación, se realizará un 
recuento hemerográfico de algunas no-
tas que se consideran significativas, re-
sultado de años de investigación en el 
Bajío porfiriano. Este recuento propor-
cionará una breve visión de la variada y 
significativa labor femenina en la repú-
blica musical mexicana.

2. La Mujer y la Música en el 
Bajío Porfiriano

Aunque los autores de este tra-
bajo reconocen que este es el primer 

acercamiento formal sobre la temática, 
previamente ha habido diversas aproxi-
maciones en relación con la cultura y los 
espacios culturales, la cultura musical y 
la mujer. Por lo tanto, en las siguientes 
páginas se abordarán los tres aspectos 
previamente mencionados: la tarea de 
las profesoras en su intención por for-
mar en música, principalmente a otras 
mujeres, la ejecución musical en la fami-
lia y, finalmente, se darán ejemplos de la 
participación de la mujer en festividades 
públicas, donde desempeñaron un papel 
destacado en celebraciones de impor-
tancia colectiva.

2.1 La Educación Musical

Sin duda, el régimen de Porfirio 
Díaz, además de impulsar el crecimiento 
económico y la modernización, promo-
vió la educación como eje fundamental 
de desarrollo. El analfabetismo era tan 
alto que la enseñanza de primeras le-
tras fue prioritaria en gran parte del terri-
torio. Además, se impulsaron proyectos 
para incentivar la formación tecnológica, 
que se llevaba a cabo en las populares 
escuelas de artes y oficios. Así mismo 
se consolidaron planes para fomentar 
la creación de escuelas y colegios en 
diversas entidades, aprovechando las 
antiguas estructuras del otrora gobier-
no virreinal. Algunas de estas institu-
ciones se convertirían paulatinamente 
en universidades en el siglo XX, como 
el Colegio del Estado de Guanajuato y 
el Colegio de San Nicolás de Hidalgo, 
que posteriormente darían origen a la 
Universidad de Guanajuato y la Univer-
sidad Michoacana de San Nicolás de Hi-
dalgo, respectivamente.
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En el proceso educativo decimonó-
nico se fortaleció la idea del control Esta-
do en la educación, promoviendo el prin-
cipio de enseñanza libre para hombres y 
mujeres. Se dispuso una educación in-
tegral en la que actividades como la mú-
sica eran elementales para garantizar el 
desarrollo del individuo en todos los sen-
tidos (Vid. Solana et al., 2010, pp. 19-21 
y 35-37). Esto explica la proliferación de 
la práctica de la música en las escuelas 
públicas de primeras letras, en las es-
cuelas normales, colegios y escuelas de 
artes, junto con otras disciplinas como el 
dibujo y el teatro, que también se promo-
vieron con bastante regularidad.

En cuanto a proyectos musicales 
específicos en la Ciudad de México, se 
destaca la iniciativa impulsada por José 
Mariano Elízaga desde 1825 (Cfr. Za-
vala, 2020). Otro proyecto relevante fue 
la denominada Escuela Mexicana de 
Música, en cuya dirección figuraron los 
maestros Agustín Caballero y Joaquín 
Beristaín en 1838. Un año después, sur-
gió la Academia de Música de la Gran 
Sociedad Filarmónica de México. Poste-
riormente, en 1865, se estableció la So-
ciedad Filarmónica Mexicana, de la cual 
se derivaría el Conservatorio Nacional 
de Música. (Zanolli, 2017, pp. 58-80)

Lo interesante de estas referencias 
es la participación de la mujer en el pro-
ceso de enseñanza de la música. Como 
señaló la profesora Esperanza Pulido 
(1958), no pocas damas asistieron a las 
clases de Elízaga o de Caballero, y algu-
nas hicieron lo propio en el Conservato-
rio Nacional de Música (p. 34).

Con relación a la región objeto de 
estudio, el ramo educativo fue atendido 

siguiendo las directrices del centro. En la 
Memoria de Gobierno de 1880 del Esta-
do de Guanajuato, se decía:

No puede aspirar a ser feliz el pue-
blo que carece de los conocimientos ne-
cesarios para dirigir bien su conducta. La 
ignorancia engendra el vicio y la degra-
dación, y como natural e inevitable con-
secuencia la corrupción, la escasa virtud 
y la miseria.

Esta postura era común en el dis-
curso porfiriano en el Bajío, y las prue-
bas indican que estas palabras se ma-
terializaron en la práctica. En Morelia, 
Michoacán, por ejemplo, en 1886, la 
Academia de Niñas inició sus activida-
des como una institución de educación 
media en la que la música se cultivó de 
manera destacada. De esta institución 
surgieron verdaderas profesoras de 
primeras letras que posteriormente se 
incorporaron al sistema educativo na-
cional. Estas mujeres también se con-
virtieron en docentes que enseñaban 
piano, violín o guitarra, contribuyendo 
a la difusión de la música junto con la 
lectura y la escritura. De hecho, dicho 
proyecto fue uno de los más apoyados 
y difundidos por el gobierno porfirista 
michoacano, al grado de becar a niñas 
del interior del estado para que hicieran 
estudios en dicha escuela. Era de gran 
interés que, al terminar su formación, re-
gresaran a sus lugares de origen para 
enseñar, entre otras cosas, la música 
(Vid. Mercado, 2015). El auge social y 
el impacto cultural de la academia fue-
ron tan significativos que la institución 
tenía una destacada representación en 
las festividades de Morelia a través de 
una estudiantina formada por al menos 
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treinta jóvenes que tocaban mandolinas, 
guitarras, violines y bandurrias en múlti-
ples celebraciones urbanas a lo largo de 
sus años de funcionamiento26.

Aunque en Guanajuato no se es-
tableció una escuela similar al proyecto 
moreliano, hubo varios espacios de ins-
trucción musical, tanto por parte de insti-
tuciones públicas como privadas. Ya en 
1873, en localidades como Salamanca, 
San José Iturbide y Dolores, existían es-
cuelas para “adultos y señoras” donde 
se impartían clases de música como una 
actividad complementaria. En la ciudad 
de Guanajuato, en 1878, funcionaba una 
escuela normal para señoritas donde se 
instruía en el arte de Euterpe. Durante el 
auge porfiriano, en las escuelas norma-
les de varias ciudades, verbigracia León 
o Celaya, se cultivaba la música como 
una materia necesaria en la formación 
de las futuras profesoras.

A todo esto, resulta interesante 
que, salvo los estudios realizados en el 
Conservatorio Nacional de Música, la 
instrucción musical proporcionada en las 
escuelas de artes, colegios, academias 
de bellas artes, normales de educado-
ras, institutos, sociedades filarmónicas 
y literarias, o en academias particulares, 
se consideraba una materia accesoria y 
complementaria. En otras palabras, el 
arte se enseñaba con el propósito de “cul-
tivar” el espíritu y no para fomentar una 
actividad profesional; más bien, se con-
cebía como un pasatiempo. No obstante, 

la puesta en escena de óperas de reco-
nocidos compositores europeos, la pro-
gramación de sinfonías y otras formas y 
géneros de difícil ejecución en conciertos, 
audiciones y serenatas refleja un México 
musical diverso y bien acondicionado a 
sus necesidades musicales, en particu-
lar, destinado a favorecer el disfrute de lo 
que entonces se denominaba alta cultu-
ra. Esto no significa que no se cultivara la 
música popular, todo lo contrario, pero la 
educación proporcionada en las escue-
las públicas y academias privadas remite 
a la tradición de concierto europea, una 
tradición muy bien aprendida por las mu-
jeres mexicanas.

Además de la enseñanza mencio-
nada en las instituciones oficiales, exis-
tían espacios privados donde el arte se 
enseñaba con plena corrección y orden. 
En 1870, la señora María González de 
Silva, junto con la señorita Carmen Gar-
cía Granados y el profesor Jesús Pérez 
de Lerín, impartían clases de piano y 
canto exclusivamente a niñas y señori-
tas morelianas en una escuela que acer-
tadamente denominaron Santa Cecilia 
(Torres, 1900, pp. 185-186). Según una 
nota publicada en El Progresista el 23 de 
noviembre de 1876, dicha escuela aún 
funcionaba para ese año. Más adelan-
te, un inquieto músico abrió una escue-
la para “ambos sexos” en Morelia, que 
recibió amplia difusión en la prensa y el 
reconocimiento de la intelectualidad de 
la ciudad. La escuela se destacaba por 
cultivar la música de tal manera que los 

26   En una nota publicada el 7 de febrero de 1902 en La Libertad, periódico moreliano, se citan nombres y ape-
llidos de las niñas de la academia que formaban parte de la estudiantina, y se detallan las secciones que estaba 
compuesta, una información que permite conocer a aquellas jóvenes, mismas que aparecen en otras noticias 
relativas a conciertos y audiciones musicales.
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alumnos que asistían a ella formaban 
parte de las fiestas morelianas de ma-
yor importancia. En la década de 1890, el 
profesor Francisco de P. Lemus contaba 
con una matrícula de al menos cuarenta 
señoritas y treinta y ocho varones, quie-
nes en cada oportunidad de festejo social 
demostraban el arte aprendido (Torres, 
1915, pp. 22-25). En 1898, la profesora 
María del Río fundó una academia de 
canto y piano en una calle céntrica de 
Morelia. Al igual que en los espacios pre-
viamente mencionados, las clases se da-
ban por las tardes, usualmente después 
de las seis, para permitir que las jóvenes 
atendieran sus responsabilidades matu-
tinas habituales (Mercado, 2015, p. 47).

Estas no fueron las únicas acade-
mias en Morelia que daban clases de 
música, pero representan espacios de-
dicados a la enseñanza del arte a mu-
jeres. Además, a través de los directo-
res de estas escuelas, se favorecía la 
presentación de ejecutantes que visita-
ban la ciudad con cierta regularidad. Un 
ejemplo de esto ocurrió en diciembre de 
1896, cuando en La Libertad se desta-
có la visita a Morelia de la señora Josefa 
Reynoso, viuda de López, quien, “en la 
opinión de los inteligentes del arte”, era 
una pianista extraordinaria. Aprovechó 
su estancia para mostrar sus dotes artís-
ticos y exponer su depurada técnica con 
los estudiantes.

Noticias como estas son comunes 
en las fuentes decimonónicas, donde se 
puede encontrar una notable presencia 
de mujeres que ejercían la profesión do-
cente, pero en la música. En una nota 
publicada el 29 de octubre de 1893 en 
el periódico leonés El Pueblo Católico, 

se informa sobre la apertura de un es-
pacio de enseñanza musical para niñas 
y señoritas, dirigido por la joven profe-
sora María Guadalupe Rico, de quien se 
dice: “... posee buenos conocimientos, 
corrección y buen estilo en su manera de 
tocar”. En otra nota similar, fechada el 2 
de enero de 1898 en el mismo periódico, 
se da cuenta de la apertura de una aca-
demia de música dentro del Colegio del 
Sagrado Corazón de Jesús de León. La 
particularidad de esta academia era que 
ofrecía clases de piano y canto superior 
exclusivamente para niñas, y estaba diri-
gida por Dorotea Hagelstein, “profesora 
del Conservatorio Nacional de Música”. 
Además de estas, existen otras notas si-
milares, como la publicada en La Opinión 
Libre el 22 de septiembre de 1901, que 
se refiere a las clases temporales ofre-
cidas en el Hotel Concordia de la ciudad 
por la pianista Alvida de Jensen, egresa-
da de los conservatorios de música rea-
les de Berlín y Dinamarca.

Estas breves referencias son solo 
ejemplos de las múltiples vivencias musi-
cales que se han documentado en fuen-
tes primarias, principalmente en notas 
de periódicos, que sirvieron como medio 
de difusión de planes gubernamenta-
les, iniciativas económicas y, al mismo 
tiempo, como transmisores de la vida 
cultural mexicana. A través de estos re-
gistros, es posible rastrear la historia de 
mujeres notables que, aunque no tuvie-
ron la proyección internacional de Peral-
ta o Anitúa, tuvieron un papel relevante 
en la sociedad a que pertenecieron. Un 
caso particular ocurrió el 15 de octubre 
de 1911, cuando el semanario El Hijo del 
Pueblo, impreso en Guanajuato, publicó 
una nota que anunciaba la presentación 
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de “Una artista guanajuatense” de ape-
llido García. La nota mencionaba que 
dicha señorita visitaba su ciudad natal 
para demostrar sus adelantos musica-
les, ya que en ese momento estudiaba 
con una beca del gobierno mexicano en 
el Conservatorio Nacional de Música.

Datos como este demuestran lo le-
jos que estamos de conocer en profun-
didad el papel de la mujer como agente 
cultural, pues la idea tradicional es que 
su posición en la sociedad decimonóni-
ca era de ama de casa. Por el contrario, 
la documentación nos demuestra que, 
aunque pudo estar en labores domésti-
cas, las damas mexicanas se esforza-
ban de forma individual, insertándose en 
espacios otrora exclusivos para varones, 
no solo en las academias y escuelas de 
música, sino en la vida cotidiana según 
veremos a continuación.

2.2 La Ejecución en Familia

El hogar era un espacio significati-
vo y cómodo para las mujeres, y en ese 
entorno, dominaban la esfera musical. 
Al respecto, hay infinidad de testimonios 
que remiten a las tertulias familiares, las 
veladas literarias y musicales, y las reu-
niones en familia eran eventos comunes 
donde se hacía música. En la Gacetilla 
de los periódicos de la época, solían pu-
blicarse detalles de la vida privada de 
las familias de abolengo, evidenciando 
su linaje y superioridad social mediante 
sus prácticas artísticas, como la litera-
tura y la música.  Para el investigador, 
las amplias y detalladas reseñas de las 
reuniones familiares en las casonas por-
firianas, copiosamente publicadas en 

prensa y en revistas culturales, resulta 
fundamental, en lo que nos ocupa, para 
entender la relación entre la música y 
esas manifestaciones de clase, pues ello 
permitía, entre otras cosas, justificar en 
medida importante, la educación de la 
mujer. En este contexto, la educación de 
la mujer se justificaba en gran medida, 
ya que algunas mujeres aprendían a to-
car un instrumento como un pasatiempo, 
o quizás por esnobismo de los padres 
que deseaban que sus hijas afirmaran 
su posición social al ejecutar música eu-
ropea. Para los mexicanos del siglo XIX, 
los países europeos eran modelos polí-
ticos, económicos y culturales a seguir.

Como quiera, la arraigada costum-
bre en el porfiriato de reunirse en familia 
para recitar un poema y alternar con una 
pieza musical permitió a las mujeres, ya 
fuera en escuelas públicas o de acade-
mias privadas, expresar su intelecto mu-
sical. En una de esas noticias, publicada 
en un maravilloso y didáctico libro, de 
quien fuera por muchos años cronista de 
la ciudad de Morelia, se hace referencia 
a una tertulia familiar llevada a cabo el 
24 de febrero de 1877 en la casa de un 
destacado moreliano llamado Francisco 
Monge (Tavera, 2002, p. 34). La velada 
es significativa, no solo por la participa-
ción de jóvenes músicas, sino también 
por la intervención de distinguidos músi-
cos morelianos que, además, eran pro-
fesores en escuelas públicas locales. 
Es el caso del extraordinario y afamado 
filarmónico Ramón Martínez Avilés, así 
como el no menos conocido maestro 
Trinidad Lemus. Acompañados por el 
poeta y destacado político Gabino Ortiz, 
esta tarde ejecutaron música de corte 
europeo, como era costumbre, aunque 
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también incluyeron piezas de composi-
tores mexicanos, destacando a Melesio 
Morales, el autor de Ildegonda, la céle-
bre ópera que triunfó en Italia durante 
el período de la intervención francesa 
(1862-1867). Lo que nos importa al pun-
tualizar de esta nota es la participación 
de una joven llamada Angelita Lemus al 
piano de la señora de la casa y anfitrio-
na, Luisa Monge, la esposa del abogado 
Ortiz, y cuatro jóvenes músicas, dos de 
ellas alumnas de la academia de niñas. 
También participó una niña llamada Ma-
ría Gutiérrez, lo que demuestra la impor-
tancia otorgada a la música en el seno 
familiar y el interés para que se expre-
sara un arte que se concebía como ideal 
para formar el espíritu.

Hay varios ejemplos de ese espa-
cio familiar convertido en una sala de 
concierto. El 27 de junio de 1889, en El 
Observador, se publicó una interesante 
nota sobre una velada musical ofrecida 
por un vecino distinguido de la ciudad 
de Guanajuato llamado Francisco Mon-
tenegro. Lo interesante del evento fue la 
magnitud de la participación femenina. 
Además de la ejecución al piano de la 
joven Enriqueta, la “simpática” Clotilde 
tocó el violín, y una estudiantina com-
pleta deleitó a los presentes con varias 
piezas. Algo similar ocurrió en Morelia. 
De acuerdo con una nota publicada en 
La Libertad el 1 de septiembre de 1894, 
una “fiesta privada” se llevó a cabo en 
una casona del centro de la ciudad, en 
ocasión del onomástico de la señora 
Ramona Ortiz. En aquella oportunidad, 
una orquesta ejecutó la obertura El Bar-
bero de Sevilla de Rossini. Luego, si-
guió la zarzuela a cuatro manos en el 
piano, a cargo de dos damas, madre e 

hija, quienes también interpretaron moti-
vos musicales sobre temas de El Trova-
dor. Finalmente, estas mismas mujeres, 
ahora acompañadas por otras dos más, 
terminaron la velada con una fantasía 
sobre temas de Fausto, esta vez a ocho 
manos en el piano.

Ejemplos como este abundan en la 
documentación de la época y muestran 
una sociedad en la que hacer música se 
consideraba una marca de civilización. 
En esa época, cada oportunidad era pro-
picia para demostrar el talento, como lo 
hicieron diez jóvenes mujeres que par-
ticiparon en una “charada” en León, en 
honor del Lic. Francisco Cortés. Según 
la reseña publicada en La Opinión Libre 
del 6 de abril de 1902, aquellas damas 
ejecutaron varias piezas, destacando 
dos sainetes: uno titulado Un america-
no en Guanajuato y el segundo El anillo 
de hierro. Esta nota revela una dinámica 
musical donde la mujer de cierta posi-
ción social expresaba su arte en familia, 
aunque, como se verá enseguida, tam-
bién lo hacía en público.

2.3 A los Mejores Alumnos

El régimen porfiriano al que esta-
mos haciendo referencia se preocupó 
por evidenciar sus logros, y uno de ellos 
fue la educación pública, asimismo para 
el Bajío, pues es un aspecto evidente en 
las fabulosas entregas de premios a los 
alumnos con los mejores promedios. La 
prensa, una vez más, nos ofrece el me-
jor panorama. En cada final de cursos, el 
gobierno porfiriano organizaba un even-
to público donde evaluaban a quienes 
mostraban el mejor aprovechamiento 
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escolar. La realización de estos eventos 
de manera abierta, ya sea en los patios 
de las escuelas o incluso en los teatros 
que proliferaron en el período en cues-
tión, constituía una invitación al grueso 
de la sociedad a participar de la moder-
nidad decimonónica, y eso se celebraba 
con música. Ejemplifiquemos la magni-
tud del asunto.

En La Educación, periódico leonés, 
se publicó, el 16 de septiembre de 1871, 
apenas cinco años después del inicio del 
porfiriato, la fastuosa conmemoración 
de la entrega de premios a los mejores 
alumnos de las escuelas públicas de la 
ciudad. En total, el programa tenía veinte 
números entre actos poéticos y ejecucio-
nes musicales. Lo que es relevante para 
nuestro tema es la participación de una 
docena de señoritas, varias de las cuales 
eran estudiantes de las normales y cole-
gios públicos. Ellas ejecutaron piezas al 
piano y canciones, lo que demuestra que 
también se fomentaba el canto, en arre-
glos de piezas de varias de las más co-
nocidas composiciones europeas, como 
El barbero de Sevilla, por ejemplo, o las 
áreas de ciertas óperas, verbigracia Ri-
goletto o El Trovador.

Este evento no fue excepcional, ya 
que, en cada oportunidad de este tipo, 
se organizaban actos musicales verda-
deramente fastuosos, que convocaban a 
toda la sociedad. En estos eventos, cier-
tamente, los personajes de la política y 
la economía tenían sitios privilegiados, 
pero también asistían comerciantes, em-
pleados y hasta jornaleros. El periódico 
La Libertad de Morelia solía publicar no-
ticias sobre este tipo de eventos. El 25 
de febrero de 1896 se publicó la reseña 

de la premiación a los mejores alumnos 
del Colegio de San Nicolás, otra nota sig-
nificativa apareció en el mismo periódico 
el 7 de febrero de 1899. En ambos ca-
sos, no solo participaron los estudiantes 
del colegio, sino también señoritas de la 
academia de niñas de Morelia. Las jóve-
nes figuraron como solistas o en dúos, 
tríos e incluso cuartetos, alternando con 
varones en ejecuciones en conjunto. En 
el evento de 1899, las jóvenes de la aca-
demia de niñas hicieron gala de sus do-
tes musicales con su orquesta típica.

