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y promocién de la cancidn artistica latinoamericana e ibérica
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Resumen

La contribucién femenina al desarrollo del ecosistema musical en Iberoamérica ha sido abundante, sin
embargo, no ha sido vista en su totalidad por hallarnos inmersos en una sociedad patriarcal que ha
privilegiado el aporte masculino asociandolo al racionalismo ilustrado que favorece la razén, en
detrimento de los saberes adquiridos a través de los los sentidos y las emociones, formas denigradas,
asociadas a sociedades premodernas y vinculadas con lo femenino. En este contexto, al estudiar el
aporte de las mujeres a la musica, la historiografia se ha centrado casi exclusivamente en el estudio de
las compositoras — trabajo considerado intelectual— y suimpacto en los espacios publicos —espacios
de predominio masculino—, ignorando a las mecenas, maestras, intérpretes y audiencias, agentes
decisivos para la transmision y preservacién de la musica y de los valores asociados a ella, en espacios
privados y publicos. Para entender el impacto de los diferentes agentes productores de significado en
el género de cancidn artistica, observaremos la trayectoria de una compositora, una poeta y una
intérprete.

Palabras clave: cancién artistica latinoamericana, mujeres, compositoras, cancién espafnola,
compositoras latinoamericanas, compositoras catalanas, Conxita Badia, Gabriela Mistral, Chiquinha
Gonzaga

Abstract

Women’s contribution to the development of the Ibero-American musical ecosystem has been
abundant; however, it has not been appreciated as it should because we are immersed in a patriarchal
society that has privileged the male contribution, associating it with enlightened rationalism that favors
reason, to the detriment of the knowledge acquired through the senses and emotions, denigrated
forms, related to pre-modern societies and linked to the feminine. In this context, when studying the
contribution of women to music, historiography has focused almost exclusively on the study of female
composers —considering hers as intellectual work— and their impact on public spaces —spaces
dominated by men—ignoring women who were patrons, teachers, performers and audiences, decisive
agents for the transmission and preservation of music and the values associated with it, in private and
public spaces. To understand the impact of the different meaning-producing agents in the art-song
genre in Latin America and the Iberian Peninsula, we will observe the trajectory of three women: one
composer, one poet, and one performer.

Keywords: Latin American art song, women in music, women composers, Spanish song, Latin American
women composers, Catalan women composers, Conxita Badia, Gabriela Mistral, Chiquinha Gonzaga




48 DARGUNRL

Primero estaba el mar.
Todo estaba oscuro.

No habia sol, ni luna,
ni gente, ni animales, ni plantas.

Sélo el mar estaba en todas partes.
El mar era la madre.

Ella era agua, era rios, laguna,
quebrada y mar:
asi, primero sélo estaba la madre.

La madre no era gente, ni nada,
ni cosa alguna.

Ella era el espiritu de lo que
iba a veniry ella era
pensamiento y memoria.

Asi la Madre existio sélo en Aluna,
en el mundo mds abajo.

Cosmogonia Kogui'
(Reichel-Dolmatoff, 1996)

Describir el papel de la mujer en la creacidn musical latinoamericana e ibérica es un reto dificil. Si
nos enfocamos exclusivamente en el dmbito de la cancién de cdmara, son numerosas las poetas,
compositoras, intérpretes, docentes y mecenas que han contribuido a enriquecer el género, sin
embargo, son pocas las conocidas o las que se hanincluido en la historiografia musical de la region.

La creacion musical femenina ha sido abundante a lo largo de la historia, sin embargo, al
igual que el aporte femenino en la ciencia y en la sociedad en general, no ha sido visto ni valorado
por hallarnos inmersos en una sociedad patriarcal que hasta hace poco ha privilegiado el aporte
masculino asociandolo al racionalismo ilustrado que favorece larazény el intelecto, en detrimento
de los saberes adquiridos a través de los sentidos y las emociones, formas de conocer denigradas,
asociadas a sociedades premodernas, primitivas y vinculadas con lo femenino. Este conjunto de
valores, vigente en gran medida, ha permeado todos los aspectos de la sociedad, incluyendo las
estructuras de poder e instituciones educativas.