En este mismo tenor, en Guanajua-
to se celebraban a los mejores alumnos 
del Colegio del Estado. En El Guana-
juatense pueden consultarse amplias 
reseñas sobre todo esto. Dos ejemplos 
interesantes son del 15 de noviembre de 
1896 y del 21 de noviembre de 1897. En 
ambos casos sobresale, al igual que en 
los ejemplos presentados con respecto 
a Morelia, un extenso programa musical 
y literario, con participación de una or-
questa, y actuaciones en solitario o en 
acompañamiento. Es destacable que va-
rias mujeres, quienes eran estudiantes 
de otras escuelas y colegios, participa-
ron al piano o acompañadas por un va-
rón, como en el caso de la alumna Elvira 
Beascoechea, quien ejecutó acompaña-
da por el profesor Ramón Gutiérrez Gue-
rra. Además, destaca la participación de 
otras jóvenes tocando a varias manos, 
piezas de difícil ejecución.

Estos ejemplos y otros similares pu-
lulan en la prensa y en relatos incluidos 
en algunas revistas, como Euterpe, una 
publicación moreliana dedicada a la mú-
sica y la literatura. En estas instancias se 
demuestra que la mujer era partícipe y 
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activa en los festejos de mayor relevan-
cia social, y como se vio en los ejemplos 
anteriores, se le impulsaba a participar 
y se la acompañaba en todo el proceso. 
También hubo otros momentos donde se 
le vio mayormente libre, en conciertos, 
veladas musicales y diferentes eventos.

2.4 La Fiesta Pública

El espacio de este trabajo no per-
mite profundizar, más allá de ofrecer 
ciertos ejemplos, sobre la participación 
de la mujer en la vida social y cultural 
del Bajío. Sin embargo, es necesario 
puntualizar el hecho de que la mujer fue 
más que una espectadora, pues fungió 
como protagonista de la vida cultural y 
musical. Si bien no la vemos en desfiles 
como elemento de una banda de viento 
ni en escolta militar, sí se la mira en una 
serenata pública en algún patio de es-
cuela o edificio gubernamental, así como 
en un concierto de gala en el teatro por-
firiano. En la región objeto de estudio, se 
destacan el histórico Teatro Principal y el 
Teatro Juárez en la ciudad de Guanajua-
to, el porfiriano Teatro Doblado en León 
y el antiguo Teatro Ocampo en Morelia.

Hay una infinidad de muestras, por 
lo que nos sería imposible citar todos los 
que aparecen en los registros. En con-
secuencia, a continuación, se comparten 
ejemplos que ilustran la importante parti-
cipación femenina.

En La República, periódico guana-
juatense, el 30 de enero de 1873, apare-
ció una noticia sobre la organización de 
una ópera italiana. En este evento, la se-
ñorita Rosalinda Sacconi se destacó por 

su participación en la ejecución del arpa, 
un instrumento complejo y que era cada 
vez más común en las orquestas típicas 
mexicanas. Años después, el 26 de ju-
lio de 1882, en el Periódico Oficial del 
gobierno de Michoacán, se publicó una 
nota sobre un concierto organizado con 
el objeto de reunir fondos para el embe-
llecimiento de una de las plazuelas ubi-
cadas al oriente de la ciudad. En aquella 
ocasión, la orquesta dirigida por el profe-
sor Martínez Avilés participó, y también 
se incluyó a Rafaela Muñoz, quien ape-
nas estudiaba, pero cantó dos composi-
ciones originales de Avilés y un aria de la 
ópera Lucía. Ejemplos como este fueron 
comunes en el panorama musical. Ade-
más, en otra ocasión, según se citó en 
el mismo periódico, aunque con nuevo 
nombre: Gaceta Oficial, datado el 9 de 
mayo de 1896, se publicitó un concierto 
realizado en ocasión de la inauguración 
de la Academia de Niñas de Morelia.

Resulta significativo que, para este 
momento, ya existían mujeres con un ta-
lento desarrollado en la música. En esa 
ocasión, las intérpretes al piano fueron 
la señora Carlota Escudero y Espron-
ceda, Luisa Mesa, Guillermina García 
Manzo, Paz Iturbide, Rosa Parra y Nata-
lia Flores. Lo que se destaca en esto es 
que varias de estas mujeres pueden en-
contrarse en otros eventos, durante las 
décadas de 1880 y 1890, en diferentes 
festividades morelianos. Por lo tanto, ha-
blamos de una generación de músicas 
que eran insustituibles en la vida social y 
cultural del contexto moreliano.

En el caso de Guanajuato, las no-
tas que incluyen a la mujer en la música 
también son innumerables. Aquí algunos 
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ejemplos. En El Pueblo Católico, edición 
del 29 de octubre de 1893, se reseñó el 
concierto organizado en el Teatro Princi-
pal, a beneficio del “nuevo hospital”. El 
programa era bastante amplio e incluía 
tanto a varones como a varias mujeres, 
incluyendo a “Virginia, la Diva”, de quien 
se dijo que había ejecutado magistral-
mente varias piezas, entre ellas una ro-
manza, un vals y un aria de ópera.

En otras referencias, un año des-
pués, según se publicó en El Pueblo Ca-
tólico el 27 de octubre de 1894, se había 
organizado un concierto de despedida 
en el Teatro Doblado para la señorita 
Ángela Aranda. Ella había visitado León 
para dar una serie de conciertos que re-
sultaron exitosos. Meses más tarde, en 
La Opinión Libre, en su edición del 13 
de octubre de 1895, publicaba que la 
compañía dramática de Luisa Martínez 
realizaba una temporada en la ciudad de 
Guanajuato. Aunque el periodista se de-
dicó más en mencionar el poco público 
en la primera función, lo importante aquí 
es el evidente movimiento cultural y mu-
sical del período porfiriano, con evidente 
participación femenina.

Sin duda, hay muchos ejemplos 
más. En la edición del 8 de septiembre 
de 1894 del periódico moreliano La Li-
bertad, se realizó una ilustrativa reseña 
de una velada literario-artística llevada a 
cabo en el Teatro Ocampo. El evento in-
cluyó hasta quince números musicales, 
y entre ellos, la participación de la niña 
Dolores Ortiz, quien ejecutó una pieza 
al piano. Cuatro años después, el mis-
mo periódico destacó otra velada musi-
cal, pero esta vez fue llevada a cabo en 
la iglesia catedral de Morelia. En esta 

ocasión, el talento femenino proliferó 
con la participación de una pianista y 
varias cantantes. Esta mención resul-
ta significativa si tomamos en cuenta 
la evolución de la música y la sociedad 
mexicana de la segunda mitad del siglo 
XIX. El hecho de que se organizara un 
concierto al interior de la iglesia era un 
indicio de la libertad musical y cultural, 
máxime si había mujeres en la ejecu-
ción artística.

En resumen, se necesitaría de un 
libro completo para examinar los deta-
lles de tantas noticias que aparecen al 
respecto en las fuentes de información. 
En consecuencia se finaliza señalan-
do que la mujer se ha integrado en la 
vida cotidiana hasta en celebraciones 
tan variadas como la que fue, quizás, la 
primera ascensión aerostática en León, 
en 1843, donde Dolores Taboada cantó 
música de Rossini para conmemorar tan 
importante evento (Marmolejo, 1884), o, 
dando un salto en el tiempo, la ejecu-
ción al piano de la señorita Luisa Coro-
nado y varias cantantes en las fiestas 
de Valle de Santiago según registró La 
Opinión Libre el 24 de octubre de 1897, 
o el coro de señoritas que enmarcó las 
celebraciones de las fiestas patrias en 
Salamanca como lo consignó el mis-
mo periódico en su emisión del 26 de 
septiembre de 1897, o simplemente, la 
extraordinaria inauguración del Círcu-
lo Leonés Mutualista, ocurrida en 1901 
según se dio fe en El Pueblo Católico 
(15 de septiembre), donde participaron 
las cantantes Dorotea Hagelstein, María 
García y María Muñoz.
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A manera de conclusión

Aunque de forma un tanto apreta-
da, se han dado elementos para sostener 
que, contrario a lo que la historiografía 
sobre la música en México ha referido, al 
menos aquella de los dos primeros tercios 
del siglo XX, la mujer fue fundamental en 
la vida social y cultural del México decimo-
nónico. Queda, entonces, asentado que 
no solo en la Ciudad de México hubo un 
intenso e importante movimiento musical, 
sino que, en una región diversa y cultural-
mente activa, como el Bajío, la música era 
una actividad constante y fundamental.

El trabajo permite concluir al desta-
car a la mujer como un agente cultural in-
dispensable que participó en la educación 
artística, reconociéndosele una labor sig-
nificativa. Se asume que por su carácter 
femenino era sumamente apropiada para 
enseñar, tanto por la sensibilidad propia 
de su género como por la inteligencia de-
mostrada en su labor educativa.

Otro aspecto relevante es, sin 
duda alguna, la actividad en familia tan 

publicitada en la prensa decimonónica. 
Las pruebas mostradas permiten con-
cluir que la mujer era la insustituible pro-
tagonista en las tertulias organizadas en 
las casonas de las familias adineradas. 
Se trató de un espacio propicio para el 
cultivo de la música en su más alta ex-
presión, me refiero a la música europea, 
aunque en ocasiones las damas ejecu-
taron alguna canción o un himno, refe-
rentes a la alegoría nacionalista.

Finalmente, es importante destacar 
que, en el festejo urbano, las mujeres 
músicas aparecen a la par de los hom-
bres, ya sea como solistas, ejecutando 
piezas en el piano o el violín, o ento-
nando canciones, o en conjunto, ya sea 
una estudiantina o una orquesta típica 
común. Las vemos también en dúos, 
tríos o cuartetos, solas o acompañadas 
de profesores. Incluso desde niñas de-
muestran su valía en una sociedad que, 
aunque las postraba a la casa, en la 
práctica musical les daba su lugar, uno 
importante, el de agente social y cultural 
en aquel significativo México porfiriano.
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Resumen

La presencia de la mujer ha sido 
notoria y determinante en la historia mu-
sical del Tolima a lo largo del siglo XX. 
Historias de vida revelan las condiciones 
sociopolíticas que marcaron su destino, 
en un país patriarcal atravesado por vio-
lencias internas de toda índole. Se pue-
de considerar ésta una emancipación 
social femenina, cristalizada a través de 
maestras, compositoras, intérpretes, así 
como líderes culturales y su participa-
ción decisiva en la consolidación de la 
música como vocación social, eje central 
del proyecto cultural del territorio regio-
nal. A partir de estudios regionales an-
teriores, y de referencias más recientes, 
se documenta su evolución a partir de la 
segunda mitad del siglo, como destino 
de una nueva generación de mujeres to-
limenses que aporta a los estudios musi-
cológicos de género en Colombia.

Palabras clave: mujer y música, 
historia del Tolima, historias de vida, 

siglo XX.

Humberto Galindo Palma
humbertogal@gmail.com

Cantatierra, Ibagué, Colombia

Presencia Femenina en la Música del Tolima, 
Siglo XX27

Artículo de reflexión

27 El presente artículo se deriva de la ponencia presentada en el Congreso Internacional Mujeres, Arte y Músi-
ca, organizado por la Universidad de Nariño del 25 a 29 de abril 2023, San Juan de Pasto.

Abstract

The presence of women has been 
notorious and decisive in the musical 
history of Tolima throughout the twen-
tieth century. Life stories reveal the so-
cio-political conditions that marked their 
destiny, in a patriarchal country crossed 
by internal violence of all kinds. This can 
be considered a female social emanci-
pation, crystallized through female tea-
chers, composers, performers, as well 
as cultural leaders, and their decisive 
participation in the consolidation of mu-
sic as a social vocation, central axis of 
the cultural project of the regional terri-
tory. Based on previous regional studies 
and more recent references, we docu-
ment their evolution since the second 
half of the century, as the destiny of a 
new generation of women from Tolima 
that contributes to musicological gender 
studies in Colombia.

Key words: women and music, history 
of Tolima, life stories, twentieth century.
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Introducción

Estudios sobre la historia de la mú-
sica de Colombia reconocen la presen-
cia femenina en diferentes roles y perio-
dos. En el siglo XIX aparecen nombres 
y biografías de mujeres asociadas a las 
primeras compañías de ópera y zarzue-
la, y a la importación de pianos para la 
práctica doméstica de las élites neogra-
nadinas, hasta su mención en antologías 
de compositores e intérpretes colombia-
nos del siglo XX. La presencia femeni-
na en la música ha sido una constante 
en la historia del Tolima, y es pertinente 
su análisis, por lo que ha representado 
la música para su construcción social e 
identidad regional actual. A partir de los 
estudios de género en el Tolima inicia-
dos por el autor en 2009, se recapitula 
sobre la memoria musical tolimense y la 
participación femenina desde finales del 
siglo XIX y se contrasta con sus repre-
sentaciones actuales.

Antecedentes

Octavio Marulanda (1989) fue uno 
de los primeros autores en hacer notar la 
invisibilidad de las mujeres en la lista de 
compositores colombianos, y la escasez 
de sus referencias, comparativamente 
con músicos varones, en tanto que Mag-
dala Velásquez y otros autores en su 
compilación Las mujeres en la historia 
de Colombia (1995) han contribuido a 
reflexionar sobre los escenarios políticos 
transversales a la educación y al mun-
do del arte, donde la mujer tendría sus 

primeros espacios de actuación pública 
y de reivindicación intelectual en nuestro 
país. (Santamaría Delgado, 2014; Maru-
landa, 1989; M. Velásquez et al., 199528)

La literatura musical alusiva a gé-
nero en Colombia se ha enriquecido a 
partir del año 2000, con trabajos com-
pilatorios, estudios de región, o biográfi-
cos de género, que vienen a consolidar 
el campo de los estudios musicológicos 
colombianos actuales (Millán de Benavi-
des y Quintana Martínez, 2012; Sar-
miento, 2019; J. F. Velásquez, 2013).  
Para el caso específico de la historia de 
la música en el Tolima se cuentan con 
referencias desde los años sesenta a 
la actualidad, que respaldan la mirada 
regional. (Villegas, 1962; Pardo, 2002; 
Galindo, 2009). Estos trabajos se corres-
ponden, con los estudios de género y el 
feminismo musicológico emergentes en 
los años noventa en el mundo (Arraño, 
2021; Cascudo y Aguilar-Rancel, 2013; 
Fernández y Shifres, s.f.), en la medida 
que plantean la evidente necesidad de 
profundizar en su estudio, atendiendo a 
las múltiples categorías de la actuación 
femenina desde la música, pero en es-
pecial en la reconstrucción de su parti-
cipación y producción intelectual en la 
historia de la música en Colombia.

Enfoque de Análisis

Se aborda la perspectiva de género 
a partir de reseñas biográficas, basadas 
en fuentes de prensa, discografías y en-
trevistas, para presentar, en una línea de 

28 Esta colección de tres tomos es pionera en Colombia; aun así, llama la atención que en su tercer tomo 
Mujeres y la cultura, de 400 páginas y 15 capítulos, no dedica uno solo a la música, y apenas hace referencia 
a Teresa Tanco Cordovez de Herrera, como una de las pocas compositoras visibles desde la Colonia hasta la 
actualidad.
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tiempo, sus trayectorias durante el siglo 
XX. Los roles predominantes de actua-
ción en las historias y trayectorias de las 
mujeres que se desarrollan en este artí-
culo, se establecen desde los ámbitos:

-  Educativo: Maestras de canto 
e instrumento; directoras y funda-
doras de instituciones y academias 
musicales; autoras de materiales 
pedagógicos.

-  Artístico: cantantes e intérpretes 
solistas. Duetos o conjuntos vo-
cales e instrumentales de música 
académica, tradicional y popular.

-  Creativo: compositoras y direc-
toras de conjuntos corales e instru-
mentales y orquestas sinfónicas. 
Autoras de literatura sobre música 
(historia, teoría, folclor, antologías) 
y gestoras culturales.

1.  Música y Academia en el Tolima: 
Apuntes para una Historia de Género

Tres contextos determinan la si-
tuación de las mujeres tolimenses des-
de la segunda mitad del siglo XIX: i) Su 
condición de sometimiento y limitación 
de derechos políticos e independencia, 
dentro de una sociedad patriarcal. ii) Su 
formación religiosa y educación para 
el servicio del hogar y el matrimonio y 
su opción al oficio de maestra de es-
cuela o labores domésticas y del cam-
po, como alternativa de trabajo y, iii) Su 
acceso a la música, como parte de su 
educación general y forma de reconoci-
miento de sus aptitudes en círculos de 
élites citadinas. Tales circunstancias no 
fueron ajenas a las mujeres tolimenses 

de principios del siglo XX. La crónica y 
testimonios documentados revelan que 
la gran determinación y persistencia de 
las mujeres les permitieron ubicarse de 
manera central en los escenarios de la 
música de su tiempo.

El hecho más relevante en la mú-
sica del Tolima ha sido la creación de la 
Escuela de Música del Colegio San Si-
món de Ibagué en 1891. La escuela se 
sostenía al inicio con un reducido grupo 
de alumnos, mayoritariamente niñas, 
pertenecientes a las familias de la élite 
local. Según el registro de la época, las 
primeras alumnas de piano y canto de la 
escuela fueron Camila Santos, Celmira 
Trujillo, Clementina Melo, Emilia Melen-
dro, Filomena Ramírez, Isabel Casabian-
ca, Juana Melendro, Virginia Melo, Ma-
ría Sicard, Rebeca Montealegre, Felina 
Caicedo, y Clementina Sicard. En cuanto 
al repertorio de la época, se reconocen 
pequeñas piezas de compositores euro-
peos como Verdi, Gounod y Donizetti. A 
raíz del estallido de la Guerra de los Mil 
Días, la Escuela de Música se cerró en 
1889; se reanudarían sus actividades ha-
cia 1909 con la apertura de las secciones 
de Varones, a cargo de Alberto Castilla, y 
la Sección de Señoritas, a cargo de Tulia 
Páramo.(Villegas, 1962).
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Figura 1 Programa de concierto de la Academia de Música del Colegio
 San Simón, 1981

Nota. (Villegas, 1962, pp.14-15)

Figura 2 Primer 
coro femenino de la 
Escuela de música de 
Ibagué, 1909

Nota. Sentadas de izquierda a derecha: Julia Vela, Inés Buenaventura, Victo-
ria Caicedo, Tulia de Páramo (profesora de piano), Sarita Molano y Elvira Vela. De 
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Figura 3 Alumnos y profesores de la primera Escuela 
de Música fundada por Alberto Castilla, 1910

pie de izquierda a derecha: Helena de 
Rengifo, Sixta Tulia Caicedo, Julia San-
tofimio, Raquel Casas, Felisa Valenzue-
la e Islena Vela. Fuente: Revista Arte, 
1979, p.6.

En 1919, la Escuela de Música se 
convirtió en la Orquesta-Escuela de Al-
berto Castilla con la incorporación de la 
siguiente planta de profesoras: Victoria 
Caicedo de Zapata, Felisa Valenzuela, 

Nota. Sentados de izquierda a de-
recha: Entre las mujeres se distinguen a 
Conchita Lamus, Victoria Caicedo, Ra-
quel Melendro, Islena Vela, Diva Melen-
dro, Teresita Suárez, Inés Buenaventura 
Hernández, Sixta Tulia Caicedo, Concha 
Gallego, y Raquel Casas. Fuente: Revis-
ta Arte. (1979), p.8.

En 1919 la Academia contaba con 
19 alumnos y 18 alumnas. Dentro de 
las alumnas destacadas en piano se 

Sara Molano de Calderón, Tulia Sánchez 
de Páramo (maestra de piano y primera 
directora de la Sección de Señoritas de 
la Escuela de Música), Atilia de Garavito 
(primera maestra de canto), Inés Bue-
naventura Hernández de Saravia, María 
Camelia Tovar, Julia Santofimio de Ca-
sas, Sixta Tulia Caicedo, Victoria Caice-
do, María Amelia Tobar y Sara Molano.
(Revista Arte, 1979:53)

mencionan a Islena Vela, Isabel Buena-
ventura y Sofía Sicard. Al finalizar este 
mismo año, el reporte de exámenes de 
doña Marietta de Cucalón, profesora de 
piano, indicaba el resultado sobresalien-
te de 11 señoritas que se presentaron, 
respecto a solo cinco varones que pasa-
ron exámenes:



179

Tabla 1 
Listado de las señoritas de la primera promoción de la Academia

María Buenaventura
Gloria Inés Buenaventura
Luz Caicedo
Isabel Gómez
Isabel González

Elena Grillo
Dolores Delvasto
Zoila Rosa López
Rosa María Neira
Clementina París

Laura París
Teotviste Sánchez
Otilia Sánchez
Beatriz Salazar
Lola Vargas

La separación entre la Escuela de 
Varones y la Escuela de Señoritas en el 
Conservatorio Departamental de Música 
se dio en 1920. Por la misma época se 
dieron los primeros nombramientos de 
las antiguas alumnas, ahora en calidad 
de maestras, siendo las primeras, Isabel 
Buenaventura y Victoria Caicedo, profe-
soras de piano superior e inferior y sol-
feo, respectivamente. El pago mensual 
tanto para las profesoras mujeres como 

varones era de diez pesos. Por su alta 
demanda, en 1924 el Conservatorio adi-
ciona a sus dos escuelas de varones y 
señoritas, una nueva sección elemental 
infantil para niñas. El límite de edad para 
ingresar era de 25 años y en su mayoría 
los estudiantes eran empleados que to-
maban las clases en horario nocturno de 
6 a 8 pm. La primera directora nombrada 
de esta sección fue la pianista María Is-
lena Vela. (Villegas, 1962, p. 82)

Nota. Al centro se identifican Alberto Castilla y Martín Alberto Rueda junto al 
cuerpo de profesores y profesoras de la institución. Fuente: Archivo Conservatorio 
del Tolima.

Dada su condición de pioneras en la conformación del proyecto del Conser-
vatorio del Tolima, a lo largo de la primera mitad del siglo XX, se destacan algunas 
de ellas a continuación:

 

Figura 4 En 1924 el Conservatorio declara la creación de la Anexa elemental 
de niñas bajo la dirección de María Islena Vela
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María Teresa “Teresita” Melo Casti-
lla. Nació en Ibagué. Fue una de las más 
competentes alumnas de piano de Alberto 
Castilla. En 1928 ingresó como profesora de 
piano y melografía del Conservatorio de Mú-
sica. En 1942 fue designada como miembro 
permanente del Cuarteto de Cámara y Or-
questa de profesores. En el mismo año fue 
delegada del Gobierno en el Consejo Direc-
tivo del Conservatorio Departamental. Hasta 
1948 aparece registrada como concertista y 
acompañante de danza de la misma institu-
ción. (Bonilla, 2007; Villegas, 1962)29

María Islena Vela. Nació en Iba-
gué. En 1915 ya figuraba como una de 
las alumnas destacadas de piano de la 
Escuela de Música del Tolima. Desarrolló 
toda su carrera profesional en el Conser-
vatorio entre 1924 y 1935, donde ocupó 
los cargos de directora interina de la sec-
ción de señoritas; fue profesora de teoría 
y lectura elementales y directora de la 
sección infantil. Se casó en Ibagué con 
Daniel Zamudio (1885-1952)30.

Figura 5 María Teresa Melo Castilla
Nota. Aquelarre 2007, p. 97.

Figura 6 María Islena Vela
Nota. Fuente: Archivo Conservatorio del 
Tolima 

29 Sobre un artículo publicado en el nuevo día 21 de abril de 1995 por Manuel Antonio Bonilla Ramírez.
30 Daniel Zamudio fue director de estudio y orquesta del Conservatorio en 1936 justo en el año en que fallece 
Alberto Castilla. En 1950 Zamudio se traslada a la ciudad de Pasto, donde fue el primer director de la Escuela 
de música, adscrita a la Escuela de Bellas Artes. Ver en Bastidas España, (2021).
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Figura 7 Isabel Buenaventura
Nota.  Fuente: Galindo, 2009

Isabel Buenaventura31 de Buena-
ventura (Ibagué; 1 de diciembre de 1903 
- Ibagué; 16 de diciembre de 1973). Isa-
bel Buenaventura es la más representa-
tiva compositora tolimense de la primera 
mitad del siglo XX. Culminó su bachille-
rato en el Colegio del Sagrado Corazón 
en Bogotá. Se formó como pianista en 
la escuela de Música de Ibagué, bajo la 
orientación de Guillermo Quevedo, Jesús 
Bermúdez Silva y Demetrio Jaralambis, 
graduada Magna Cum Laude. Fue profe-
sora de solfeo y piano del Conservatorio 
en 1920 y subdirectora de la Institución 
en 1951. Dirigió el Orfeón Popular del 

Conservatorio Departamental; conformó 
un cuarteto femenino y en 1947 dirigió 
el Coro del Tolima, con el que grabó un 
concierto para la Radiodifusora Nacional 
de Colombia.

Isabel Buenaventura de Buenaven-
tura32 desarrolló una trayectoria nacional 
e internacional notable para su tiempo. 
Pese a ocupar el primer lugar dentro de 
la historia de mujeres compositoras re-
gionales, no ha sido debidamente reco-
nocida en el entorno local33. De su obra, 
que se sabe fue extensa, se tienen iden-
tificados los títulos: Acuarela, Arabesco, 

31  Aunque ya aparece biografiada en trabajos anteriores, esta síntesis aporta datos inéditos, entre ellos una partitura de la 
compositora.
32 Se casó con Miguel I. Buenaventura, compositor y padre del pianista Óscar Buenaventura, también profesor del Conser-
vatorio.
33 Según el testimonio de su hijo, el pianista Óscar Buenaventura, por razones aún desconocidas, la compositora envió sus 
archivos a la Orquesta Sinfónica de Londres. (Galindo, 2009:53)
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Al Calor del Vodka (preludio ruso)34, Ave 
María, Canción de la Tarde, Canción de 
Cuna, Carnaval, Elvira, Gavota, Pastoral, 
Himno de la Ciudad de Honda (1960), 
Hiji... San Juan (sanjuanero), Incora, Na-
vidad, Nostalgia, Tú y Yo (pasillo), Orien-
tal, y Preludio Romántico.

La organización de la Semana Na-
cional de la Música o Primer Congreso 
Nacional de la Música en 1936, pro-
puesto por Alberto Castilla al Gobierno 
Nacional, fue delegado en su organiza-
ción a Isabel Buenaventura, conocedora 

Nota. Al centro se identifica a Alberto Rueda y a su derecha Isabel Buenaven-
tura como coordinadora académica del certamen. Fuente: Archivo Conservatorio 
del Tolima.

del medio nacional e internacional de la 
música35. Algunas de las mujeres invi-
tadas a este Primer Congreso fueron: 
Teresa Tanco de Herrera, las pianistas 
Elvira Restrepo de Durana, Lucia Pérez, 
Josefina A. Barón, Teresa Melo, Ana Vi-
llamizar, Sofía Villamizar, y María Cas-
tello. Junto a ellas también figuraron en 
la agenda artística Inés Torres Caicedo, 
Carmen Inés Torres, Amina Melendro, 
Amelia Melendro y Conchita Lamus Or-
doñez (Bonilla, 2007; Gil Araque, 2009).

34  Al Calor del Vodka fue estrenada en 1947 por la Orquesta Eastman Rochester de Nueva York. Un análisis detallado de 
dicha obra en puede ser consultado en (Boada, 2013). 
35 De acuerdo con Fernando Gil (2009) Los Congresos Nacionales de la Música fueron determinantes para la reconfigura-
ción de las prácticas musicales y políticas de educación musical del país.

Figura 8 Orquesta de profesores del Conservatorio Departamental en el Primer 
Congreso Nacional de la Música en Ibagué, 1936
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Es de resaltar que para la agenda artística tanto del primer Congreso (Ibagué, 
1936) como del Segundo (Medellín, 1937) se contó con la presentación del Coro del 
Tolima que para este momento estaba constituido fundamentalmente por mujeres.

Nota. Agrupación femenina bajo la dirección de Alfredo Squarcetta. Fuente: 
Archivo Conservatorio del Tolima.

Algunas mujeres músicas de este periodo trascendieron el entorno regional, 
y con su trayectoria, sin duda contribuyeron a que Ibagué tuviera conexión con el 
resto del país y del mundo en el ámbito musical; entre ellas:

Figura 9 Coro del Tolima participante en el Segundo Congreso Nacional de la Música 
en Medellín, 1937

Figura 10 Josefina Acosta de Varón

Nota.  Fuente: http://composers-classi-
cal-music.com/a/Acosta

DeBaronJosefina.htm
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Josefina Acosta de Varón. (Bogo-
tá; 12 de junio de 1897-¿?). Es una figu-
ra destacada dentro de las mujeres pia-
nistas colombianas de la primera mitad 
del siglo XX (Sarmiento, 2019a). Trabajó 
en el Conservatorio del Tolima de 1940 a 
1948, desempeñando los cargos profe-
sora de piano extensivo, solfeo superior, 
armonía inferior, metodología y dictado. 
Fue directora de la sección elemental e 
infantil. Uno de sus proyectos pedagógi-
cos musicales fue el Semillero de coros 

Nota. De izquierda a derecha: Humberto Torres, Hernando Isaac C., Andrés 
Mutis, Alberto Isaac C., Jorge Tobar, Enrique Isaac e Iván Chediak, A. Niñas: Gra-
ciela Guzmán, Alicia Viña, Luz Polanco, Ayda Saavedra, Luz Neira, Elena Melen-
dro, Beatriz Pulecio, Margarita Torres, Olga Perdomo, Belén Caicedo, Ligia Lozano, 
Stella Hurtado, Paulina Hakim, Beatriz Tobar, Isabel Parra, Beatriz Tobar, Beatriz 
Gómez, Hilda Guzmán, Gloria Bárcenas, Lily Torres, Marina Vélez, Leonor Martí-
nez, Helena Isaac, Genoveva Mutis, Amelia Pulecio y Betty Gómez. Fuente: Revista 
Arte,1979, p. 11.

infantiles denominado “El Muñequero”36, 
por el cual pasaron niñas y niños toli-
menses que en generaciones posterio-
res conformarían los Coros del Tolima. 
Josefina Acosta de Varón fue iniciadora 
de una generación de pianistas, entre 
quienes destacan Óscar Buenaventura 
y Leonor Buenaventura de Valencia37. 
Se conoce que en noviembre de 1952 
realizó un concierto con el instituto de 
Orientación Femenino38. No existen da-
tos precisos sobre su deceso.

Figura 11 El Muñequero dirigido por Josefina Acosta

36  En su segunda etapa, El Muñequero estuvo bajo la dirección de Leonor Buenaventura de Valencia.
37  Un trabajo detallado sobre la escuela pianística del Conservatorio puede ser consultado en (Hernández et al., 2012).
38  El listado completo de su obra se puede consultar en: http://composers-classical-music.com/a/AcostaDeBaronJosefina.
htm. Su obra Primavera de la Suite Las Estaciones aparece analizada en Boada (2013).
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En síntesis, la presencia femenina 
docente del Conservatorio  del Tolima se 
extendió de manera notoria e ininterrum-
pida desde principios del siglo XX hasta 
los inicios de los años sesenta, periodo 
en el que se crea el Bachillerato Musical. 

Dentro de este índice, destaca un gru-
po de maestras extranjeras, cuyo cono-
cimiento repercutió directamente en la 
formación de esa nueva generación mu-
sical de la que se hablará en la segunda 
parte de este artículo. (Tablas 2 y 3)

Tabla 2 
Listado de las señoritas de la primera promoción de la Academia

Nombre

Amelia Melendro
Amina Melendro (de Pulecio)

Aura Meneses de Rojas

Beatriz Melo de Bejarano

Beatriz Pulecio

Bernarda Ossa

Carmen Alicia Viña

Carmen Castillo

Carmen Inés Torres

Carmen Matta
Cecilia Torres

Clara Inés Cuéllar de Lucena

Clara Inés Uribe
Clara Saldicco

Conchita Lamus

Ema de Melendro

Ester Serna

Año

1930
1927- 1948

1933-1942

1950-1959
1959 -1986

1986 -1999

1951-1952
1940

1949

1950

1940

1958 -1961

1934

1930

1934

1957

1946
1954-1957

1934

1947

1928

Cargo

Piano y melografía

Piano

Miembro del Consejo Directivo supervisora 
coreográfica

Subdirectora
Directora

Rectora

Piano Elemental con obligación al coro
Conjunto elemental

Piano elemental

Solfeo y teoría de la sección infantil
Canto escuelas de la ciudad

Teóricas, catedrática del bachillerato, solista del coro 
del Tolima

Piano elemental
Piano y canto

Piano elemental

Materias teóricas, jefe sopranos segundas, integrante 
del coro, asesora permanente de la orquesta y flauta

Asesora permanente de orquesta y cello

Piano e historia de la música
Piano elemental

Revisora coreográfica ad honorem
Piano elemental
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Esther Carvajalino
Fanny González Charry de Ciociano

Gloria Angulo

Gloria Buenaventura

Graciela Rodríguez Roa

Isabel Buenaventura

Isabel Carvajal Roldán
Isabel Iriarte M

Josefina Acosta de Varón

Leonor Buenaventura de Valencia

Ligia Bonilla de Barreto
Ligia Andrade
Lola Mateus de Ángel

Lucy de Mejía

Lucy de Tono
Magnolia Cárdenas

María Islena Vela

María Orejuela

María Teresa Melo Castilla

Nohora Gómez
Paulina Cuervo
Victoria Caicedo

1934

1946
1957

1952

1949

1920-1951
1927

1949-1953

1940-1948

1935-1975

1950-1957
1959

1947

1947
1959

1924

1934
1924-1948

1961

1930

1920

Piano elemental
Asesora permanente de orquesta y cello

Kínder, segundo, integrante y solista 
del coro

Secretaria de coros, sicotecaria con obligación 
al coro

Solista de coros, asesora del director artístico 
Squarcetta

Piano y solfeo – subdirectora
Piano inferior

Literatura, jefe de grupo sopranos segundas, 
asesora de ballet y jefe de campaña de 
extensión del Conservatorio

Piano extensivo, directora de sección infantil, 
compositora, directora del coro
El Muñequero

Profesora de piano elemental, directora de coro 
infantil Muñequero, jefe de sopranos coro 
del Tolima

Kínder, primero, solista del coro
Piano superior
Canto

Calificadora de Ballet ad honorem

Calificadora de Ballet ad honorem

Kínder y solista del coro
Piano, directora de la primera anexa de niñas 
del Conservatorio

Piano elemental
Piano, directora interina de la sección de seño-
ritas; profesora de teoría y lectura elementales 
y directora de la sección infantil

Piano iniciación

Piano y lectura
Solfeo y piano inferior

Nota. Fuente: Elaboración propia a partir de Pardo (2020); Villegas (1962)
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Nombre

Margherita Nicosia

Clara Saldicco

Carla de Marcello

Luigi Frassolati

Sollecito Vito

Rudolfina de Gagliano

Ljerka de Cavalli

Margarita Budinsky

Beatriz Budinsky

Sofía Grigailunas

Carla de Marcello

Rudolfona Krpec de Galiano

Elsa Nissolino de Testa

Año

1954

1954

1964

1953

1953
1953

Cargo

Órgano y piano
Piano, historia y música

Violín

Violín
Flauta

Idiomas

Ballet
Violín, violinista de la orquesta y de grupos orquestales

Iniciación al violín
Piano e idiomas

Violín

Idiomas
Secretaria auxiliar

Tabla 3 
Profesoras extranjeras del Conservatorio del Tolima, periodo 1951 -1974

Nota. Fuente: Elaboración propia a partir de Villegas (1962)

A manera de cierre de esta primera parte, se destacan Amina Melendro de 
Pulecio y Luz Alba Beltrán Agudelo, a quienes, en su calidad de rectoras, les co-
rrespondió conducir los destinos del Conservatorio, en su transición de academia, 
a bachillerato musical y a Institución de Educación Superior. Con su gestión, aquí 
brevemente resumida, pero ampliamente visible en el impacto que sus iniciativas 
dejaron a la institución y a la comunidad local, se reafirma su importante liderazgo 
en torno al proyecto de la música como identidad de una región.

Amina Melendro de Pulecio. (Iba-
gué, 31 de mayo de 1909-Ibagué, 3 de 
abril de 2009). Por su extensa trayecto-
ria y liderazgo al frente del Conservatorio 
del Tolima, Amina Melendro de Pulecio 
es la mujer más representativa de la me-
moria musical tolimense del siglo XX. 
Fue pianista, alumna de Alberto Castilla 
y profesora de piano del Conservatorio 

entre 1928 y 1948. En 1933 fue desig-
nada miembro del Consejo directivo del 
Conservatorio y al año siguiente secre-
taria general; luego directora en 1959 y 
finalmente rectora en 1986.

Los hitos que marcan la gestión 
de Amina Melendro en el Conservatorio 
del Tolima fueron: el reconocimiento del 



Revista de la Red de Investigación Temática en Música y Artes
Número 3188

R
it

h
m

ic
a

Bachillerato Musical en 196039, como 
uno de los primeros en Latinoaméri-
ca; además, la creación del Concurso 
Polifónico Internacional en 196940, y el 
haber alcanzado la categoría de Insti-
tución de Educación Superior. Gracias 
a las investigaciones adelantadas des-
de el grupo Aulos, su vida y obra se 
encuentra ampliamente documentada. 
(Beltrán et al., 2009)

Luz Alba Beltrán Agudelo. (Ibagué). Con estudios en Administración Edu-
cativa a nivel de pregrado y una especialización y doctorado en el mismo campo, 
en la Universidad de Valladolid, Luz Alba Beltrán fue coordinadora académica del 
Conservatorio del Tolima durante la última administración de Amina Melendro y 
posteriormente fue la segunda mujer en asumir “las riendas” del Conservatorio 
como rectora.

Figura 12 Amina Melendro de Pulecio
Nota. Fuente: Beltrán et al., 2009

Figura 13 
Luz Alba Beltrán Agudelo

Nota.  Fuente: https://www.elnuevodia.com.
co/nuevodia/sociales/cultural/135666-luz-al-
ba-beltran-recibe-homenaje-musical

39  En la actualidad el Bachillerato Musical está adscrito a Secretaría de Educación Municipal de Ibagué, bajo 
el nombre de IE. Amina Melendro de Pulecio y cuenta con un promedio de 1700 estudiantes, que integran 
diferentes agrupaciones de cámara, bandas y orquestas sinfónicas infantiles y juveniles y su historia reciente 
se encuentra pendiente de documentar.
40 Este certamen mantuvo sus actividades hasta 1985, cuando se interrumpió por la tragedia de Armero, y 
reanudó sus actividades en 1992, (De Greiff, 1992).
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Durante su gestión, entre 2001 y 
2012 se volvieron a celebrar los Con-
gresos Nacionales de la Música, ce-
lebrados en 2006 (tercera versión) y 
2009 (cuarta versión). Le correspondió 
también a su gestión dar los primeros 
pasos hacia la política de internaciona-
lización, con la creación del Seminario 
Iberoamericano de Guitarra. Igualmen-
te, le correspondió celebrar el Primer 
Encuentro de Egresados del Conserva-
torio del Tolima y la conmemoración del 
primer Centenario del Conservatorio.

Sus aportes, desde su experiencia 
académica y administrativa, contribuye-
ron a la acreditación de los programas 
de Licenciatura y Maestro en Música y a 
la gestación de grupos de Investigación 
con reconocimiento en Colciencias, al 
igual que la creación del Fondo Editorial 
y las primeras revistas de investigación 
musical institucionales. (Beltrán, 2011; 
El Nuevo Día Cultural, 2012)

1.2 Protagonistas Femeninas en 
la Música Tradicional y Popular 

del Tolima

El Coro del Tolima

El Coro del Tolima fue uno de los 
grandes nichos para la actividad musical 
femenina a lo largo del siglo XX, que al-
canzó el nivel de embajador internacio-
nal en Colombia, en medio del estallido 
de la Violencia de 1948. Fue fundado por 
Alberto Castilla en 1909; estuvo dirigido 
por Alberto Rueda en 1929, y se estrenó 
en el segundo Congreso Nacional de la 
Música en Medellín de 1937, bajo la di-
rección de Alfredo Squarcetta. (Boada y 
Hernández, 2017)

Durante la administración de Ami-
na Melendro el Coro del Tolima participó 
en diferentes concursos internacionales, 
como el XVII Concurso Polifónico Inter-
nacional “Guido D’Arezzo” (1969) donde 
fue reconocido como el mejor del con-
tinente latinoamericano y el segundo 
mejor del mundo. (Boada y Hernández, 
2017; Troncoso, 2015)

Figura 14
Recepción de Mariano Ospina 
Pérez en la Casa Presidencial 
con motivo de la imposición de 
la Cruz de Boyacá y las inte-
grantes del Coro del Tolima

Nota. Fuente: Archivo Conservatorio del Tolima
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Figura 16
Cartel Coro del Tolima en 
su gira por Cuba en 1959

Nota. Fuente: Boada & 
Hernández, 2013

Figura 15 Coro del Tolima durante la Ceremonia del Teatro 
Colón en 1948

Nota. Fuente: Archivo Conservatorio del Tolima
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La Estudiantina Tolima Grande

Otra de las instituciones culturales 
de la primera mitad del siglo XX fue la 
Estudiantina Tolima Grande; fundada por 
Francisco de Paula Rojas (Altamira, Hui-
la, 30 de julio de 1899-Ibagué, 18 de abril 
de 1984). Rojas se inició en la música con 
su padre Epifanio Rojas Rodríguez y con 
Pedro Sierra; Estudió en el Conserva-
torio Nacional, con Guillermo Uribe Hol-
guín. En 1939 se vinculó al Conservatorio 

Trío de las Hermanas Garavito

Las Hermanas Garavito, pioneras de la radiodifusión musical en Colombia, ac-
tuaron para la inauguración de la Televisora Nacional de Colombia en 1954. Celmi-
ra41 Garavito Wheeler (Honda, 20 de septiembre 1916 – Bogotá, 1980); María Inés42

como profesor de un conjunto femenino 
de música tradicional, para ello selec-
cionó a las estudiantes más avanzadas 
de la institución. La Estudiantina Tolima 
Grande, se desarrollaría veinte años 
después; participó en los Festivales Fol-
clóricos de Ibagué (1959), de Barran-
quilla (1962), y en el Festival del Bunde 
(1973). Entre las mujeres que integraron 
este conjunto se recuerdan a Carmen 
Alicia Viña (tiple), Blanca Álvarez (tiple) 
y Carmen Castillo (bandola).