Esta situacidn, afiadida al hecho de que la mayoria de las mujeres, durante siglos, no tuvo el
mismo acceso a la educacién que los hombres, incluyendo la formacién musical, contribuyd a
reforzar la creencia de que las creaciones femeninas, cuando se producian, eran de calidad pobre,

' Los Kogui o Cogui o Kagaba, son un pueblo amerindio de Colombia, que habita en la vertiente norte de la Sierra
Nevada de Santa Marta. Kogui significa jaguar.
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porque se comparaban con la produccién de los hombres que si tenian acceso a la formacién y
ademads se juzgaban con condescendencia. Hemos de notar que, en las clases altas, la formacidén
musical de las mujeres igualaba a la de los hombres. (Bofill 2015, 21)

Asi, en el periodo comprendido entre mediados del siglo XIX y mediados del XX, época en la
que florecid la cancién de cdmara en la Peninsula Ibérica y Latinoamérica, la mayor parte de las
personas que tuvieron acceso a formacion musical académica, pertenecian a las élites o a la iglesia,
confinando la produccién del género a un segmento muy especifico de la sociedad.

Durante ese periodo, la sociedad dominada por hombres excluia a las mujeres de la vida
politica, artistica y profesional (Millet 2016, 40). Se consideraba a las mujeres como nifias, apoliticas
y preparadas Unicamente para la maternidad y las tareas domésticas. (Schmidt 1976, 245) La
formacién musical de las mujeres se consideraba un adorno, no una profesién. En este contexto,
seguir una carrera profesional en la musica no era una opcién para las mujeres, especialmente en
el ambito de la composicion.

Sin ignorar la obvia disparidad entre las oportunidades de hombres y mujeres, esta
interaccion no estuvo exclusivamente dominada por los hombres. Las mujeres participaron y
contribuyeron al desarrollo del ecosistema musical desde los espacios que tenian a su alcance, que
fueron, ademas, espacios fundamentales para la sociedad.

Durante siglos la mayor parte de las mujeres que hicieron carrera en la musica fueron
intérpretes, profesoras o mecenas. Con pocas excepciones, los campos de la composicién y la
direccién estuvieron vedados para ellas. (Howe 1998, 99)

Es interesante notar como aun hoy en dia nos esforzamos por encontrar la huella de las
mujeres en la musica buscando casi exclusivamente a las compositoras. Este interés denota
también una deformacidn patriarcal racionalista, pues desde estos paradigmas se asigna mds valor
a la musica notada que a la de tradicion oral y se aprecia mas el trabajo del compositor —trabajo
considerado intelectual— que el del intérprete o musico amateur.

Esta visién deja por fuera, o en un nivel de menor importancia, a las muchas mujeres que
desarrollaron carreras como intérpretes, maestras o mecenas, roles esenciales dentro del
ecosistema musical.

Al asignar mas importancia al trabajo compositivo, intrinsecamente ignoramos el hecho de
que la musica es un fendmeno social, posible gracias a la participacion de numerosos agentes que
producen significado cuyo aporte es interdependiente e igual de relevante. Sin intérpretes,
maestros y audiencias, sélo por mencionar a algunos de los agentes productores de significado en
la musica, el trabajo de compositores y compositoras seria en vano.

Segun el mismo paradigma, asignamos mas valor a la musica interpretada en espacios
publicos que a la ejecutada en el ambito doméstico o en espacios privados. Al hacerlo omitimos una
parte importantisima de la escena musical, puesto que los salones y espacios domésticos, espacios
de predominio femenino, fueron centrales en la socializacidn, construccién de valores, identidades
y transmision de la musica entre los siglos XVII e inicios del XX. Espacios privados como el saldn
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constituyeron ademas ambitos de libertad para las mujeres, lugares en donde podian expresar
emociones e ideas no aceptadas en otros escenarios gracias a la unién de la poesia y la musica que
convergian en la cancién.

Esta compresion nos aboca a analizar y valorar el aporte femenino desde una dptica que
integra a todos los agentes que intervienen en el hecho musical, tanto en espacios publicos como
privados. Bajo esta dptica, su aporte se revela omnipresente.

Ya en la antigliedad, en diversas culturas, la musica formd parte de rituales magicos y de
sanacion en donde se cree que las mujeres eran protagonistas, en parte porque en los mitos
originarios de numerosas culturas, la mujer, lo femenino, representaba el origen de la humanidad.
(Riencourt 1974, 58)

Tal es el caso de numerosas cosmogonias indigenas americanas en donde el poder de la
mujer y el control magico sobre la naturaleza estaban intimamente interrelacionados. En culturas
como la Wayuu desde el mismo momento de la creacidn, la mujer ocupa un rol central en la
identidad y organizacién societaria, por ser ésta de ascendencia matrilineal. (Paz Ipuana 1976, 24).
La mujer, ademas de ser representada como madre y origen del universo, encarnaba la musica.
Pienso en las nanas, los arrullos que cantaban las indigenas a sus hijos, en los cantos rituales de las
mujeres-medicina que se entonaban con propdsitos magicos y curativos.