Figura 17 El primer conjunto fundado en 1939 en Ibagué por Francisco de Paula Rojas 
fue el semillero, la Estudiantina Tolima Grande

Nota. Fuente: Archivo Cantatierra

41 Celmira tocaba tiple, guitarra y bandola y fue compositora. Sus obras fueron grabadas por ella misma y 
agrupaciones de su tiempo. Ver en (Galindo, 2009; Pinilla, 1980; Rico Salazar, 2004).
42   Inés fue cantante de la exclusiva de la Voz de la Víctor y actuó para emisoras como La voz de Colombia, 
y la Radio Nacional. Fue reconocida como la Dama de la Canción Colombiana.
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Garavito Wheeler (Pacho, Cundinamar-
ca, 3 de marzo de 1925) y María del Car-
men43 Garavito Wheeler (Fresno, 16 de 
julio de 1930), fueron hijas de Milcíades 
Garavito Sierra e Inés Wheeler y crecie-
ron con su familia en Fresno, Tolima.

Aun siendo niñas realizaban sus 
primeras actuaciones en el Teatro del 
Colegio, con el auspicio de sus padres. 
Fueron reconocidas como el grupo fe-
menino más competitivo de la industria 

1.3 Compositoras Tolimenses44

La categoría de mujeres composito-
ras tolimenses cubre tanto la música aca-
démica, como tradicional y popular. Su 
registro, incluido en trabajos regionales y 
antologías nacionales, aparece discreto 
junto a la producción mayoritariamente 

fonográfica, como artistas exclusivas de 
los sellos RCA Víctor y Sonolux, que di-
fundieron su música por Latinoamérica 
en los años 50. La Loca Margarita de 
Milcíades Garavito fue una de sus obras 
emblemáticas, por el carácter político y 
satírico con el que se cantó una crónica 
trágica de la violencia colombiana. Las 
Hermanas Garavito se establecieron en 
Bogotá, donde fundaron una academia 
en el barrio Kennedy.

43   Carmen tocaba la guitarra y el tiple. Su primer dueto fue con Gabriel Garavito. Luego integró un segundo 
dueto con su hermana Inés. Grabaron para Sonolux y siguieron como dueto hasta 1969. 
44  Un análisis detallado de sus biografías y obras puede consultarse en Galindo (2009 y 2012)

Figura 18 Las Hermanas Garavito

Nota. Fuente: https://www.elcuerpoaguanteradio.com.mx/programa-17-de-
octubre-2014-la-familia-garavito-en-la-cadena-del-recuerdo/

masculina. Al contarse con avances bio-
gráficos se mencionarán en este aparta-
do de forma breve, pero aportando datos 
ausentes o nuevos, a partir de referencias 
ya publicadas.
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Figura 19
Leonor Buenaventura de 
Valencia
Nota. Fuente: Galindo, 2009

Leonor Buenaventura de Valencia. 
(Ibagué, 10 de mayo de 1914 – Ibagué, 
2 de junio 2007).  Nació en el ambiente 
musical de las retretas de la Banda Mu-
nicipal en el parque Murillo Toro. De niña 
ingresó al Conservatorio, sus primeros 
maestros fueron su tía Isabel Buenaven-
tura y Guillermo Quevedo. Adelantó su 
educación media en el colegio de monjas 

San Façon de Bogotá, y retornó a Ibagué 
como maestra de piano complementario, 
asistente de coros infantiles y de teoría, 
en el Conservatorio. Estudió con Josefina 
Acosta de Varón a quien le heredó el coro 
infantil El Muñequero y más tarde estudió 
con Alfredo Squarcetta, Nino Bonavolon-
ta y César Ciociano. Hizo parte del Coro 
del Tolima y de sus giras internacionales.

Figura 20 Segunda Generación de El Muñequero c.1954 
dirigido por Leonor Buenaventura

Nota. Fuente: Archivo Familia Buenaventura
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El catálogo de Leonor Buenaven-
tura cuenta con 121 obras45; en ellas 
predominan la música andina tradicio-
nal, seguida de la música de carácter 
infantil y religioso, villancicos, boleros y 
porros, algunos de los cuales permitie-
ron su entrada a los catálogos discográ-
ficos nacionales.

Sus bambucos Ibaguereña y La 
Guerrillera evocan dos momentos perso-
nales de la compositora con el ser mujer; 
Ibaguereña es una exaltación a la belle-
za de la mujer tolimense y fue inspira-
da en Olga Lezama, hermana menor de 
Leonor, quien falleció a los 20 años. Por 
su parte, La Guerrillera es una referencia 
explícita al tema de La Violencia. La obra 
presentada como obra inédita en el XVI 

Festival de la Canción de Villavicencio 
en 1978, fue censurada y descalificada 
por el jurado por considerársela “subver-
siva y política”. La obra surge de una ex-
periencia personal de la compositora en 
una visita realizada al Panóptico de Iba-
gué, donde conoció a una joven acusada 
de bandolera. (Galindo, 2009)46

Leonor fue una de esas compo-
sitoras privilegiadas al contar con una 
producción completa de sus obras por 
parte de una agrupación tradicional. 
El Disco Festival de Colombia (LP 91-
1105), interpretado por Néstor y Jorge y 
su conjunto, se produjo en 1962, para 
el Lanzamiento especial del IV Festival 
Folclórico Colombiano.

Figura 21 Disco Festival de Colombia, dueto Néstor y Jorge, 
Música de Leonor Buenaventura, 1962

Nota.Fuente: Archivo Cantatierra

45  El índice detallado de la obra musical puede consultarse en Galindo (2009:153-156).
46 El verdadero nombre de esta mujer fue Edilma López, cuyo seudónimo era “la Aguilita”, y fue compañera 
sentimental del bandolero alias “Sangre negra”. Prado (2014) Violencia en el Tolima. Ríos de Sangre, muerte y 
desolación. p.183. Una versión reciente de Helenita Vargas puede escucharse en YouTube: bit.ly/3pghZYM
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Blanca Álvarez de Parra. (Purifica-
ción, 28 de septiembre c.1916; Medellín, 
30 de abril de 1994). Se educó en Purifica-
ción con sus tías abuelas. De niña aprendió 
caligrafía con su padre y se inició en el tiple 
con Gabriel Perdomo. Fue maestra rural y 
recorrió desde sus 16 años de edad los 
municipios y veredas tolimenses. Ingresó 
al Conservatorio del Tolima para formar la 
Estudiantina Tolima Grande, y cantó como 
soprano en el Orfeón Popular.

Su labor como folclorista se hizo vi-
sible con la publicación de su Enciclope-
dia Raíces de mi terruño, hecha con sus 
propios ahorros de maestra pensionada y 
como fundadora de la Corporación Folcló-
rica del Tolima. La obra musical de Blanca 
Álvarez la integran 4747 obras de música 
tradicional y repertorio infantil, que quedó 
inédito en su mayoría.

Isabel “Chava” Rubio. (Mariquita, 8 de junio 
de 1908; Medellín, 15 de mayo de 1993). “Chava” 
Rubio no conoció el Tolima debido al traslado de 
toda su familia a Medellín. Su educación en un 
Colegio de religiosas, la acercó a la música y a la 
poesía mística. Sin embargo, en entrevistas para 
la radio antioqueña, Chava declaraba que, en el 
medio artístico de la época, había aprendido tocar 
el tiple y a fumar de manera autodidacta.

La vida artística de “Chava” Rubio se des-
envolvió en el ámbito bohemio del Medellín de los 
años 30, actuando con el Trío de las Hermanas 
Rubio para los radioteatros en compañía de re-
conocidos compositores y artistas como Tartarín 
Moreira. Una de sus experiencias más entraña-
bles fue haber integrado la Estudiantina Iris del 
maestro Jesús Zapata Builes. Tras un fallido ma-
trimonio, migró a Bogotá, donde tuvo la oportuni-
dad de vincularse como artista exclusiva para la 
Radio Nueva Granada.

Figura 22
Blanca Álvarez
Nota. Fuente: Galindo, 2009

Figura 23
Isabel “Chava” Rubio
Nota. Fuente: Galindo, 2009

47  Ver índice detallado en Galindo (2009, p. 87).
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La nostalgia de la bohemia hizo re-
tornar a Chava a Medellín, para conver-
tir su hogar el punto de tertulia de poe-
tas y músicos como Luis Uribe Bueno, 
Jesús Zapata Builes y el dueto Obdulio 
y Julián. Su carrera como editora de ra-
dionovelas y programadora musical de 
la Voz de Antioquia llenó su vida hasta la 
edad adulta, cuando terminó cantando 
en solitario, con la nostalgia de nunca 
haber podido regresar a su tierra natal.

“Chava” Rubio dejó 70 poemas, 10 
obras de teatro y un catálogo de 10348 
composiciones, que fueron interpreta-
das, grabadas y difundidas por la radio 

de su época. De sus obras se destacan 
los contenidos amorosos de despecho, 
y algunos títulos creados en coautoría 
con otros compositores49, al igual que 
sus villancicos, famosos por la produc-
ción Las Pastorcitas en coautoría con 
Orfa Saldarriaga. Rico Salazar (2004)50 
afirmaba que posiblemente Chava Ru-
bio fue la mujer que más aportó letras al 
cancionero antioqueño. “Chava” Rubio 
contó con una producción discográfica 
de sus obras en 1982, a cargo del Due-
to Tabares y Valderrama de la ciudad 
de Medellín.

Figura 24
Disco “Chava” Rubio y sus can-

ciones del Dueto Tabares y 
Valderrama, 1982

Nota.  Fuente: Galindo, 2009

48  Ver índice completo en Galindo (2009, pp. 113-115).
49 Por lo menos 27 de sus obras fueron musicalizadas por otros compositores, entre ellos Camilo García, 
Eladio Espinosa, Pacho Bedoya).
50 Camilo García Bustamante y Ramón Carrasquilla conformaron el Dueto de Antaño. García fue maestro de 
escuela y prolífico compositor con cerca de 600 obras registradas.
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Aurora Arbeláez de Navarro. 
(Natagaima, 24 de mayo de 1929). Se 
inició en la música en Natagaima, don-
de fue discípula de Cantalicio Rojas, 
de quien aprendió de niña sus cañas y 
sanjuaneros. Realizó sus estudios entre 
Natagaima y Bogotá y en Ibagué recibió 
lecciones de guitarra, tiple y piano en el 
Conservatorio del Tolima. Su principal 
aporte cultural fue el estudio coreográfi-
co para la danza de la caña. Fue cofun-
dadora de la Corporación Folclórica del 
Tolima junto a Blanca Álvarez.

Su obra musical, de cerca de 50 tí-
tulos, ha sido incluida en el repertorio de 

la Sinfónica de Colombia, la Sinfónica de 
Vientos del Huila y la Banda Sinfónica 
del Tolima, lo mismo que en bandas mu-
nicipales de diferentes departamentos y 
orquestas tropicales como La Conquis-
ta. Fue condecorada con la Orden del 
Pacandé de Natagaima por su contribu-
ción musical. Sus títulos más conocidos 
son: Danza: No sufras; Guabina-Pasillo: 
Los Ocobos; Pasaje: Nubes caminan-
tes; Porros: Pétalos y el Negrito Brincón, 
Orgullo Tolimense; Sanjuaneros: Mata-
chín, Neiva acogedora; Vals: El día que 
partiste, Paz para los niños. Es miembro 
de SAYCO.

Figura 25
Aurora Arbeláez de Navarro
Nota. Fuente: Archivo Cantatierra
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Raquel Bocanegra de Galvis. 
(Honda, 4 de marzo, 1924 – Ibagué, 7 de 
abril, 2003). Poeta, escritora y educado-
ra. Fundó su propio colegio en Honda-To-
lima, fue reconocida por su actividad edi-
torial en periódicos tolimenses. También, 
autora de materiales pedagógicos y libros 
costumbristas (Nojotros los del Tolima, 
1992). Sin haber estudiado música, de-
sarrolló la composición apoyada en su 
dominio del lenguaje romántico e inspi-
rada en el folclor y paisajismo tolimense. 
Las cantantes Támara e india Meliyará, 
El Coro de Cámara de Ibagué y el Grupo 
Cantatierra incluyeron en sus produccio-
nes las obras Perdona mi egoísmo (pasi-
llo) y Mi bello Tolima (Bambuco).

2. La década de los 60

Tobo Mendivelso y Bastidas-Espa-
ña (2022) establecen a la interpretación, 
la educación musical y la composición 

Figura 26
Raquel Bocanegra de Galvis
Nota. Fuente: https://tolimato-
tal.com/bocangra-de-galvis-ra-
quel/bocangra-de-galvis-raquel

femeninas como las categorías esen-
ciales para analizar la evolución de la 
emancipación femenina musical en Nari-
ño. Desde allí es posible caracterizar los 
nuevos lugares ocupados por la mujer 
colombiana y su participación tanto en 
orquestas tropicales, bandas de vientos, 
como también en la dirección musical.

La década de los 60 en Colombia 
marca el inicio de una nueva época en 
términos de una generación musical per-
meada por el auge de la radio y la música 
popular, la canción latinoamericana, así 
como por el surgimiento de la gran indus-
tria fonográfica (Tirado Mejía, 2014), fe-
nómeno que no fue ajeno al Tolima. Así, 
desde el corrido y la ranchera mexicana, 
el bolero y la rumba del caribe, hasta las 
baladas, hicieron parte del repertorio de 
las artistas tolimenses, quienes actuaron 
profesionalmente, en esta década, desde 
el cine, la radio y la televisión internacio-
nal que se reseñan a continuación:
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Sofía Álvarez o Carmen Sofía Ál-
varez Caicedo (Ibagué, Tolima, 23 de 
mayo de 1913 – Ciudad de México, 30 
de abril de 1985), abandonó su ciudad 
natal desde joven, iniciando su vida aca-
démica y profesional en Bogotá. Tras 
una corta estancia en Venezuela, se ra-
dicó en ciudad de México, trabajando en 
el sector financiero. Heredó de su madre 
el gusto por el canto y la zarzuela, géne-
ro en el que se inició al reemplazar a una 
cantante dentro de una programación 
del Banco donde trabajaba. Allí se vin-
culó a la compañía artística de Joaquín 

Parvadé e incursionó en el cine mexica-
no al lado de Mario Moreno “Cantinflas”. 
Viajó a Cuba y grabó para la RCA Víctor. 
Participó en 28 películas y dejó innume-
rables grabaciones en LP y sencillos de 
los cuales se recuerdan “Veracruzana, 
Los cocos, Óyelo bien, A la Habana me 
voy, Embrujo, Almajarocha, Si no me 
puedes querer, Celos, Los cuatro gatos, 
Vino tinto con sifón, impresos entre 1935 
y 1953”. (Pardo, 2002)51

Figura 27
Sofía Álvarez
Nota. Fuente: https://www.diccio-
nariodecolombia.expert/dicciona-
rio-enciclopedico/alvarez-sofia/

51 Diferentes biografías contradicen fechas y etapas de la vida de esta artista. Se han consultado las más 
confiables entre ellas. https://www.diccionariodecolombia.expert/diccionario-enciclopedico/alvarez-sofia/. 
Consultado mayo 25 de 2023. https://tolimatotal.com/alvarez-sofia-1/sofia-alvarez. https://www.youtube.com/
watch?v=ao5YWYDkdp0
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Matilde Díaz. (San Bernardo, Cun-
dinamarca; 29 de noviembre de 1924 
- Bogotá, 8 de marzo de 2002). Por cir-
cunstancias familiares, Aura Matilde Díaz 
Martínez siempre se reconoció como una 
mujer tolimense, declarando a Icononzo 
como su tierra natal, donde vivió sus pri-
meros años de vida. En Ibagué integró la 
Estudiantina Tolima Grande de Francis-
co de Paula Rojas y luego se instaló en 
Bogotá. Se inició cantando a dueto con 
Elvira Díaz, su hermana. En la Voz de la 
Víctor conoció a Emilio Murillo, con quien 
actuó en Radio Mundial acompañada de 
la Estudiantina Alma Andina.

Matilde Díaz conoció a Lucho Ber-
múdez en 1944, entró a su orquesta; al 
casarse, juntos alcanzaron una brillante 

Figura 28
Matilde Díaz
Nota. Fuente: Gabriel Carva-
jal. 1960. Archivo Fotográfico 
Biblioteca Pública Piloto

carrera dentro de la música tropical con 
alcance internacional. La primera graba-
ción de Matilde Díaz fue para la RCA Víc-
tor y posteriormente grabó en Argentina 
donde vivió un año. Actuó en la orquesta 
del Hotel Nutibara de Medellín.

Los porros San Fernando, Salsi-
puedes, Colombia tierra querida y el bo-
lero Te busco hacen parte del catálogo 
de la música tropical colombiana y de las 
innumerables referencias de esta intér-
prete colombiana. (Pinilla, 1980; De la 
Espriella, 1997; Pardo, 2002)
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Clemencia Torres.  (Ibagué, 1 de 
marzo de 1945 – Bogotá, 24 de mayo de 
2017). Clemencia Torres hace parte de la 
corriente de balada latinoamericana que 
tuvo su periodo más clásico entre 1965 
y 1985. Estudió bachillerato en el Cole-
gio Sagrado Corazón de Jesús, en Bogo-
tá. Acompañada de un tiple se mudó en 
1965 a la Sorbona de París, donde estu-
dió Sociología.

Clemencia Torres actuó por prime-
ra vez en un espectáculo ofrecido para la 
comunidad latina en un casino francés52. 
También actuó en el Teatro Olympia bajo 
la dirección de Bruno Coquatrix. En París 

coincidió con la revolución de mayo del 
6853, hecho que motivó su regreso a Co-
lombia, donde retomó su carrera musical 
en la televisión para el programa Estudio 
Uno, de Gloria Valencia de Castaño.

Su primer LP, Me enamoré de ti54 
fue publicado por el Sello Philips en 1969 
en Colombia, bajo la categoría del género 
Latín, Pop; este se convirtió rápidamen-
te en éxito radial. Grabó con Sonolux, en 
1972 retornó a Europa y contrató con el 
Sello Hispavox. En 1974 alcanzó un cuar-
to lugar en la XVI edición del Festival de 
Benidorm, compartió tarima con los artis-
tas Patxi Andion, Mari Trini y Sergio y Es-
tíbaliz55. (Festival Benidorm, s.f.)

Figura 29
Clemencia Torres
Nota. Fuente: https://www.dis-
cogs.com/es/artist/3534119-Cle-
mencia-Torres

52  De acuerdo con la fuente, posiblemente se trataba del Casino Grand-Cercle, ubicado en Aix- les-Bains en 
la región de Auvernia- Ródano-Alpes al sudeste de Francia.
53  Una ampliación sobre este fenómeno social en la juventud latinoamericana puede verse en Los Años 60: 
Una revolución cultural (Tirado Mejía, 2014).
54 Vinilo LP-referencia P 634442 L. Accedido en https://www.discogs.com/es/artist/3534119-Clemencia-Torres
55  El Festival Benidorm se celebra en Madrid y es el más famoso Festival de música ligera en España. La 
canción ganadora de esta edición fue la balada Un Camino hacia el amor de Juan Erasmo Mochi.
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Mélida Yara Yanguma: La India 
Meliyará. (Natagaima, 16 de junio de 
1956). La tradición indígena, los Pijaos 
del Sur del Tolima corre por sus venas. 
Sus padres, músicos, reconocieron su 
temprana vocación para el canto, estimu-
lando su actuación en la escuela y en la 
radio local.

En 1972 ingresó al Conservatorio 
del Tolima donde fue solista del Coro del 
Tolima. Su carrera se definió en 1974 en 

Su éxito internacional llega con su 
álbum Canción para una Esposa Triste56. 
A partir de entonces sería incluida en los 
catálogos de la música moderna de Es-
paña y principales países de habla his-
pana en Centro y Suramérica. Fue mo-
delo exclusiva de la “Casa Banessa” en 
el lanzamiento de la línea “Pret-a-Porte”. 

Regresó a Colombia en 1975 e inició su 
carrera en Comunicación con la Universi-
dad de la Sabana. Al final de su vida fue 
diplomática cultural. Dejó ocho produc-
ciones discográficas entre LP y sencillos 
producidos en Colombia, España, Pana-
má y Nicaragua (Discogs, s.f.).

el programa de Televisión la Nueva Estre-
lla de las Canciones. Grabó su primer dis-
co con la obra Romance indio de Gonzalo 
Henao. José Barros promovió su ingreso 
a la música tropical y a la escena disco-
gráfica internacional con la grabación de 
un álbum completo del compositor en 
1976 (Discos Orbe). Lucho Bermúdez, 
lanzó su segunda producción con La rei-
na de la cumbia y Discos Fuentes la vin-
culó a la orquesta La Sonora Dinamita.

Figura 30
India Meliyará
Nota.Fuente:https://tolimatotal.
com/yara-melidao-la-india-meliya-
ra/yara-melidao-la-india-meliyara

56  (Track A1). Balada del Juan Carlos Gil y Carlos Alegría. El disco también incluyó el tema Llegaré Mañana 
de José Luis Perales. (Track A3.) Ver También. El LP Clemencia Torres LP 45-1029 Hispavox dedicado al XVI 
Festival Español de la Canción Benidorm.
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En 1980 se inicia su gira artística 
por Centroamérica, Estados Unidos y 
Europa. En 1991 migra a la compañía 
Luna Music y en 1994 se cambia a Dis-
cos Peerles de México. La India Meliyará 

grabó más de diez discos y tras un ré-
cord de actuaciones en Festivales inter-
nacionales, se estableció en los Estados 
Unidos, donde, con su esposo, dirigen 
su propia orquesta (Pardo, 2002)57.

Figura 31
Cecilia Zaid
Nota. Fuente: https://tolimatotal.
com/zaid-cecilia/zaid-cecilia

Cecilia Zaid (Natagaima, 12 de 
septiembre de 1952). Cecilia Díaz Es-
candón actuaba de joven en las festivi-
dades del San Juan en su pueblo. Cantó 
como solista en los Coros del Tolima y 
para la Compañía de Zarzuela de Gon-
zalo Henao. Fue reconocida por compo-
sitores como José A. Morales y conde-
corada con la Orden del Pacandé de su 
ciudad natal.

En sus primeros años interpretó 
música llanera y con el arpista David 
Parales, participó en el Festival Lago de 
Ipacaraí del Paraguay en 1981. Su afi-
nidad con el bolero y la balada la llevó 
grabar sus primeros discos y a proyec-
tarse en diferentes escenarios en estos 
géneros. Actuó en Pekín en el Palacio 
de las Nacionalidades; en el Festival In-
ternacional de la Canción en Perú y en 

57 Un catálogo completo de su producción discográfica puede ser consultado en la base de datos: https://
www.discogs.com/artist/1565941-La-India-Meliyara  
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1966 representó a Colombia en el Festival de Boleros de Oro en Cuba. Fue una de 
las invitadas al Certamen Cien Años del Bolero (1991) alternando con Leo Marini 
y Hugo Romani. Dentro de su repertorio son reconocidas sus evocaciones a María 
Luis Landín y Toña La Negra58.

Julieta Londoño. (Anaime, 1952). 
Julieta Londoño inició su interés por la 
música en su juventud aprendiendo a 
tocar la guitarra y el canto. Se trasladó 
a Ibagué para culminar sus estudios de 
bachillerato e ingresó al Conservatorio 
para perfeccionarse con Darío Garzón 
en el canto y en los instrumentos de 
cuerda tradicionales. Para esta misma 
época conformó el dueto Lontana, al 
lado de Myriam Quintana y más adelan-
te con María Belén Vergara crearon el 
dueto Las Orquídeas, dirigido por Darío 
Garzón, con el que actuaron para la te-
levisión y en documentales entre 1972 
y 1978. Fue miembro de la Corporación 
Folclórica del Tolima e integrante del 

58  Disponible en https://www.eltiempo.com/archivo/documento/MAM-160951

Figura 32
Julieta Londoño
Nota. Fuente: Biblioteca 
Darío Echandía

Conjunto Calambú, agrupación que in-
terpretó varias de sus obras.

La primera composición de Julieta 
Londoño, el vals Si me olvidas, fue he-
cha a sus 13 años y se grabó para el 
sello Edimundo. Su bambuco El Tolima 
no tiene sombra…Joven.. La rasca de mi 
mujer, El Arriero, Me Enamoré de un Pe-
cado fue reconocido en diferentes públi-
cos y su tema Joven la llevó a participar 
en el Festival de la OTI de 1984, del que 
fue finalista. Otros títulos suyos son La 
rasca de mi mujer, El arriero, Me enamo-
ré de un pecado, Mi madre, No quiero 
llorar, Idolatría, Si me olvidas, Súplicas y 
Una madre que se va.
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Julieta Londoño se graduó como Licenciada en Idiomas de la Universidad del 
Tolima, donde continuó ejerciendo como docente. En su fase más reciente, adelantó 
un posgrado en educación musical.

Otras artistas femeninas que desa-
rrollaron proyectos musicales en un cír-
culo más local o regional, fueron Beatriz 
Polanco de Uribe (Biliche) (Ibagué, 20 de 
mayo de 1934), guitarrista que hizo parte 
de la coral Dulaima dirigida por Vicente 
Sanchis, uno de los directores españo-
les que estuvo vinculado al Conservato-
rio del Tolima. Se le conoce como com-
positora de música andina colombiana 
y de boleros. Carlos Pardo compila en 

su Antología de Músicos del Tolima Si-
glo XX (2002) un grupo de mujeres, en-
tre las que se encuentran las cantantes 
Rebeca Mandel, María Nina de Lozano, 
Nelly Garay Quiroga y Dilia Aurora Arias.

El Trío Ambalá de Ibagué, integrado 
por las vocalistas Johny Díaz Guzmán, 
Teresita Bolaños de Arbeláez y Margari-
ta Bermúdez de Botero, grabó en los 70 
un disco del género popular colombiano 
con temas latinoamericanos.

Figura 33 Dueto Las Orquí-
deas, integrado por Julieta 
Londoño (izq.) y Miriam 
Quintana, acompañadas por 
Manuel Salvador Álvarez. El 
Espinal, 1965

Fuente Aquelarre, p. 60.

Figura 34
Disco Trío Ambalá. c.197059

Nota.Fuente: https://www.
discogs.com/es/relea-
se/10523738-Trio-Amba-
la-Trio-Ambala

59  Disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=KRnQo9Wnu5Y
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Carmelita Millán y las Juventudes 
Musicales de Colombia. Carmen Rosa 
Millán de Benavides, conocida como 
Carmelita en su círculo más cercano, es 
caleña, con ancestro tolimense pater-
no. Es egresada Javeriana en Derecho, 
con maestría en administración pública, 
y doctorada en Español de la Pennsyl-
vania State University, donde fue becaria 
Fullbrigth. En los 80, Carmelita se esta-
bleció en el Tolima y desarrolló en Ibagué 
una labor de gestora de la música.

Estudió canto con Rocío Ríos y fue 
soprano del Coro de Cámara de Ibagué. 
Como integrante fundadora del Grupo 

3. Mujeres en la gestión cultural de
la música en el Tolima

El acceso a la educación superior ha 
contribuido a la profesionalización de las 
mujeres, expandiendo sus posibilidades 
dentro de las múltiples especialidades 

que ofrece la música. En este sentido, la 
participación femenina en la música en el 
Tolima posterior a 1980 permite registrar 
la actuación de la mujer en campos de la 
gestión cultural y liderazgo en la consti-
tución de organizaciones musicales que 
fueron transformadoras para la región.

Figura 35
Carmelita Millán de Benavides en 
el Festival de Juventudes Musica-
les. Canadá 1985
Nota. Fuente: Archivo 
Cantatierra

Cantatierra (1981- 1992), recorrió mu-
nicipios del Tolima registrando grupos 
campesinos e interactuando con maes-
tros como Misael Devia e Inés Rojas 
Luna, fundadores de las Danzas de Ar-
mero. Carmelita fue coordinadora de la 
Federación Internacional de Juventudes 
Musicales para Colombia, entidad con la 
cual realizó alianzas y relaciones diplo-
máticas culturales, para la reactivación 
musical de la ciudad. Como resultado de 
sus iniciativas, se presentó por primera 
vez en Colombia la Orquesta Latinoa-
mericana de las Juventudes Musicales y 
los auditorios del Banco de la República 
y la Sala Alberto Castilla recibieron una 
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programación selecta de conciertos con 
artistas internacionales y locales por cer-
ca de diez años consecutivos.

Se recuerda especialmente el con-
cierto de presentación de las Juventudes 
Musicales en 1983, con el estreno en la 

La radio cultural fue otro de los aportes de Carmelita Millán a la vida musical 
del Tolima. Con la creación en 198460 de la primera emisora en FM del Tolima, Sin-
fonía 2.000, Carmelita abrió los micrófonos con dos programas semanales “Sinfonía 
en Concierto” y “Especiales de juventudes Musicales”. Desde estas franjas, Car-
melita estimuló a audiencias de todas las generaciones, gracias a la programación 
selecta de ciclos de música erudita, Latinoamericana y moderna, respaldados en su 
nutrida musicoteca personal.

Sala Alberto Castilla de la obra Cuadros 
de una exposición, interpretado en ver-
sión para piano por el venezolano Evelio 
Tieles, versión de Grupo Rock (dirigido 
por Carlos Molina de Medellín) y una 
versión de grupo latinoamericano (dirigi-
do por Lácides Romero).

Figura 36
Programa de mano del Primer Con-
cierto de Juventudes Musicales en la 
Sala Alberto Castilla. Ibagué. 25 de 
marzo de 1983
Nota. Fuente: Archivo Cantatierra

60 La emisora Sinfonía 2000, originalmente transmitía música selecta, existió hasta 1988, cuando fue 
comprada por Caracol. https://www.elnuevodia.com.co/nuevodia/especiales/generales/464861-tres-deca-
das-con-la-manera-diferente-de-tener-bien-informados-los.
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Una de sus últimas iniciativas por la música regional fue la creación del Festi-
val de Festivales, en el marco del XVI Festival Folclórico Colombiano (1988), cuyo 
evento convocó a los ganadores de festivales nacionales de música tradicional. 
Actualmente Carmelita Millán vive en Bogotá y ha sido directora del Instituto Pensar 
y del Instituto Caro y Cuervo.

Nota. Izquierda: Concierto de Frank Preuss, Harold Martina, Holger Best, para el 435 
aniversario de Ibagué. Derecha: Concierto de la oboísta Helen Jahren y Harold Marti-
na. Sala Alberto Castilla, Ibagué, 28 de marzo de 1984. Fuente: Archivo Cantatierra

Figura 37 Dos programas de mano autógrafos con dedicatoria a Carmelita por su 
labor en Juventudes Musicales

Figura 38
Rocío Ríos Angarita
Nota. Fuente: Archivo Personal 
Rocío Ríos
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Rocío Ríos Angarita. (Neiva, 11 
de septiembre de 1952). Rocío Ríos es 
ampliamente reconocida en Colombia 
como maestra de canto y formadora de 
cantantes profesionales desde los años 
80. Se inició musicalmente con su pa-
dre Antonio Ríos, quien fuera trompe-
tista integrante de la Banda de Música 
del Tolima. Obtuvo su grado de Bachiller 
Musical en el Conservatorio del Tolima 
en 1972, donde su maestro de violín fue 
Ettore Cavalli. Leonor Buenaventura y 
Ligia Bonilla fueron sus más cercanas 
tutoras, en tanto que Héctor Villegas y 
Josué Bedoya fueron sus maestros de 
Historia, lo cual marcaría su pensamien-
to y vocación docente.

Se formó en técnica francesa del 
canto y Canción Francesa con Luis Ma-
cías, y Marina Tafur; estudió folclor con 
Guillermo Abadía Morales, música ba-
rroca con Ivan Patridge; Lied y ópera 
alemana con Detlef Scholz; formas mu-
sicales con Blas Emilio Atehortúa y pe-
dagogía del canto con Austin Miskell. En 
1977 recibió su grado superior de canto 
lírico y se vinculó al Conservatorio del 
Tolima, donde integró tanto la orquesta 
sinfónica y fungió como jefe de sopranos 
del Coro del Tolima y soprano solista 
(1979 - 1987).

Fue solista invitada de la Orquesta 
Filarmónica de Medellín, ciudad donde 
también ejerció la docencia en la Uni-
versidad de Antioquia y el Instituto Diego 
Echavarría. En 1987 se mudó a la Isla de 
San Andrés, donde implementó un pro-
yecto pionero de niños violinistas.

Posteriormente, Licenciada en Mú-
sica de la Universidad de Caldas y Espe-
cialista en Docencia Universitaria de la 

Universidad de Ibagué, Rocío Ríos se re-
integró al Conservatorio en 1992, como 
maestra de canto y asesora del Coro del 
Tolima. A nivel nacional participó como 
tallerista del Banco de la República y del 
programa de Formación Coral del Minis-
terio de Cultura. Fueron alumnas desta-
cadas de su escuela de canto Manuela 
Paredes, Aura María Gutiérrez, Dilia Au-
rora Arias; María Dioumnice Cartagena, 
Olfary Gutiérrez, Bibiana Lucía Barreto, 
Niyireth Alarcón,  Gloria Yolanda Herrera 
y Patricia Caicedo.

Rocío Ríos representó para el To-
lima el eslabón musical que armonizó 
procesos formativos de la alta escuela 
europea, con una vocación social para 
el canto popular y el gusto por la música 
colombiana, presentes en la ciudad des-
de el siglo XIX.

La Corporación Cantoría del Tolima

Rocío Ríos fundó el grupo José Ig-
nacio Camacho Toscano en el año 2000, 
como un espacio formativo de alto nivel 
para cantantes y directores corales, mu-
chos de ellos alumnos suyos de diferen-
tes lugares del país y antiguos miembros 
del extinto Coro del Tolima. El proceso 
se inició desde la pedagogía del canto, 
con una proyección amplia de repertorio 
tradicional de Colombia y Latinoamérica, 
así como zarzuela y ópera. En su prime-
ra etapa el Coro estuvo integrado por vo-
ces femeninas, pero en su primer año de 
actividades ya había incorporado voces 
masculinas; con las que realizaron giras 
en Ibagué y municipios del Tolima.
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Nota. Fuente: Archivo personal Rocío Ríos

En 2002 se realizaron los primeros 
montajes de ópera con Orfeo y Eurídi-
ce, y una versión libre de Sueño de una 
noche de verano, que fue ampliamente 
reseñada en la prensa local61. En 2005, 
toma el nombre de Corporación Cantoría 
del Tolima con el estreno de la Zarzuela 
Luisa Fernanda en el Teatro Tolima. Su 
trabajo escénico tuvo con la participa-
ción integrada de otras entidades cultu-
rales como el grupo Mestizo, las Danzas 
de Armero y la Orquesta Sinfónica del 
Conservatorio y el apoyo de la Universi-
dad de Ibagué. Cantoría finalizó sus ac-
tividades en 201062.

La plantilla de voces femeninas de 
cantoría en sus diez años de trayectoria 

(2000-2010) fue la siguiente: Sopranos: 
Marleny Varón, Gloria Yolanda Herrera, 
Leidy Gutiérrez, Lida Aranzazu, Martha 
Espinosa, Gloria Viña, Julieta Londoño, 
Consuelo de Aranzazu, María Cartage-
na, Beatriz Márques, Luz Helena Trejos, 
Nilsa Ríos, Bibiana Barreto, Pilar Guz-
mán, Elizabeth Murillo, Angélica Valen-
zuela, Lida Tabares, Nidia Barreto, Luz 
Ángela Varón, Ligia Vargas, Luz Miriam 
Ocampo, y Claudia Hernández. Con-
traltos: Alba del Socorro, Argemira Mar-
tínez, Berenice Peralta, Belén Vergara, 
Dilia Aura Arias, Victoria Kairuz, Fagime 
Kairuz, Luz Ángela Castaño, Sobeyda 
Varón. (González et al., 2000)

61  El Estreno se realizó en el Teatro Tolima los días 6 y 7 de diciembre de 2002. Los columnistas Luz Ángela 
Castaño y Benhur Sánchez del diario el Nuevo Día reseñaron ampliamente el certamen.
62  Entrevista y archivo personal de la maestra Rocío Ríos. Junio 2023.
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Figura 40 Programa y vestuario de la Zarzuela Luisa Fernanda en el Teatro 
Tolima, diciembre 2003

Nota. Fuente: Archivo personal Rocío Ríos

Figura 41
Cantoría del Tolima
Nota. Fuente: Archivo personal 
Rocío Ríos
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Figura 42 Portadas de las Publicaciones El Tolima Grande a capella y Diálogos 
con la luna editados por Rocío Ríos y la corporación Cantoría del Tolima

Desde el proyecto Cantoría del 
Tolima, Rocío editó los libros El Tolima 
Grande a Capella (2008), en una com-
pilación de arreglos corales sobre reper-
torio colombiano, y Diálogos con la luna 
(2008), una antología del compositor 

Luis Enrique Aragón Farkas, en arreglos 
para voz y piano. Ambas publicaciones 
incluyeron los correspondientes CD con 
partituras digitales para su uso en agru-
paciones y cantantes profesionales.

Nota. Fuente: Archivo personal Rocío Ríos

Figura 43
Tatiana Cecilia Arias Camacho
Nota. Fuente: Archivo IE Amina 
Melendro de Pulecio
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Tatiana Cecilia Arias Camacho: in 
Memoriam. (Ibagué; 21 de julio de 1975 
- Ibagué; 10 de septiembre de 2017). 
Tatiana Arias creció entre músicos, or-
questas y conciertos de su ciudad. Bajo 
la tutoría de su tío materno Germán Ca-
macho,  ingresó a la Escuela de Música 
del Conservatorio para estudiar piano, 
pero pronto encontró en el clarinete su 
vocación como instrumentista. Tuvo su 
primera actuación pública en 1990 en la 
biblioteca Darío Echandía.

Tatiana Arias Camacho se inició 
en 1996 como profesora de gramática 
musical en el Bachillerato del Conserva-
torio, y en este mismo año fue delegada 
coordinadora de la Licenciatura en Mú-
sica de la Universidad de Caldas, de la 
que a su vez fue graduada de la última 
cohorte en 1997. Estuvo vinculada al 

De 1989 a 2002, Tatiana Integró 
la Banda del Conservatorio y se graduó 
como bachiller musical en 1994, con dis-
tinciones en su instrumento bajo orien-
tación del profesor Fernando Chamorro 
Silva, y se inició en la dirección orquestal 
y de bandas, con su tío Germán. Fue in-
tegrante del Coro del Tolima y en los no-
venta participó de manera intensiva en 
seminarios y talleres de dirección con el 
Instituto Tolimense de Cultura.

Figura 44
Tatiana Arias Camacho en su prác-
tica de dirección de Banda. Teatro 
Tolima, 1994
Nota. Fuente: (Capera et al., 2020)

programa Nacional de Bandas del Minis-
terio de Cultura,  fue directora de la Ban-
da Ciudad de Ibagué, con la que viajó 
por el país. Tuvo su primera experiencia 
en dirección de orquestas con el Progra-
ma Batuta en Honda, Tolima donde for-
mó su propia orquesta con un grupo de 
25 niños de veredas.
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Tatiana realizó una Especialización 
en Docencia Universitaria de la Univer-
sidad Santo Tomás en 2001 y a finales 
de este mismo año contrajo matrimo-
nio con el ingeniero Juan Carlos Plata. 
Tras permanecer en Honda por su tra-
bajo con el Programa Batuta, regresó a 
Ibagué y fundó su propia escuela que 
funcionó en las instalaciones del Cole-
gio Americano. En el mismo periodo, se 
vinculó a la Institución Educativa Amina 
Melendro de Pulecio, momento en que 

Figura 45 Esther Guzmán y 
Tatiana Arias en su graduación 
como Licenciadas de Música 
de la Universidad de Caldas. 
Manizales, 1977
Nota. Fuente: (Capera et al., 
2020)

aparecen los primeros quebrantos en su 
salud, a raíz de la intensa carga labo-
ral que asumía. La internacionalización 
de su carrera profesional se produjo en 
2003, en el marco del Curso Internacio-
nal Kodály, ofrecido por la Universidad 
de Verano Esztergom (Hungría). Como 
resultado de esta formación y su cons-
tante estudio, fue nombrada directora 
de la Orquesta infantil y Prejuvenil del 
Conservatorio, apodada por los mismos 
colegas “La Tatiorquesta”.