El protagonismo femenino en los rituales y en la sociedad, paulatinamente se fue perdiendo
e invisibilizando. En los inicios de la era cristina, alrededor del siglo IV, hombres y mujeres
participaban por igual del culto (Edwards, 1991). Llegada la Edad Media, el papel de las mujeres en
el culto se habia reducido casi totalmente, su voz expulsada de los templos por considerar que
incitaba al pecado, quedando sélo pocos espacios para el aprendizaje y ejecucion de la musica. Uno
de estos espacios fue el convento, en él, la formacidn de las novicias incluia estudios de literatura,
teologia y musica. Alli podian cantar e incluso componer. (Bagnall 1987, 26-27).

También, en la medida en que determinados roles fueron ganando relevancia en la
comunidad, estos fueron asumidos por hombres, dejando a las mujeres, oficios que desde el relato
masculino carecian de importancia. Asi, las oportunidades y derechos de la mujer en la sociedad se
redujeron al ambito de la familia y al cuidado del hogar y de los hijos, oficios fundamentales en el
desarrollo de la sociedad y en la transmisidn de valores y saberes, pero infravalorados segun el
orden social patriarcal.

En la Espafia del siglo XIX las oportunidades para las mujeres eran tan limitadas que el dnico
camino legitimo era el matrimonio. La mayoria de las mujeres tenfan poco acceso a la educacion.
Segun estadisticas, en 1878, sélo el 9.6% de las espafiolas sabia leer. (Bofill 2015, 189)

Sin embargo, eventos ocurridos en los Estados Unidos, como la famosa declaracion de
SenecaFalls de 1848 en pro de la paridad y derechos de las mujeres, tuvieron efecto en todo Europa,
dando aire al movimiento sufragista que en Espafia también se dejé sentir. En 1931, durante la
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Segunda Republica, surgen figuras como la abogada, politica, escritora y defensora de los derechos
de las mujeres Clara Campoamor? (1888-1972), una de las impulsoras del sufragio femenino.

El movimiento en pro de los derechos de las mujeres se reflejé también en la aparicidn de
publicaciones dirigidas al publico femenino que tuvieron gran impacto también en la musica.

En América Latina como en Espafia, el acceso a la educacion de las mujeres era restringido.
Sdlo las pertenecientes a la clase alta recibian instruccién y la mayoria de las veces diferente ala de
los hombres. En México, por ejemplo, sélo hasta 1889 se unificd el curriculum de nifios y nifias.
Hasta ese momento, a las nifias no se les ensefiaban ciencias, matematicas o leyes. (Bitran Goren
2012, 30)

Entre las mujeres de clase social alta surgieron sobre todo pianistas y cantantes, pero muy
pocas compositoras. Para agravar la situacion, cuando aparecian, al hacerlo en una sociedad
patriarcal en la que imperaban los valores de la ilustracidn, sus composiciones eran atribuidas a su
intuicion natural, sensibilidad o emocionalidad, caracteristicas que aparecian como opuestas a la
racionalidad y al intelecto masculinos, sellos de legitimacidon de sus creaciones musicales. En este
contexto, las composiciones femeninas siempre estaban bajo sospecha, intrinsecamente se
consideraban de menor calidad.

A pesar de estos obstaculos, las mujeres desempefaron un importante papel en espacios
privados como el hogary el saldn, espacios esenciales para la transmisidn y ensefianza de la musica.

ALGUNAS COMPOSITORAS DESTACADAS DE LA REGION

Asi, en Espafia, entre las élites surgieron compositoras como Paulina Cabrero Martinez de Ahumada
(1822-1901), Soledad Bengoechea (1849-1894), Ascension Martinez Ramirez (1855-1934), Maria del
Pilar Contreras y Alba (1861-1930), Maria Rodrigo (1888-1967), Maria Teresa Prieto (1896-1982),
Emiliana Zubeldia (1888-1987), Rosa Garcia Ascot (1902-2002), Maria del Carmen Figuerido Torija
(1904-1988), Elena Romero (1907-1996) y la valenciana Matilde Salvador (1918-2007), compositora
de numerosas canciones y de Vinatea, la primera dpera de autoria femenina producida por el Gran
Teatro El Liceu de Barcelona en 1974.