Figura 46   “La Tatiorquesta”. Orquesta infantil y prejuvenil de la Escuela de Música 
del Conservatorio del Tolima dirigida por Tatiana Arias

Nota. Fuente: Archivo Conservatorio del Tolima 
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Para 2005 su salud empeoró. A pe-
sar de ello, Tatiana asumió la dirección 
de los Coros Infantiles de la Escuela de 
Música y en 2010 ganó una beca para 
participar del V Taller Internacional de di-
rección Sinfónica en Jackson, Misisipi. Al 
año siguiente retornó en un Campamen-
to de Verano para dirigir como invitada la 
Orquesta Sinfónica de dicha ciudad.

En 2014 Tatiana dirigió la Escuela 
de Música del Conservatorio del Tolima y 
sin apartarse de su labor musical, vislum-
bró el inicio de una carrera administrativa, 
para la cual se preparó capacitándose 
como auditora de calidad. En agosto de 
este año gestionó la primera gira interna-

Las cantantes y agrupaciones mu-
sicales con presencia femenina surgidas 
en los años ochenta en el Tolima, aún 
conservan el impacto de la fuerte tradi-
ción emanada desde la academia. Por 
ello es lugar común que, tanto solistas, 

cional de la Orquesta prejuvenil del Con-
servatorio, a Iguazú (Argentina).

Su último logro como directora de 
la Escuela de Música del Conservatorio 
del Tolima, , fue la acreditación de alta 
calidad, cuya notificación coincidió con 
su fallecimiento el 10 de septiembre en 
2017, dos días después de recibir la 
acreditación. Testimonios compartidos 
entre familiares y colegas señalan que la 
más alta aspiración de Tatiana era con-
vertirse en rectora del Conservatorio, si-
guiendo la huella de Amina Melendro de 
Pulecio. En su memoria, las dos princi-
pales instituciones musicales de su ciu-
dad natal han exaltado su nombre.

Figura 47
Placas Conmemorativas a Tatiana Cecilia Arias 
Camacho en las instituciones Conservatorio del 
Tolima  y Amina Melendro.
Nota. Fuente: (Capera et al., 2020)

como duetos tradicionales, baladistas 
o músicos de agrupaciones emergen-
tes hayan tenido en alguna medida una 
formación musical en alguna de las mu-
chas instituciones que se han instaura-
do en su capital o sus municipios. Así, la 

4. La generación de los 80



Revista de la Red de Investigación Temática en Música y Artes
Número 3216

R
it

h
m

ic
a

repercusión directa del Coro del Tolima 
y los Concursos Polifónicos fue la proli-
feración de la práctica coral en colegios, 
universidades y empresas.

La Coral Yakaira (1983) fue fundada 
por Germán Gutiérrez en Ibagué y aco-
gió voces de aficionados y profesionales, 
cultivando el gusto por los repertorios clá-
sicos, tradicionales, y Latinoamericanos. 
Fueron integrantes de dicha coral las 
sopranos: Beatriz Márquez de Suárez, 
Silvia Melendro, Pilar Eugenia Guzmán, 
Marlene de Rodríguez, Marcela de Gutié-
rrez, Ana María Caycedo y las contraltos: 
Norma S. de Staines, Olga Lucía M. de 
López, Luz Leticia Cuervo de Jiménez, e 
Isabel de Espinosa. Dentro de su reperto-
rio se incluyeron obras como el Réquiem 
del Silencio, obra presentada en el Teatro 
Colón de Bogotá en 1988, bajo la direc-
ción de Blas Emilio Atehortúa.

Para los años 80 y comienzos de 
los 90, el Doble Cuarteto de Ibagué y 
el Coro de Cámara Ciudad de Ibagué, 
formados y dirigidos por César Augusto 
Zambrano, ocuparon un lugar de con-
gregación para varias generaciones de 

voces femeninas, que hacen parte de un 
capítulo aún pendiente de escribir.

Grupo Tierra Caliente. Esta agru-
pación femenina nace en el colegio Ofi-
cial Santa Teresa de Jesús de Ibagué, 
donde la profesora Amparo de Contre-
ras dirigía la tuna infantil de niñas. En 
los años ochenta crean el grupo Nuevo 
Amanecer; su gusto por la música andi-
na y su aprendizaje temprano en cuer-
das típicas, motivaron su decisión de 
presentarse al Festival Mono Núñez.

Las integrantes de la primera épo-
ca (1982) fueron: Carmen Alicia Martí-
nez; María del Rosario Contreras; Victo-
ria Eugenia Noreña; Luz Amparo Noreña 
y Claudia Contreras. Tras una primera 
participación en el Mono Núñez, inicia-
ron su perfeccionamiento profesional. Al 
regresar en una segunda oportunidad al 
Mono Núñez (1987) logran su primer pre-
mio en la modalidad vocal instrumental 
y grabaron su primer disco que incluyó 
obras de Jorge Villamil, José A Morales, 
Pedro J. Ramos y Leonor Buenaventura 
(LP 01-0127).

Figura 48
Carátula del primer disco de 
Tierra Caliente
Nota. Fuente: Archivo Cantatierra
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La participación de Tierra Caliente 
en el Réquiem del Silencio, dirigido por 
Blas Emilio Atehortúa les abrió nuevas 
posibilidades de elaboración musical 
para su propio repertorio; en 1988 se in-
tegran al grupo Alison Rodríguez y Mabel 
Serna y lanzan su segundo disco titulado 

Tierra Caliente... frescura y esperanza de 
nuestro ancestro (LP01-01535). La pro-
ducción de los arreglos estuvo a cargo de 
Luis Enrique Aragón, Claudia Contreras 
y Mabel Serna. Tierra Caliente perduró 
como conjunto femenino hasta 1991.

Figura 49 Disco Tierra Calien-
te, frescura y esperanza de 
nuestro ancestro
Nota. Fuente: Archivo Canta-
tierra

Grupo Cantatierra. En 1995, Can-
tatierra inició la investigación sobre las 
mujeres en la música del Tolima. Sus pri-
meras fuentes de consulta fueron ellas: 
Aurora de Navarro, Blanca Álvarez de 
Parra, Raquel Bocanegra y Leonor Bue-
naventura. La investigación se realizó 
mediante una Beca del Fondo Mixto de 
Cultura. La obra de las compositoras toli-
menses fue interpretada por Cantatierra 
en su permanente agenda de conciertos 

alternada con las obras de Cantalicio con 
arreglos de Humberto Galindo63. Varias 
generaciones de mujeres hicieron parte 
del grupo Cantatierra a lo largo de una su 
trayectoria de entre 1985 y 2005. Fueron 
ellas: Nubia Mafla, Carmelita Millán de 
Benavides, María Dioumnice Cartagena, 
María Eugenia Arteaga, Diana Andrade, 
Nathaly Robledo, Piedad García, Erika 
Andrea Nieto, y Carolina Mesa.

63  La producción musical de Cantatierra puede consultarse en el sitio web:www.cantatierra.org
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Dueto Raíces. El dueto femenino 
Raíces se creó en 1999 como un grupo 
de proyección artística de la Coruniver-
sitaria. Su propósito era llenar un vacío 
notorio en los duetos tradicionales y sus 
concursos regionales, de predominio 
masculino. La primera generación de 
Raíces la integró Bibiana Lucía Barreto 
(estudiante de psicología) y Heidy Ma-
llerly Castro (estudiante de derecho). El 
repertorio de Raíces incluyó composito-
res tradicionales y nuevos de la música 
andina colombiana como Álvaro Dalmar, 
Gustavo Adolfo Rengifo, Daniel Viña, 
Jorge Humberto Jiménez, Luis Enrique 
Aragón Farkas y Luz Marina Posada.

En su segunda etapa el dueto fue 
conformado por Piedad García y Heidy 
Castro. Sus espacios de difusión, ade-
más del ámbito universitario, fueron los 
Concursos Nacionales de duetos Prínci-
pes de la Canción, Festival del Bambuco 
Luis Carlos González, Festival de Agua-
das, Festival Cotrafa y Mono Núñez.

Una tercera generación de Raí-
ces la conformaron las psicólogas Ire-
ne Muriel y Ana María Merchán, contó 
con el apoyo instrumental de músicos 
invitados. Posteriormente, como dueto 
profesional, Heidy Castro y Erika Nieto, 
continuaron participando en festivales 

Figura 50 
Grupo Cantatierra
Nota. Dos generaciones: a. 
Ibagué 2018, Alemania, 1992. 
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nacionales y en la grabación del disco Pijao, en el corazón de Colombia (2007)64, en 
colectivo con Cantatierra, Nubes Verdes y el dueto Aikos. En la actualidad Raíces 
es un semillero de jóvenes cantantes dentro de los programas de extensión cultural 
de la Universidad de Ibagué.

Nota. En primer plano, Irene Muriel (segunda voz) y Ana María Merchán (Primera voz). 
Acompañantes, Boris Salinas (Flauta) Sergio Guzmán (Bandola); Humberto Galindo 

(tiple) y William Díaz (Bordón). Fuente: Archivo Cantatierra

Figura 51 Dueto Raíces (2010) de Coruniversitaria

5. Mujeres Tolimenses en la Escena Musical Actual

Figura 52
Victoria Eugenia “Totoya” 
Noreña”
Nota. Fuente: Archivo 
Cantatierra

64  El contenido de esta producción disponible en: https://cantatierra.org/cantatierra/publicaciones/
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65  Crayola fue también un semillero de otros compositores y artistas como Orlando “Teto” Quintero y del 
dueto Óscar y David.
66  Al momento de finalizar el presente artículo, se conoció que la agrupación los Güipas, fue seleccionada 
como el grupo base del Festival Folclórico Colombiano 2023, para acompañar el baile de El Contrabandista de 
las embajadoras de comunas y corregimientos de Ibagué.
67  Información suministrada por Consuelo Chaves, integrante de la agrupación. ver también: https://www.elnue-
vodia.com.co/nuevodia/actualidad/sociales/484569-la-gran-rondalla-ibaguerena-sumara-sus-voces-al-festival.

Victoria Eugenia “Totoya” Nore-
ña. (Bogotá, 6 de agosto 1964). Es di-
señadora textil y pedagoga musical. En 
su infancia integró la Tuna de niñas, del 
Colegio Santa Teresa de Jesús de Iba-
gué, dirigida por la profesora Amparo 
Contreras. En 1980 hizo parte del quinte-
to femenino Nuevo Amanecer, que más 
adelante se convertiría en el grupo Tierra 
Caliente, al que estuvo vinculada hasta 
1992, fecha en que participó en el Festi-
val Mono Núñez.

Inspirada en Tierra Caliente y como 
profesora de música en distintas insti-
tuciones educativas de Ibagué, fundó 
el grupo infantil - juvenil Tutti Frutti que 
interpretaba música moderna, alternada 

con música tradicional (El Tiempo, 1995). 
Al poco tiempo, esta misma agrupación 
pasaría a llamarse Crayola, que en lo 
sucesivo se concentraría en la interpre-
tación de música andina colombiana, 
que difundió compositores jóvenes, entre 
ellos la misma Totoya65.

Crayola participó y obtuvo reconoci-
miento en el Festival Mono Núñez (1995-
1996), dejando un disco grabado. A 
comienzos del 2000, Totoya fundó la aca-
demia independiente Los Güipas génesis 
de la agrupación infantil, que en la actua-
lidad continúa, como un semillero para 
pequeños cantantes e instrumentistas de 
cuerdas y percusiones tradicionales, con 
participación sobresaliente de niñas66.

La Rondalla Ibaguereña67. Esta agrupación coral femenina, creada a fina-
les de los años 90, surge del último proyecto artístico de la compositora Leonor 

Figura 53 
Rondalla Ibaguereña
Nota.  Fuen
te: Consuelo Chaves
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Buenaventura, quién lo dirigió hasta 
poco antes de su muerte (2007)68. Con 
el respaldo del Ministerio de Cultura y 
la Universidad de Ibagué, la agrupación 
grabó en 2004 dos CD antológicos de la 
obra de su fundadora y desarrolló una 
carrera de conciertos de difusión en Iba-
gué y municipios del Tolima (2002-2006).

A partir de 2010, la agrupación se 
transforma en grupo vocal instrumental 
Rondalla Ibaguereña con la dirección de 
Camilo Piñeres. Rondalla ha actuado en 
la Temporada de Coros “Ibagué, una ciu-
dad que suena” (2007) y como invitada 
especial del Ibagué Festival y el Festi-
val Nacional de la Música Colombiana. 
Sus integrantes actuales son: Amparo 

Benítez de Contreras, Ilse Hackspiel 
de Peláez, Olga Beatriz Hernández de 
Campos, Olga Lucía Chaves de Mejía 
y Elizabeth Beltrán de Santamaría, Fa-
gime Kairuz Márquez, Stella Rosero de 
Laserna,  Consuelo Torres de Chaves, 
Norma Valencia de Uribe, Luisa Fernan-
da Espinosa, Inés Galindo Maine y Nelly 
Enciso Arbeláez.

En la categoría de las cantantes 
líricas tolimenses, Sandra Milena Liz 
Cartagena, Olfary Gutiérrez y Patricia 
Caicedo comparten la condición de ha-
ber dejado el país, para alcanzar su per-
feccionamiento técnico y su posiciona-
miento en las carteleras internacionales 
de su género.

Figura 54
Sandra Milena Liz 
Cartagena
Nota.  Fuente https://
www.discogs.com/es/ar-
tist/7360612-Sandra-Mile-
na-Liz-Cartagena

68  Edna Boada, pianista y nieta de la compositora, asumió la dirección hasta 2009 bajo el nombre de Coro 
Leonor Buenaventura. Muchas integrantes de la Rondalla, fueron en su momento la última generación de los 
Coros del Tolima.
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Sandra Milena Liz Cartagena. 
Nació en El Espinal, hija del compositor 
Luis Alfonso Liz Liscano, de descenden-
cia indígena Nasa - Páez. Con su padre 
aprendió la música andina colombiana y 
conoció los principales festivales de mú-
sica andina. Acompañada de la guitarra, 
y defendiendo obras inéditas de su pa-
dre, fue ganadora en los Festivales Mono 
Núñez, Festival del Pasillo y Festival del 
Bambuco Luis Carlos González69.

Sandra Milena estudió canto, guita-
rra clásica y chelo en el Conservatorio del 
Tolima. Continuó sus estudios en Conser-
vatorio de Música de la Universidad Na-
cional de Colombia, con María Pardo, Ra-
món Calzadilla, y recibió talleres con Will 

Crutchfield. También, estudió en la Uni-
versidad Pedagógica y actuó con el Coro 
Filarmónico de Bogotá, la Ópera de Co-
lombia y la compañía de Jaime Manzur.

Fue ganadora del Concurso “Jóve-
nes Intérpretes” de la Orquesta Sinfóni-
ca de Colombia en 2000 y en 2002 ganó 
beca con la Alianza Francesa que le per-
mitió estudiar en la École Normale de Mu-
sique Alfred Cortot y en el Conservatorio 
de Música de París. Su carrera profesio-
nal ha sido constante y en la actualidad 
interpreta papeles clásicos en tempora-
das y festivales internacionales, entre 
ellos el Festival internacional de Vonnas y 
como invitada por Montserrat Caballé en 
el Auditorio de Zaragoza en 200870.

Figura 55
Olfary Gutiérrez
Nota. Fuente: http://olfary.
com/Olfary/Schedule.html

69  Dos grabaciones de su repertorio en música tradicional colombiana Disponibles en el catálogo: https://
www.discogs.com/es/artist/7360612-Sandra-Milena-Liz-Cartagena. Sobre su producción reciente como can-
tante lírica ver en https://www.operabase.com/artists/sandra-milena-liz-87744/en
70 En: https://www.ecosdelcombeima.com/cultural/nota-39575-sandra-liz-cartagena-todo-un-derroche-
de-talento
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Olfary Gutiérrez71. Nació en Iba-
gué. Sus primeros estudios fueron como 
percusionista en el Conservatorio del To-
lima, donde integró la Orquesta Sinfóni-
ca y la Banda (1991-1994). Su formación 
en el canto se inició con Rocío Ríos; in-
tegró el Coro de la Universidad del Toli-
ma, donde fue solista, bajo la dirección 
del maestro César Augusto Zambrano. 
Adelantó sus estudios de Licenciatura 
en Música en la Universidad de Caldas.

Como cantante lírica fue finalista 
del concurso MusiAlfa, que le hizo mere-
cedora a una distinción por la Presiden-
cia de la República. En Medellín debutó 

con la Orquesta Filarmónica y también 
fue invitada al Teatro Colón de Bogotá 
para el montaje de El Mesías, dirigido 
por Dimiter Manolov. Fue seleccionada 
de la Convocatoria “Jóvenes intérpretes” 
del Banco de la República. Realizó su 
perfeccionamiento lírico en la Escuela 
Superior Reina Sofía, bajo la orientación 
de Alfred Kraus. Al obtener la Beca ICE-
TEX, Carolina Oramas viajó a Estados 
Unidos, donde completó su grado supe-
rior en canto lírico en el Mannes College 
of Music of New School University (N.Y.). 
En la actualidad Olfary Gutiérrez es so-
lista lírica y directora coral de la catedral 
de New Jersey (EUA).

Figura 56
Patricia Caicedo
Nota. Fuente: https://www.
patriciacaicedo.com/es/ho-
me-espaol

71  Reseñas extractadas de https://www.colombianosune.com/colombianomigrante2021/member/olfary-gutie-
rrez/ y https://babel.banrepcultural.org/digital/collection/p17054coll30/id/1465/
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Patricia Caicedo72. (Ibagué, 1969) 
Es soprano. Fue alumna de canto de la 
maestra Rocío Ríos y durante su paso 
por el Conservatorio del Tolima integró 
el Coro del Tolima y fue solista con la 
Orquesta bajo la dirección de Paul Dury. 
Se graduó de la Escuela de Medicina 
de la Universidad del Bosque (1992); es 
Magíster en Musicología (2006) y Doc-
tora en Filosofía de la Música (2013) de 
la Universidad Complutense de Madrid, 
Vive en Barcelona, donde fundó el Bar-
celona Festival of Song, y la empresa 
Mundo Arts (con editorial musical y sello 

Edna Victoria Boada Valencia. (Ibagué, 3 de abril de 1975). Edna Boada es 
nieta de la compositora y pianista Leonor Buenaventura. En 1987 inició sus estu-
dios de piano con Néstor Guarín en Conservatorio del Tolima. Adelantó estudios 

Figura 57
Edna Victoria Boada
Nota.  Fuente: https://conser-
vatoriodeltolima.edu.co/index.
php/2021/03/16/edna-victo-
ria-boada-valencia/

72  Un reportaje reciente sobre su trayectoria está disponible en https://pijaoeditores.com/plataformaaudiovi-
sualdeartistastolimenses/patricia-caicedo-la-soprano-colombiana-que-encanta-a-europa.
73   En 2008 fue incluida en la publicación internacional Who’s Who in American Women and Who’s Who in 
the World y en 2021 recibió del British Carnatic Choir la distinción “BBC Award for Arts and Culture”, por su 
contribución cultural y artística. Información extraída de la página Oficial de Patricia Caicedo. https://www.
patriciacaicedo.com/es/sobre

discográfico) dedicado al repertorio vo-
cal Latinoamericano.

Es autora de libros y artículos y 
conduce conferencias en universidades 
europeas y americanas. Por sus apor-
tes a la cultura ha sido reconocida por 
la Embajada de Colombia, como una de 
las 10 mujeres colombianas más desta-
cadas en España. Ha dedicado la mayor 
parte de su carrera artística, sus inves-
tigaciones y producciones discográficas 
a estudiar y difundir el repertorio de la 
canción Latinoamericana, Ibérica e Ibe-
roamericana73.
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superiores en la Universidad Nacional 
de Colombia, donde recibió clases ma-
gistrales con Paul Bodura Skoda, Ha-
rold Martina y Walter Blackemheim, en-
tre otros.

Sus primeras actuaciones fueron 
en el Auditorio Olav Roots. Fue solista 
de las Orquestas Sinfónica de Colombia 
y “Colleguim Musicum” de la Universidad 
Nacional,  donde se graduó como pianis-
ta con énfasis en Música de Cámara en 
1998. Hizo parte del ciclo Jóvenes intér-
pretes del Banco de la República (1994) 
y desde entonces ha actuado en esce-
narios como León de Greiff, Teatro Co-
lón, Sala Luis Ángel Arango, y el Salón 
Alberto Castilla. En 2013 Se graduó de 
la Maestría en interpretación de la Uni-

Cinthia Melissa Troncoso Andra-
de. (Ibagué, 1995). Melissa Troncoso ini-
ció sus estudios en la Escuela de Música 
del Conservatorio del Tolima en 2001, a 
la edad de seis años. Aunque su primer 

versidad EAFIT de Medellín, orientada 
por la maestra Blanca Uribe.

En 2008 ingresó como docente del 
Conservatorio del Tolima. Es composi-
tora, y acredita en su producción más 
de 75 títulos entre música propia y arre-
glos sobre música colombiana. Es la 
compositora del Himno de Ibagué, obra 
ganadora del concurso convocado por 
la Alcaldía en 2007. Algunas piezas de 
su catálogo son Preludio no. 4, Adiós a 
Cuba, Jardín de heliotropos, Atardecer 
a la manera de Satie y la Suite Ibake74. 
Recientemente, ha conformado el dúo 
Blanco y Negro junto al pianista Juan 
Carlos López, para la difusión de músi-
ca de cámara en dicho formato y de sus 
propias composiciones.

instrumento fue la guitarra, se orientó al 
estudio del piano de manera definitiva 
con sus primeros maestros Carlos Ma-
nuel Fernández, Carlos Ceballos, Juan 
Pablo Luna y Edna Victoria Boada.

Figura 58
Cinthia Melissa Troncoso
Nota. Fuente: Archivo 
Personal

74  El índice de sus obras está disponible para consulta en la página institucional del Conservatorio del Tolima.
www.conservatoriodeltolima.edu.co
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Participó en el II y III Festival in-
fantil de Piano en Bucaramanga, entre 
2005 – 2007. A sus 12 años hizo su pri-
mer recial de piano en la Sala Alberto 
Castilla y en 2008 representó el Tolima 
en el Primer Festival de Música Clásica 
infantil y Juvenil de la Fundación Arsno-
va (Neiva) y en 2009 participó en el pro-
grama Jóvenes intérpretes del Banco de 
la República. Se graduó de la carrera de 
Maestro en Música del Conservatorio del 
Tolima en 2015 y se perfeccionó a nivel 
de pregrado, y completó su Maestría en 
Interpretación en la Universidad Javeria-
na con Sergei Sickov.

Los festivales internacionales de 
Piano de Ibagué y de la Música de Car-
tagena fueron espacios de formación 
privilegiados para Melissa. Allí recibió 
clases magistrales con los maestros Te-
resita Gómez, Adonis González, Harold 
Martina, Kathia Mitchel, Blanca Uribe, 
Mac McClure, Jorge Luis Prats y An-
dreas Woyke, entre otros.

Melissa Troncoso fue pianista 
acompañante de la Orquesta de cámara 
Prejuvenil, y pianista de la Orquesta del 

Conservatorio del Tolima y docente en la 
Escuela de Música entre 2011 y 2020. En 
2022 se estableció en la Ciudad de San 
Juan de Pasto, donde es docente de pia-
no de la Facultad de Música de la Univer-
sidad de Nariño, y actúa como pianista 
acompañante del Programa de Ópera de 
la misma institución. También,  es bailari-
na de diversos géneros populares como 
el tango y la salsa, y hace parte de la or-
questa tropical femenina Karamelo de la 
Ciudad de San Juan de Pasto.

6. Las Nuevas Expresiones 
Tolimenses de Música Colombiana

El surgimiento de nuevas expresio-
nes de la música colombiana a finales 
de los años ochenta ha permeado a las 
intérpretes y compositoras actuales del 
Tolima, imponiéndose una renovación 
estilística, marcada por una gran exigen-
cia instrumental y vocal. Finaliza esta 
panorámica de género con un represen-
tativo grupo de mujeres, que responden 
desde sus trayectorias musicales a esta 
corriente de inflexión, frente al quehacer 
musical en Colombia.

Figura 59
Jennifer Varón Velásquez
Nota. Fuente: Portafolio
 de la artista



227

Jennifer Varón Velásquez.  Iba-
guereña. Diseñadora gráfica y licen-
ciada en Educación Artística de la Uni-
versidad del Tolima (2022). Ingresó al 
mundo de la música a sus siete años, 
como intérprete del tiple, con el tiplista 
Juan Pablo Hernández como su primer 
referente. A los nueve años inició el es-
tudio de violín en el Conservatorio del 
Tolima. Desde entonces, ha perteneci-
do a distintas agrupaciones, ampliando 

su conocimiento como intérprete de la 
bandola y el charango. A sus 17 años 
conformó el dueto Aikos75, al lado de 
Luis Ricardo Rodríguez, para participar 
festivales y concursos nacionales de 
música andina. Allí se perfila, después 
de Enerith Núñez, como la segunda mu-
jer tiplista solista colombiana, ganadora 
de premios en su modalidad, rompiendo 
con una tradición de dominio casi exclu-
sivamente masculino76.

Jeniffer Varón cuenta ya con una trayectoria nacional de reconocimientos como 
instrumentista y vocalista en la que se destacan:

2004. Festival Nacional de duetos “Hermanos Martínez” Floridablanca – Santan-
der Mención honorífica, 3.er lugar dueto, Mejor tiplista del certamen.
2004-2005-2006. Festival Nacional de Música “Mangostino de oro” Mariquita – 
Tolima: Mejor tiplista del certamen.
2005. Concurso Nacional de duetos “Ciudad de Cajicá” 2° Lugar dueto.
2005. Concurso Nacional del Bambuco “Luis Carlos González” Pereira - Risaral-
da 1er lugar dueto y Mejor tiplista del certamen premio “Lucho Vergara”.
2006. Festival de música andina “Mono Núñez” Mejor interpretación de la obra 
Luis Uribe Bueno.

Jennifer ha sido delegada coordi-
nadora del Encuentro Nacional de So-
listas de tiple, que realiza desde 2002 
Juan Pablo Hernández, en el Festival 
Mangostino de Oro (Mariquita). A su tra-
yectoria se suman las invitaciones como 
artista al concierto de Santiago Cruz 
para el cumpleaños de Ibagué (2017); el 
Festival Toli Jazz (2019), y como cate-
drática de su instrumento en la Maestría 

en Músicas de América Latina y el Cari-
be en la Universidad de Antioquia en el 
2019. Jennifer ha participado como di-
señadora y artista integral, en la produc-
ción gráfica de los trabajos discográficos 
Pijao en el Corazón de Colombia, y Para 
Sumercé, esta última una producción de 
la cantante Niyireth Alarcón sobre las 
obras de Jorge Humberto Jiménez.

75  https://www.elnuevodia.com.co/nuevodia/sociales/cultural/139274-dos-ibaguerenos-que-aman-el-tiple
76 Gustavo Adolfo Rengifo, Luis Enrique “el Negro” Parra, son pioneros a nivel nacional, en tanto que 
Juan Pablo Hernández, Oriol Carol, Harold Pobre y Oscar Iván Navarro nutren la nueva generación, de 
quienes Jennifer ha recibido influencias y enseñanzas.
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Figura 60 Carátulas de los 
Discos Pijao en el Corazón de 
Colombia y Para Sumercé
Nota. Diseños de Jennifer 
Varón

Figura 61 
Estefanía Pardo
Nota. Fuente. Archivo de 
la artista
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Estefanía Pardo Pérez. (Ibagué) 
Representa la más reciente generación 
de compositoras tolimenses. En su ju-
ventud se vinculó al grupo artístico de 
música andina Tama, dirigida por Or-
lando “Teto” Quintero, donde cantaba 
y tocaba la guitarra. Entre 2007 y 2010 
recorrió el país con dicha agrupación; 
participó en el Concurso Nacional de 
Villancicos de Santa Rosa de Cabal; en 
el 34º Festival Mono Núñez; en el Con-
curso Nacional del Bambuco Luis Carlos 
González, y en el XIX Concurso Nacio-
nal del Pasillo, también, como invitados 
internacionales en el VI Festival Inter-
nacional de coros UNITA en Ecuador. 
Estefanía es Licenciada en Música del 
Conservatorio del Tolima (2014) y Ma-
gíster en Enseñanzas artísticas de com-
posición para medios Audiovisuales del 
Centro Superior de Enseñanza Musical 
Katarina Gurska de Madrid (2016). Su 
énfasis es la producción musical y com-
posición musical para medios audiovi-
suales. Actualmente, cursa un doctora-
do con la Pontificia Universidad Católica 
de Buenos Aires. Ha sido docente de la 
Universidad Cooperativa de Colombia, 
la Corporación Creandes y Navio Films 
y del Conservatorio del Tolima.

Estefanía Pardo se inició en la 
composición desde la música colom-
biana y Latinoamericana. Sus primeras 
obras Preludio de amor y Huellas de vida 
fueron finalistas en el Concurso de Com-
posición “Leonor Buenaventura” de Iba-
gué (2019-2020). El bambuco Recrea-
tions about a colombian rythm for string 
orchestra fue finalista del II Concurso In-
ternacional de composición Música per 
archi 2017 en Ucrania. Su más reciente 
trabajo Paikuna Saqinku, para orquesta 

de cámara, fue ganadora del Concurso 
Internacional de Composición Lowell 
Chamber Orchestra de 2022 de Boston 
(Estados Unidos). Lost Kings Lullaby - 
Música original para el videojuego, fue 
estrenado por Nintendo Switch y Steam 
en abril de 2019; y Ba-Ba, fue represen-
tante por Colombia en el World film cha-
llenge 48 Hour film Project 2020.

Sin perder conexión con la realidad 
que vive su país, Estefanía Pardo com-
puso la Suite Andina Metamorfosis, para 
orquesta de cuerdas, animación digital 
en vivo, diseño sonoro y público interac-
tivo, obra que fue ganadora de la Beca 
de Creación de Estímulos 2019 de la Se-
cretaría Municipal de Cultura de Ibagué. 
En una entrevista realizada a la composi-
tora manifestó que, independientemente 
del ser mujer, “un compositor difícilmen-
te vive de su oficio, generalmente debe 
buscar prestigio fuera de su propio país 
antes de que se le reconozca en el pro-
pio”. (E. Pardo, comunicación personal, 
25 de octubre de 2021)

Epílogo

Un ejemplo del impacto que la edu-
cación musical que ha llevado a los más 
apartados rincones del Tolima, desper-
tando la vocación en niñas y señoritas 
de la región, ha sido el Encuentro Depar-
tamental de Bandas Estudiantiles, don-
de se ha encontrado que los municipios 
de Anzoátegui y San Antonio tienen una 
participación del 60% en sus integrantes 
niñas, respecto a los niños. (Celemín et 
al., 2018)



Revista de la Red de Investigación Temática en Música y Artes
Número 3230

R
it

h
m

ic
a Figura 62   Banda de Anzoátegui, Tolima

Nota. Encuentro Departamental de Bandas del Tolima. 2018. (Celemín et al., 2018)
El Festival Nacional de Duetos Príncipes de la Canción, ha recibido ya entre sus ganadores a los 
duetos femeninos Entre Cantos77 (Paula García - primera Voz y tiple; Aura García - segunda Voz y 
guitarra, y Jesús Morales - Guitarra) y el Dueto Luar78 (Paula Vanessa Criollo - primera voz; Martha 
Elena Díaz - segunda voz y guitarra; y Daniel Cortés - tiple). Aunque sus trayectorias son recientes, 
estos duetos han sido finalistas y ganadores de premios en Festivales Nacionales.

Figura 63
Dueto Entre Cantos
Nota. Fuente: https://
elirreverenteibague.com/
noticia/14831/entre-cantos-
el-dueto-de-hermanas-que-
con-sus-voces-han-repre-
sentado-el-tolima

77 Ver reseña en: https://duetoEntre Cantos.principalwebsite.com
78 Ver reseña en: https://dueto-luar.principalwebsite.com
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Figura 64
Dueto Luar

Nota. fuente:https://www.
elnuevodia.com.co/nue-
vodia/sociales/notas-so-
ciales/451536-el-dueto-to-
limense-luar-participa-
ra-en-el-festival-carlos-al-
varez

Instituciones como la Orquesta 
infantil del Liceo Santa Cecilia, los pro-
gramas SIMIFARTE de la Escuela de 
Formación Artística y cultural EFAC y las 
Escuelas de Música tradicional en Mu-
nicipios del Tolima, acogen cada año un 
importante número de niñas y jóvenes 
que ven en la música la realización de 
su futuro personal.

La línea de la música urbana de 

Cantautoras y productoras puede por sí 
misma aportar información para un es-
tudio pendiente, dada su reivindicación 
y floreciente participación. De momento 
quedan citados para una próxima con-
versación La Orquesta Tropical Femeni-
na Son Yembé y las cantautoras Matilda 
Nox, Zoe Musique, La Música de Abril y 
Joa Tovar, todas con sus productos ac-
cesibles en las redes.
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Figura 65   
Matilda Nox. - Música de Abril - Zoe Musique. - Joa Tovar - Son Yembé

Nota.  Fuente: Instagram
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Conclusiones

Fuentes documentadas desde fi-
nales del siglo XIX, dan cuenta de la 
presencia de la mujer en el centro de 
los acontecimientos más significativos 
en la historia musical del Tolima. Pese 
a las difíciles condiciones sociales por 
el hegemonismo patriarcal predomi-
nante en el entorno nacional y regional, 
generaciones de mujeres del Tolima en-
contraron en el estudio y ejercicio de la 
música como docentes o artistas su pa-
pel emancipatorio en la construcción de 
un ideal colectivo, que se impuso sobre 
las violencias territoriales a través del 
arte. La creación de la academia musi-
cal aportó a la formalización de su oficio 
y reconocimiento social,  incidiendo en 
las gestiones de diplomacia cultural, que 
marcaron la historia de Colombia en el 
48, y proyectando su producto artístico 
en el escenario internacional a través de 
los Coros del Tolima.

Con el surgimiento de una nueva gene-
ración mujeres tolimenses vinculadas a 
prácticamente todos los campos de la mú-
sica, se vislumbra su presencia cada vez 
más en el panorama musical colombiano 
que se sintetiza en i). Reafirmación de la 
música como carrera profesional, de re-
conocimiento social para mujer tolimense 
actual. ii). Intervención de las mujeres en 
la música desde sus políticas guberna-
mentales, gestión y liderazgo de transfor-
mación social. iii). Apertura de sus roles 
en nuevos espacios de la música como la 
musicología, la ingeniería de sonido,  la lu-
tería y la producción para cine y televisión.

El siglo XXI, que recién comienza, ofre-
ce una panorámica expandida de mani-
festaciones femeninas en la música del 
Tolima. Los procesos formativos sosteni-
dos por más de un siglo entre sus institu-
ciones, han impactado la base formativa 
de las mujeres músicas tolimenses ac-
tuales, imponiendo un estándar alto en 
todas sus manifestaciones.
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Resumen

Este artículo corresponde a una 
síntesis de una investigación cualitativa 
en curso que se realiza en el programa 
de Licenciatura en Música de la Univer-
sidad de Nariño. La investigación involu-
cra a estudiantes de los últimos semes-
tres del periodo B 2022. Se destaca que, 
en general, la educación en el canto se 
aborda desde las percepciones, sensa-
ciones, imágenes y metáforas, primando 
la sonoridad y desplazando o tocando su-
perficialmente los procesos anatómicos 
y fisiológicos que la voz involucra. Esta 
característica se ha vuelto una constante 
en la educación vocal, llegando a frustrar 
o dificultar la comprensión del canto y 
sus técnicas como tal. Todo ello se debe 
a que se ha seguido enseñando con el 
modelo pedagógico tradicional desarro-
llado con la creación de los conservato-
rios, los cuales se gestaron antes de los 
avances científicos como la laringosco-
pia, que permitió ver las cuerdas vocales 
en un ser humano vivo. Por lo general, el 
estudiante no logra entender las orien-
taciones del docente o los puntos de lle-
gada de sus orientaciones, debido a que 
no manejan el mismo lenguaje y las mis-
mas percepciones. En este sentido, es 

Erika Nathalia Enríquez Suárez
Universidad de Nariño

Maestría en Educación
nathica0616@hotmail.com

La Comprensión de la Anatomía y Fisiología de la Voz y su 
Importancia en la Enseñanza y Aprendizaje del Canto

posible que un aprendizaje respaldado 
en un estudio científico permita un equi-
librio entre pensamientos, percepciones 
y comprensión.

Palabras clave: Enseñanza del 
canto, aprendizaje del canto, conoci-
mientos técnicos del canto, anatomía 

del canto, fisiología del canto, aprendi-
zaje significativo del canto

.
Abstract

This article addresses qualitative 
research in progress, which is being ca-
rried out at the University of Nariño, in 
the Bachelor of Music program, with stu-
dents belonging to the last semesters of 
period B 2022, the present project affir-
ms, singing education is generally taught 
based on perceptions, sensations, ima-
ges, and metaphors, prioritizing sonori-
ty, and displacing the role of anatomical 
and physiological processes in singing. 
This concept has become a constant in 
vocal education, frustrating or hindering 
the understanding of singing and its te-
chnique as such. All of this, since tea-
ching has continued with the traditional 
pedagogical model developed with the 
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Planteamiento del Problema

En el entorno formativo del canto, 
se evidencia que los procesos de ense-
ñanza y aprendizaje se caracterizan por 
el abordaje de las técnicas que procuran 
la salud vocal, pero sin una adecuada y 
profunda comprensión de su anatomía 
y fisiología. A pesar de que se busca el 
cuidado consciente de la voz, principal-
mente en cantantes profesionales, di-
chas precauciones son abordadas solo 
desde el ámbito sensorial y metafórico, 
enfocado en la sonoridad bella de la 
voz; aspectos que son importantes. Sin 
embargo, se observa la necesidad de 
enriquecer la metodología de los pro-
cesos de enseñanza-aprendizaje desde 
la comprensión de la anatomía y fisiolo-
gía de la voz. Este aspecto es necesa-
rio para la salud y es un complemento 
esencial de la metodología de enseñan-
za y aprendizaje de este.

Introducción

El abordaje del canto a lo largo de 
la historia, especialmente en los conser-
vatorios, ha empleado recursos como 
imágenes, metáforas y sensaciones, pri-
mando el estudio del canto lírico. Este 
ha sido catalogado como una técnica 
única que favorece los demás estilos y 
géneros musicales.

creation of conservatories, which were conceived before scientific advances such 
as laryngoscopy allowing the vocal cords to be seen in living human beings.

Keywords: Singing teaching, singing learning, singing technical knowledge, sin-
ging anatomy, singing physiology, singing learning.

Este desconocimiento de los pro-
cesos involucrados en la produc-
ción del sonido vocal determinó 
que toda la pedagogía vocal tra-
dicional se basara en las percep-
ciones y apreciaciones individua-
les de cada maestro de canto, así 
como en la forma en que traducían 
en palabras sus propiocepciones 
acústicas y fisiológicas. Las sedes 
típicas de este tipo de prácticas 
pedagógicas fueron los distintos 
conservatorios. Al interior de estas 
instituciones se gestó un mode-
lo didáctico-institucional complejo 
que sigue presente hoy en día y 
que ha sido denominado Mode-
lo Conservatorio (Gainza, 2002, 
como se citó en Alessandroni, 
2012, p. 1).

Aquello proviene de la época en 
la que no se tenía conocimiento sobre 
el funcionamiento de los pliegues voca-
les en una persona viva. Por ende, las 
experiencias educativas en el área pri-
vilegiaban las percepciones y sensacio-
nes, desarrollando expresiones como 
“cantar con el estómago” o, el más co-
mún y escuchado hasta la actualidad, 
el “don divino”, que es cuando se tiene 
una bella voz. Dichas expresiones han 
perdurado en el tiempo y se escuchan 
hasta la actualidad. Incluso después de 
1854, según Viales (2022), un cantante 
llamado Manuel García II, atraído por 
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la búsqueda de respuestas en el canto 
desde la medicina, utilizó un espejo si-
milar al que se emplea en odontología 
junto con el espejo del tocador. De esta 
manera, pudo reflejar sus pliegues voca-
les en movimiento, convirtiéndose así en 
el primer ser vivo que pudo divisarlos en 
acción. Este hecho marcó el inicio de la 
invención de la laringoscopia y la larin-
gología, permitiendo el estudio científico 
y certero de lo que sucedía con la voz y 
los mecanismos de funcionamiento para 
su producción. Este avance llevó a que 
varios profesionales de la salud se invo-
lucraran en el estudio referente al canto.

A partir de ello, se creó la llamada 
pedagogía vocal contemporánea, la cual 
busca ofrecer respuestas y enseñanzas 
desde la comprensión de la realidad de 
los procesos anatómicos y fisiológicos 
para la producción de la voz cantada. 
Este hecho contribuyó a que el canto se 
explicara de manera más clara, logrando 
que este instrumento dejara de ser invisi-
ble. Sin duda, este aporte a la compren-
sión y estudio de los mecanismos de 
producción de la voz y las perspectivas 
técnicas se suma a la riqueza explorato-
ria de las dimensiones sensibles y per-
ceptivas, consolidando así una enseñan-
za holística del canto.

No obstante, las bondades de la 
integración descrita han sido desplaza-
das por la llamada pedagogía tradicional 
o de conservatorio, ya que a lo largo de 
la historia se ha instaurado como forma 
modélica de la enseñanza vocal.