En Catalunya, desde mediados del siglo XIX, entre la burguesia emergieron compositoras
como Francisca Madriguera Roddn (1900-1965), mas conocida como Paquita Madriguera. Figura
destacada fue Carme Karr (1865-1943), lideresa que abogéd por el derecho de las mujeres a la
educacion, quien ademds de compositora fue escritora, periodista y fundadora de la revista cultural
Feminal, publicacion de gran impacto en la que aparecieron las composiciones de varias mujeres
incluyendo a Luisa Casagemas (1873-1942), Mercé Vila i Raventds (1902-?), destacada escritora y
compositora, Montserrat Porta, Carmina Duran, Paquita Pefiuelas, Mercedes Capsir Tanzi (1890-
1969), Narcisa Freixas (1859-1926) e Isabel Giiell (1872-1956), entre otras.

? https://elpais.com/diario/2006/01/20/andalucia/1137712949 850215.html
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Feminal aparecié como suplemento del periddico La Il-lustracié Catalana desde abril de 1907
hasta diciembre de 1917. En sus paginas Karr armonizé sus dos pasiones, la reivindicacion de la
cultura catalana y de los derechos de las mujeres. (Mufioz, 2012, 3)

Asi, en cada numero, ademds de publicar temas de actualidad, opinién, moda, pintura,
grabados y fotografias, la revista publicaba un lied en cataldn de autoria femenina. Esta publicacién
surgié en Catalunya y no en otra region de Espafia, por sus condiciones socioecondmicas.
Comparada con el resto de Espafia, Catalunya era una sociedad mas abierta al extranjero,
comerciaba con los Estados Unidos y gracias a su expansion comercial tenia una economia y una
burguesia en ascenso. Esta situacion sumada al reclamo social para valorizar la cultura y la lengua,
dieron origen al florecimiento de la poesia en catalan, la arquitectura, la pintura y la musica.

En Latinoamérica existieron publicaciones similares, como el Jornal de Senhoras publicado
en 1852 en Rio de Janeiro, la revista Renascensa, suplemento de periddico publicado en Sao Pauloy
Rio de Janeiro en 1904 y el Jornal das Mogas, revista similar a Feminal publicada en Rio de Janeiro en
1914. En estas revistas se publicaban temas de interés para las sefioritas de la sociedad, incluyendo
partituras para piano y canciones para voz y piano. (Pacheco, 2021)

La inclusidon de partituras en las revistas indica que las mujeres de la sociedad practicaban la
musica en el hogar y eran consumidoras y ejecutantes de musica. Su actividad tuvo gran impacto
en la industria editorial musical que florecié en algunos lugares editando reducciones para voz y
piano de las dperas en boga y canciones para el consumo femenino en espacios domésticos. (Bitran
Goren 2012)

En América Latina la situacién no distaba mucho de lo que ocurria en Espafia. Las mujeres
que recibian formacién musical pertenecian a las élites o a la iglesia, jugando un rol central en la
ensefanza y socializacién de la musica.

Sin dnimo de hacer uninventario de todas las compositoras de la regidn, enunciaré a algunas
compositoras activas en Latinoamérica entre los siglos XVIl y XX, indicando, cuando sea posible, su
fecha de nacimiento y muerte.

Ya en el siglo XVII, en México, la reconocida escritora Sor Juana Inés de la Cruz (1648-1695)
escribid El caracol, tratado musical para la ensefianza de la musica en el convento. De la misma
época conocemos las obras de la compositora Guadalupe Ortiz de Oaxaca (1688-1692).

A caballo entre los siglos XIX y XX surgen en México tres compositoras cuyas canciones se
convirtieron en éxitos internacionales interpretadas por cantantes liricos y populares. Ellas fueron
Maria Grever (1885-1951), quien cred un importante corpus de canciones para voz y piano, plenas
de lirismo, casi siempre sobre textos propios, Consuelo Veldzquez (1916-2005) y Maria Teresa Lara
(1904-1984). Las obras de estas tres compositoras representan un punto de encuentro entre los
diferentes tipos de cancidn, se resisten a ser clasificadas como académicas o populares. Al finy al
cabo, la divisién entre musica académica, folcldrica y popular es una construcciéon relativamente
reciente surgida desde las élites ilustradas de centro Europa como una forma de clasificar a las
musicas que se encontraban fuera de su eje. Felizmente, la cancidn latinoamericana permite la
ruptura de estas categorias. Las canciones entonces se sitian en uno u otro compartimiento
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—popular, académico o folclérico—, de acuerdo con el contexto de ejecucidn, a su performance
practice. (Caicedo, 2019). Este fenédmeno lo encontraremos en toda la regién.

Contempordnea de Grever, Veldzquez y Lara fue Sofia Cancino de Cuevas (1897-1982),
compositora de obras sinfdnicas, musica de cdmara, y canciones y la primera mujer en dirigir una
orquesta sinfénica en México. (Sosa, 2005)

En Costa Rica encontramos a Eulalia del Valle, Mercedes O’Leary Ramirez y Virginia Mata
Alfaro (1915-.2). (Campos Fonseca 2008).

En Cuba se destacan Maria de las Mercedes Santa Cruz y Montalvo (1789-1852), Concepcidn
Cirdrtegui (1823-1900), Catalina Berroa (1849-1911), Cecilia Aritzi (1860-1930), Olga de Blanck (1916-
1998), Ernestina Lecuona (1882-1951) y Gisela Hernandez (1912-1971).

En Republica Dominicana se destacaron las pianistas y compositoras Nindn Lapeiretta de
Brouwer (1907-1989) y Margarita Luna de Espaillat (1921-2016), quienes se desempefiaron también
como pedagogas.

En Haiti se distinguid Lina Mathon-Blanchet (1903-1994), artista esencial en Ia historia de la
musica haitiana. Fue pianista, compositora y pedagoga y la primera directora del Conservatorio
Nacional. Realizé unaimportante labor de recoleccién de melodias folcldricas, incluyendo la musica
de los rituales Vudu. Como directora coral, arregld estas piezas y las difundié en los Estados Unidos,
siendo la primera vez que estas melodias salian de su contexto original. (Largey, 2006, 203).
Mathon-Blanchet es ampliamente reconocida como una de las figuras mds influyentes en el
desarrollo de la musica en Haiti en el siglo XX. (Dirksen, 2016)

En Venezuela encontramos a personajes tan interesantes como la pianista, compositora y
directora Teresa Carrefio (1853-1917), las compositoras, escritoras y pedagogas Ana Mercedes
Asuaje de Rugeles (1914-2012) y Flor Roffé de Estévez (1921-2004), la soprano, musicdloga,
compositora y gestora cultural Marfa Luisa Gonzalez Gragirena (1898 -1985), la compositora Blanca
Estrella (1910-1986), (Alvarez Pifano, 2013) y Modesta Bor (1910-1998), prolifica compositora de
canciones para voz y piano y pedagoga.

En Puerto Rico se destacaron Ana Otero Herndndez (1861-1905), pianista y compositora que
desarrollé una exitosa carrera internacional (Callejo Ferrer, 1915), Frances Gotay (1865-1932), monja
y compositora quien al tomar los votos y radicarse en New Orleans adoptd el nombre de Hermana
Marie Seraphine, Ramona Sicardd Iser (1878-1950), pianista y compositora, Mercedes Arias (1863-
1954) y Monsita Ferrer (1882-1966), compositora prolifica con un extenso catadlogo que incluye
numerosas canciones para voz y piano. En el ambito de la cancidn popular se destacd Sylvia
Rexach (1922-1961) creadora de conocidos boleros, canciones para voz y guitarra aclamadas
internacionalmente. (Herndndez Candelas, 2021).

En Uruguay encontramos a Jacinta Furriol (1806-?), Maria Felicia Antonia Galli Bagutti (1872-
1960), Carmen Barradas (1888-1963), Elizabeth Saunders (1877-1951), compositora y directora de
orquesta, Renée Pietrafesa Bonnet (1938 - 2022) y a Beatriz Lockhart (1944-2015).
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En Argentina, estuvieron activas Eduarda Garcia Mansilla (Argentina, 1834-1892), Celia Torra
(1884-1962), Maria Isabel Curubeto Godoy (1896-1959), Montserrat Campmany (1901-1995), Lita
Spena (1904-1989), Irma Urteaga (1929-2022), compositora, pianista y docente, Lia Cimaglia
Espinosa (1906-1998) concertista de piano que desarrollé una exitosa carrera internacional, ademas
de ser compositora y pedagoga y Alicia Terzidn (1934).