Alessandroni (2012) relata cómo 
las primeras escuelas que existieron 
se nombraron conservatorios en el si-
glo XVI, pero a partir de la creación del 

Conservatorio de París en 1795, todas 
estas escuelas adoptaron lo que se co-
noce como pedagogía tradicional, tam-
bién denominada posteriormente como 
la pedagogía de conservatorio.

Es así como se inició una larga 
tradición de enseñanzas en torno a la 
sonoridad que cada una de ellas había 
generado. Hasta la actualidad, se sigue 
trabajando el canto lírico y el canto en 
general, abordado por algunos maes-
tros o escuelas con similitudes a ellas.

En concordancia con lo anterior, 
Machuca y Valles (2021) hablan sobre 
cómo los aportes de las escuelas o 
conservatorios dejaron por fuera a las 
músicas populares, las cuales iban sur-
giendo en espacios tanto rurales como 
urbanos. Aquellos conservatorios o es-
cuelas se enfocaban principalmente en 
el canto lírico y coral, autonombrándose 
como modelo a seguir, eficaz y adecua-
do. Esto, a lo largo del tiempo, llevó a 
que el canto popular se aprendiera des-
de las posturas del canto lírico.

Por ello, Arce (2021) expresa la necesi-
dad de que:

Los profesionales de la voz y pro-
fesores de canto deben tomar 
conciencia de estos desafíos para 
así enfrentar las dificultades que 
se presentan durante sus clases. 
Es necesario que quienes traba-
jan en el área de la voz cuestionen 
e investiguen la información de las 
prácticas tradicionales provenien-
tes del canto lírico y evalúen de 
dónde y con qué fundamentos fue 
implementada dicha información 
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para enseñar técnica vocal y si 
esta se aplica al canto de la MCC. 
Además, el profesor o profesora de 
canto debe complementar su ex-
periencia con conocimientos cien-
tíficos y continuar avanzando hacia 
prácticas más sanas y concretas, 
las cuales seguro promoverán el 
progreso de los alumnos. (p. 125)

Igualmente, esta realidad ha sido 
evidenciada por investigadores, can-
tantes y escritores que han presenciado 
esta situación en diversas regiones del 
mundo. El cantante español Ferrer, quien 
ha escrito varios libros sobre el canto y 
cómo comprenderlo, centrándose en la 
anatomía y fisiología de la voz, expone 
esta realidad. En uno de sus libros, titu-
lado Teoría y práctica del canto (2001), 
menciona la existencia de vacíos dentro 
de la enseñanza de esta materia. Desde 
su experiencia, observó que la anatomía 
solo era mencionada sin explicación al-
guna, utilizando expresiones como “lan-
zarla al espacio” o “dejar la voz libre”. 
Además, señala que la forma de ense-
ñanza se basaba en ejercicios sensoria-
les y metafóricos, los cuales frustraban a 
los cantantes al no poder realizarlos co-
rrectamente. También se pudo encontrar 
en el artículo científico de Rodríguez et 
al. (2018) un estudio realizado a cantan-
tes profesionales y amateurs. El primer 
grupo mostraba conciencia en cuanto a 
la salud vocal, practicando precalenta-
miento y discutiendo técnicas de canto, 
a diferencia de los cantantes amateurs, 
quienes en su mayoría no tenían con-
ciencia del cuidado de su salud vocal. 
En conclusión, este proyecto reveló el li-
mitado o moderado conocimiento que se 
tenía acerca de la anatomía, fisiología o 

patologías que involucran la acción del 
canto en ambos grupos de estudio.

La contundencia de las posturas 
metodológicas tradicionales en la ense-
ñanza del canto se sustenta, además, 
en los planteamientos de García et al. 
(2010), fundamentando una forma ar-
tística y científica de abordar el canto. 
A lo largo de la historia, los docentes 
han abordado esta área de la primera 
forma, remontándose a los hitos de los 
siglos XVII y XVIII, en los cuales se en-
señaba con base en ejercicios vocales 
para lograr destrezas en el canto. Estas 
prácticas pedagógicas de la enseñanza 
vocal se han instaurado como precepto 
inmodificable en la historia de la educa-
ción musical hasta nuestros días, des-
plazando así la anatomía y fisiología del 
canto dentro de la enseñanza de este. 
Ellos han descrito cómo, en general, la 
enseñanza y aprendizaje del canto han 
relegado la pedagogía científica, dan-
do prioridad al desempeño de la for-
ma concebida como artística, también 
conocida como pedagogía tradicional 
o de conservatorio. Para lograr destre-
zas vocales, se enfocan en ejercicios 
técnicos y sensoriales que les permiten 
tener una comprensión superficial e in-
consciente del acto del canto. Logran 
las sonoridades deseadas a través de 
la intuición, ejercicios de vocalización y 
nociones técnicas, sin establecer bases 
claras de los procesos que el cuerpo 
realiza para alcanzarlas.

Es necesario, por lo tanto, incluir 
dentro de la enseñanza y aprendizaje el 
componente anatómico y fisiológico de 
la voz.
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Alessandroni (2012) respalda lo anterior 
expresando que:

El éxito que adquirió el modelo de 
trabajo de la Pedagogía Vocal Con-
temporánea se encuentra ligado 
a la exhaustividad y rigurosidad 
científica de sus explicaciones y a 
la nueva perspectiva que introdujo 
con relación a cómo desempeñar-
se responsablemente en la vida 
profesional. (p. 4)

De la misma manera (Miller, 1996; 
Bunch-Dayme, 2009) hablan so-
bre como:

El mecanismo de funcionamiento de 
la voz pareciera mantenerse oculto 
dentro de la prisión laríngea cuyo 
accionar, como si fuera poco, no es 
totalmente accesible a la conciencia. 
Durante muchos años esta perspec-
tiva favoreció la proliferación de una 
pedagogía vocal, mística y subjeti-
va. Las imágenes utilizadas por los 
docentes de canto, para inducir cier-
tos comportamientos vocales, cons-
tituyen el repertorio que evidencia lo 
que algunos autores han denomina-
do mitología vocal. (como se cita en 
Alessandroni, 2013, p. 4)

Aun así, también hay que ser cons-
ciente de que, lamentablemente, mu-
chos de los términos abstractos y mitoló-
gicos del canto, como lo expresaron los 
autores nombrados, son una constante 
dentro de la realidad de la enseñanza y 
aprendizaje. Sin embargo, al darles sen-
tido desde la comprensión de la anato-
mía y fisiología de la voz, estos términos 
pueden volverse tangibles y dejar de 

ser abstractos. Esto permite encontrar 
un punto de congruencia entre lo que el 
docente expresa y lo que el estudiante 
entiende. No es desconocido que cada 
persona es diferente y entiende y con-
cibe las cosas de manera distinta res-
pecto a otras. Por lo tanto, el estudiante 
puede no entender los puntos a los que 
el docente quiere llegar con metáforas, 
sensaciones o imágenes, ya que las per-
cepciones del estudiante son diferentes 
a las del maestro.

Por lo anterior, es necesario aclarar 
que no se está en contra de una enseñan-
za que involucre metáforas, imágenes y 
sensaciones para alcanzar un sonido be-
llo. Sin embargo, se deben explorar des-
de la contextualización y comprensión de 
los procesos fisiológicos de la voz. De 
esta manera, el estudiante y el maestro 
podrían hablar el mismo lenguaje, y des-
de la parte conceptual, el estudiante po-
dría construir sus propias sensaciones, 
metáforas e imágenes mentales desde 
su percepción. Esto le permitiría tener un 
aprendizaje significativo.

La presente investigación adopta 
un paradigma epistemológico desde el 
enfoque histórico hermenéutico. Este 
proyecto busca comprender lo que está 
sucediendo, por qué ocurre y el fenóme-
no de estudio del contexto. Maldonado 
(2016) destaca cómo desde la herme-
néutica es posible comprender antes 
que conocer las realidades, sus sen-
tidos y naturalezas, mediante la inter-
pretación que se genera entre el texto, 
el diálogo y las realidades. Este enfo-
que se reafirma en el análisis llevado a 
cabo, donde se contrasta la teoría en un 
diálogo con la realidad desde la historia 
y sus contextos.
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La presente investigación se en-
marca en el paradigma metodológico de 
carácter cualitativo. Explora la sociedad 
y los factores que han llevado al abordaje 
del canto desde lo sensorial, metafórico 
y auditivo, desplazando el conocimien-
to anatómico y de procesos fisiológicos 
para la producción de la voz.

Según Deslauriers (2019), la in-
vestigación cualitativa habla sobre la 
búsqueda de la realidad a partir de la 
experiencia social y las relaciones con 
el entorno en el que la persona se des-
envuelve. De manera reflexiva, se busca 
que las personas puedan apropiar y mo-
dificar los símbolos presentes en su en-
torno de acuerdo con sus necesidades. 
Este proceso implica la elaboración de 
conceptos que les permitan interpretar 
su pasado, actuar en su presente y vi-
sualizar su porvenir.

Por lo general, el estudiante no 
comprende los puntos a los que el do-
cente desea llegar debido a que no utili-
zan el mismo lenguaje y las mismas per-
cepciones. La introducción de la ciencia 
permitiría un equilibrio de pensamientos, 
percepciones y comprensión.

Badilla Chavarría (2006) describe 
cómo en el paradigma investigativo cua-
litativo existen una variedad de cuestio-
namientos, y una de las preguntas que 
más se asocian al presente proyecto es 
“¿Cuál es la naturaleza de la realidad en 
la que nos posicionamos?”. La autora 
explica que “la realidad social es histó-
rica, relacional, dinámica, variable, lo-
cal, pero articulada a procesos amplios, 
más complejos (económicos, políticos, 
culturales)”. La presente investigación 

aborda el tema desde el ámbito histórico 
del canto, explicando el origen de cier-
tas expresiones, formas de pedagogía y 
descubrimientos que han permitido cam-
bios dentro del canto y la formación del 
cantante (p. 4).

Además, Badilla Chavarría (2006) 
menciona que dentro de dicho paradig-
ma se busca “describir, comprender, ex-
plicar, interpretar los procesos sucesivos 
para producir datos y configurar textos 
significativos, se vinculan a acciones 
como describir, comprender, explicar e 
interpretar. La investigación cualitativa 
se interesa por la descripción como pro-
ceso para elaborar datos” (p. 4).

Lo anterior sustenta que la presen-
te investigación es descriptiva, ya que 
muestra desde la historia el desarrollo de 
los modelos pedagógicos que han exis-
tido en torno al canto, y de qué manera 
siguen aplicándose en la actualidad, es-
pecialmente con la población de estudio.

Como menciona R. Gay (1996), 
“La investigación descriptiva comprende 
la colección de datos para probar hipóte-
sis o responder a preguntas concernien-
tes a la situación corriente de los sujetos 
del estudio. Un estudio descriptivo deter-
mina e informa los modos de ser de los 
objetos” (como se cita en Esteban Nieto, 
2018, p. 2).

En este contexto, la hipótesis que 
se está probando es si la comprensión 
de la anatomía y fisiología de la voz per-
siste sin ser abordada con profundidad 
en los estudiantes de canto del progra-
ma de licenciatura en música de la Uni-
versidad de Nariño. La autora lo expo-
ne en el planteamiento del problema, y 
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se fundamenta en su vivencia personal 
como estudiante del mismo programa. 
En consecuencia, la presente investi-
gación recopiló información a través de 
encuestas que permitirán describir si los 
estudiantes de canto siguen formándose 
en ausencia de dicho componente con-
ceptual (anatomía y fisiología de la voz).

Conclusiones

En concordancia con Alessandroni 
(2013), se destaca la necesidad de com-
prender y combinar el mecanismo fun-
cional de la voz, la observación externa 
del cantante, la acústica y la cognición 
musical. Esto es esencial para evitar 
caer en una pedagogía basada en “es-
peculación subjetiva o lenguaje mitológi-
co que no es accesible a los estudiantes” 
(pp. 4-5).

Los docentes de canto del siglo 
XXI deben poseer la capacidad de re-
conocer las dificultades vocales, para 
que, con el conocimiento existente del 
instrumento, puedan buscar soluciones 

a dichas fallas, es decir, como expresa 
Alessandroni (2013), deben ser capaces 
de diagnosticar. Para lograrlo, es nece-
sario que conozcan en profundidad los 
procesos anatómicos y fisiológicos de la 
producción vocal guiada al canto.

Los estudiantes de canto deben 
comprender la anatomía y fisiología de 
la voz para construir sus propias sensa-
ciones, imágenes y metáforas con bases 
sólidas. Esto les permitirá interiorizar 
el conocimiento con facilidad desde su 
perspectiva individual.

Se debe comprender que la educa-
ción vocal debe ser holística. Las metá-
foras, sensaciones o imágenes pueden 
ser incorporadas al proceso de aprendi-
zaje desde la explicación anatómica y fi-
siológica de la voz. Esto brinda la oportu-
nidad de comprender cómo alcanzarlas, 
fundamentadas en el aspecto psicológi-
co del estudiante, comprendidas desde 
la acústica y los procesos físicos que 
conforman este arte.
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RITHMICA

Revista de la Red de Investigación Temática en Música y Artes
Universidad de Nariño – Facultad de Artes – Dpto. de Música
No. 3, año 3. 2023

La Revista RITHMICA tiene como 
objeto fundamental, la difusión de los 
trabajos de músicos y artistas plásticos y 
visuales, dedicados al trabajo investigati-
vo, reflexivo y creativo; profesionales de 
los ámbitos regional, nacional y mundial.

En el contexto de las disciplinas 
fundantes de la Revista se publicarán 
ensayos, artículos (científicos y de re-
flexión), reseñas de libros, partituras de 
obras originales de corta extensión y 
obra plástica bidimensional. Son bien-
venidas todas las corrientes de pensa-
miento, y sus aportes a los procesos y 
desarrollo de las artes. Tendrá una pe-
riodicidad anual.

Parámetros para la publicación en el Nú-
mero 3 de la Revista

1. Clasificación de artículos y 
tipología del material.

1.1 Ensayo. Desde el punto de vis-
ta de las ideas que lo inspiran debe ser 
argumentativo, propositivo y claro. Debe 
defender una posición epistemológica o 
filosófica determinada, buscando con-
frontar posiciones conexas al tema trata-
do, con el objeto de sumar argumentos 
a la discusión. Debe presentar: título, 
nombre del autor con la vinculación insti-
tucional y correo electrónico; resumen y 
palabras clave en español e inglés, cuer-
po del ensayo y referencias.

1.2 Artículo de Investigación Cien-
tífica. El documento debe exponer de 
manera detallada, clara y veraz, los re-
sultados originales de proyectos de in-
vestigación, culminados mediante la 
aplicación de un método científico en 
el campo de las Ciencias Sociales. Es-
tructura: título, nombre del autor con la 
vinculación institucional y correo electró-
nico; resumen y palabras clave en espa-
ñol e inglés, introducción, metodología, 
planteamiento del problema, resultados, 
conclusiones y referencias.

1.3 Artículo de Reflexión. El texto 
debe presentar resultados de una inves-
tigación desde una perspectiva analítica, 
interpretativa o crítica del autor, sobre un 
tema específico, recurriendo a fuentes ori-
ginales. Se caracteriza por el análisis, la 
discusión de ideas y la argumentación del 
autor. Estructura: título, nombre del autor 
con la vinculación institucional y correo 
electrónico; resumen y palabras clave en 
español e inglés, introducción, metodolo-
gía, planteamiento del problema, desarro-
llo del tema, conclusiones y referencias.

1.4 Reseña de libros: Descripción 
o resumen de un libro publicado en los 
dos últimos años. Debe dar una visión 
crítica, breve y profunda, con una infor-
mación fiel del tema del libro. No se re-
comienda exceder la extensión de 3.000 
caracteres. Estructura: visión general del 
texto reseñado, conclusiones.
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1.5 Partituras. Estas serán obras 
originales y en lo posible, inéditas, cuya 
extensión, por razones de espacio, no 
podrán tener una extensión mayor a 5 
páginas. La calidad de la obra será eva-
luada por pares del campo de la música 
y con experiencia en composición. Se 
admitirán los siguientes tipos de obras 
en partituras: académico, tradicional o 
popular. Se publicará solo una obra en 
cada número de la Revista.

1.6 Obras. Las obras, serán bidi-
mensionales y originales. La calidad de 
la obra a publicarse, será evaluada por 
pares del campo de las artes plásticas y 
visuales. Se publicará solo una obra en 
cada número de la Revista.

2.  Normas de presentación 
de los trabajos

La citación y referenciación, segui-
rán las pautas de Normas APA (Publica-
tion manual of the American Psychologi-
cal Association, 7ª. Edición, 2019).

Para cualificar procesos de selección de 
los trabajos, se hace énfasis en:

2.1 Se debe incorporar el título, el 
resumen y las palabras clave, en inglés.

El título debe tener una extensión 
máxima de 20 palabras, sin abreviaturas.

El resumen debe indicar: hipótesis 
(si las hay), objetivos, metodología, re-
sultados y conclusiones. Su extensión 
debe estar entre 150 y 250 palabras. 

Palabras clave, entre 3 y 5 palabras.

Después del título, ubicar el nombre 
del autor (es), la filiación institucional, el 

grupo de investigación, la línea de inves-
tigación y el correo electrónico.

2.2 Los artículos, se deben enviar 
en formato Word, al correo: rithmica@
udenar.edu.co. Las obras bidimensiona-
les deberán enviarse en archivo JPEG 
de óptima resolución y las partituras, en 
formato FINALE y en PDF.

2.3 La longitud del artículo está entre 
8.000 y 15.000 palabras, incluyendo título, 
resumen, cuadros, tablas y referencias.

2.4 Identificar la naturaleza del artí-
culo: ensayo, artículo (científico o de re-
flexión), reseña de libro, partitura, obra.

2.5 En los artículos se pueden in-
cluir diagramas, fotografías, gráficos o 
cualquier otro material ilustrativo, y se 
deben anexar las imágenes en archivo 
separado, en formato JPEG, para su 
posterior diagramación. En el artículo 
deben situarse en el lugar exacto donde 
aparecerán en el artículo publicado, con 
las respectivas fuentes.

2.6 Todas las expresiones en idioma 
diferente al español, deben ir en cursiva.

2.7 El material gráfico (tablas y fi-
guras), tiene la finalidad de apoyar o 
complementar las ideas expresadas. 
Tanto las figuras (fotos, diagramas, ilus-
traciones, etcétera) como las tablas (in-
formación representada en casillas, filas 
y columnas), deben incluirse de forma 
coherente con el cuerpo del texto. En 
tablas y figuras, es importante incluir el 
crédito respectivo o fuente.

3. Trámites de Edición

3.1 El Comité Editorial evaluará si 
se cumplen los requisitos exigidos por 
la Revista, así como su pertinencia, 
para publicación.
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3.2 El Comité Editorial acusará reci-
bo de los trabajos en el plazo de 15 días 
hábiles, a partir de la fecha de recepción.

3.3 Los trabajos preseleccionados 
serán evaluados por dos pares académi-
cos. Si hay diferencia diametral entre las 
dos evaluaciones, el trabajo será envia-
do a un tercero. La evaluación será en 
modalidad doble ciego.

3.4 Si el trabajo es aceptado, se 
enviarán al autor las recomendaciones 
realizadas por los evaluadores. Si no es 
aceptado, simplemente se hará saber 
esta decisión al autor.

3.5 A partir del envío de las reco-
mendaciones de los evaluadores, el au-
tor deberá remitir, en un plazo máximo 
de 30 días calendario, las correcciones.

3.6 El Comité Editorial se reserva la 
decisión final sobre la publicación de los 
artículos y el número en el que se publi-
carán, disposición que será comunicada 
al autor tan pronto esta se conozca. La 
fecha se cumplirá, siempre y cuando el 
autor envíe toda la documentación que 
le sea solicitada, en el plazo indicado.

3.7 El Comité Editorial se reserva 
el derecho de realizar correcciones me-
nores de estilo.

3.8 Durante el proceso de edición, 
los autores podrán ser consultados para 
resolver las inquietudes existentes. Tan-
to en el proceso de evaluación como en 
el proceso de edición, el correo electró-
nico es el medio de comunicación con 
los autores.

3.9 Los autores aprobados para pu-
blicación, recibirán 2 ejemplares de la Re-
vista y la disponibilidad de la versión digital, 
para fines eminentemente académicos.

4.  Reglamento de publicaciones

4.1 Todos los trabajos propuestos, 
salvo las obras, para ser publicados, de-
ben ser inéditos y originales.

4.2 El artículo será publicado si 
cumple con las calidades exigidas y el 
concepto favorable de los evaluadores.

4.3 Los trabajos enviados a la Revis-
ta no pueden hallarse simultáneamente en 
proceso de evaluación en otra publicación.

4.4 Las solicitudes de publicación se 
reciben en las fechas estipuladas por la 
convocatoria, la cual saldrá cada año, en 
el mes de marzo. Los artículos que sean 
enviados después de estas fechas, serán 
incluidos en la publicación del siguiente 
año, previa evaluación y aprobación.