En Brasil encontramos a Maria Guilhermina de Noronha Castro (1820-1880), Luiza
Leonardo (1859- 1926), Chiquinha Gonzaga (1847-1935), Branca Bilhar (1886-1928), Dinorah de
Carvalho (1895-1980), Maria Virginia Ledo Velloso (1895-1921), Hortensia do Rio Branco, Jureima
Oliva, Helza Cameu (1903-1995), Eunice Katunda (1915-1990), Lina Pires de Campos (1916-2003) y
Kilza Setti (1932).

En Chile las compositoras Isidora Zegers (1803-1869), Lucila Césped (1902-1983), Carmela
Mackenna (1879-1962), Ema Ortiz (1891-1974), Marta Canales (1895-1986) y Maria Luisa Sepulveda
(1892-1958), Ida Vivado (1913-1989), Estela Cabezas (1921-2011), Sylvia Soublette (1923-2020) y Leni
Alexander (1924-2005).

Violeta Parra (1917-1967) se destacé en la cancién popular y folclérica dejando profunda
huella en toda América latina con sus canciones de contenido social gestadas dentro del
movimiento denominado nueva cancién latinoamericana, la materializacidon sonora de los profundos
movimientos culturales y politicos que sucedieron en America Latina y en el mundo a finales de los
60s y durante los 70s. Al igual que en la cancidn artistica, en la Nueva cancién desempefia papel
protagdnico la simbiosis musica-texto, asi, sus textos, al igual que en la tradicién juglaresca,
describen los campos, los espacios urbanos, la soledad, el amor, la injusticia social y el dolor,
logrando que millones de personas se identificaran con su mensaje. (Caicedo, 2019, 104)

En Colombia se destacaron Josefina Acosta de Barén (1897-1945?), Maruja Hinestrosa (1914-
2002), Cecilia Pinzdn Urrea (1927) y Jacqueline Nova (1935-1975). Maria Ruth Rojas de Polanco (1931-
1921), Rita Fernandez Padilla (1948) y Leonor Buenaventura de Valencia (1914-2007) se destacaron
en el campo de la cancidn folcldrica.

Figura central en el panorama musical del Peri fue la compositora y maestra de canto Rosa
Mercedes Ayarza Morales (1881-1969). Ademas de destacarse como cantante, fundé la Escuela
Nacional de Arte Lirico, la primera Sociedad Peruana de Autores y Compositores, recolectd y
transcribié numerosas piezas folcldricas y compuso mas de 300 obras. También sse destacaron
Clotilde Arias (1901-1959) y Olga Pozzi Escot (1933), ambas compositoras nacionalizadas
estadounidenses. En el ambito de la cancién folcldérica Chabuca Granda (1920-1983), como
cantautora, compuso canciones que se convirtieron en simbolos identitarios nacionales del Pert
que hoy en dia son interpretadas por cantantes liricos y populares. A lo largo de su carrera
incorpord en sus composiciones elementos de la musica protesta, de la musica afroperuanay de la
[lamada musica criolla. Sus canciones han tenido gran impacto en toda América Latina. Su
contemporanea Alicia Maguifia (1938-2020) también compuso aproximadamente 30 canciones
folcldricas de gran popularidad.

Una de las precursoras de la composicidn en Bolivia fue Modesta Sanginés Uriarte (1832-
1887) quien creé numerosas obras de cdmara incluyendo canciones para voz y piano que ella misma
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interpretaba. En el &mbito de la cancidn folcldrica se destacd Asunta Limpias de Parada, (1915-1995),
también escritora y cantante.

En Ecuador estuvieron activas Ana Villamil Icaza (1852-1916) compositora, y profesora de
piano y canto y Luz Elisa Borja Martinez (1903-1927) poeta, pianista, pintora y escultora.

A lo largo del siglo XX, con el progresivo avance en el acceso a la educacion de la mujer,
empiezan a surgir compositoras que paulatinamente son legitimadas desde la academia, las
instituciones educativas y la sociedad, sin embargo, tenemos que esperar al siglo XXI para que sus
obras empiecen a ser reconocidas y valoradas.

Aln queda un largo camino para alcanzar el pleno reconocimiento e igualdad de
oportunidades paralas mujeres compositoras. Su reconocimiento pasa por la publicacién y difusién
de sus obras.

Este inventario de creadoras iberoamericanas, por supuesto incompleto, da una idea de la
presencia e impacto de las mujeres en la musica de la region en los siglos pasados. A continuacion,
y siendo coherente con la visién que otorga igual importancia a los diferentes agentes productores
de significado en el campo de la musica, presentaré a tres mujeres que contribuyeron a la
construccion del género de cancidon desde diferentes ambitos y contextos histdricos.
Metafdricamente las denominaré mujeres- agua, mujeres-espejo y mujeres-puente, aludiendo al
poder del simbolo para llegar a niveles de comprensién que el puro intelecto no alcanza. Tal como
expreso Tillich “el simbolo abre dimensiones y elementos de la realidad, que de otro modo
permanecerian inaccesibles, y desbloquea dimensiones y elementos de nuestra alma que
corresponden a las dimensiones y elementos de la realidad”. (Tillish, 1957)

Lakoff y Johnson aseguran que las metaforas son esenciales para el desarrollo social y
personal. Afirman que “nuestro sistema conceptual ordinario, el que determina nuestras acciones
y formas de pensar, es fundamentalmente metaférico por naturaleza” (Lakoff y Johnson, 1980).

Las expresiones metafdricas del lenguaje estan ligadas a conceptos metafdricos que nos
ayudan a entender la naturaleza y actividades humanas. (Smith, 2013)

MUJERES-AGUA

El agua, metafora de la existencia humana que brota de la tierra y baja la montafa para regresar al
mar, fundirse y renacer en forma de lluvia. El agua purifica, limpia. Junto a la tierra, en numerosas
culturas simboliza lo femenino, la intuicién y la pureza. (Rappengliick, 2014) La vida se aglutina
alrededor del agua. Femenino eterno, el agua es subversiva, transgresora, penetra en los lugares
mds insospechados, adapta sus causes sin perder su pureza y naturaleza mutable. (Wessing, R.,
2006)

En la cultura indigena americana Kogui, todo el cosmos fue creado en Aluna, espacio
trascendental que significa pensamiento y océano y que representa el mundo de lo no visible, de lo
espiritual, del puro pensamiento, de la idea pura. (Reichel-Dolmatoff, 1996)
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Diversas culturas ancestrales tienen mitos de seres femeninos que nacen del aguay regresan
a ella, mujeres-origen, mujeres-madre como Bachué?, Mama Ocllo*, Chia®, Coatlicue®, Afrodita’,
lemanja®, las ninfas®, ondinas, ndyades™, sirenas". Estos seres han sido fuente mitica de muchas
formas de arte en distintos pueblos siendo comparadas con el mismo arte.™

Pienso en las compositoras como en mujeres-agua, que mezclan, transgreden, dan vida,
crean. Ejemplo de mujer-agua fue la compositora y maestra carioca Francisca Hedwiges Gonzaga
conocida como Chiquinha Gonzaga (1847-1935).

Eternizada por la marcha de carnaval O Abre Alas, pasé su vida enfrentado prejuicios. Por
haber dedicado su vida a la musica, actividad en ese tiempo exclusivamente masculina, y viviendo
en Rio de Janeiro, la conservadora capital de mediados del siglo XIX tuvo una vida dificil en términos
de aceptacién social. Fue rechazada por sus padres, tuvo dos matrimonios “fracasados’” segun los
valores de la época y fue victima de satiras y ridiculizaciones. Nacida en 1847, fue hija de un alto
oficial militar y de dofia Rosa Gonzaga, una de las figuras mas activas de la sociedad imperial. Su

3 La Madre Bachué, o Batchue [Bat (Digno) - chue (Pecho, alimento)], es la madre primigenia del pueblo Muisca, pueblo
indigena de la regién andina de Colombia.

* Mama Ocllo (en quechua Mama Ugllu) fue la esposa del inca Manco Cépac, primer gobernante de la cultura inca.

> Chia o Chie es la denominacién en la religién y mitologia de la Colombia precolombina de la luna, venerada como diosa.
Chfa, esposa del sol o Sué (zhua); era el simbolo de los placeres mundanos, siendo la protectora de la diversién, los
bailes y las artes, representandola con forma de mujer.

® Coatlicue (nahuatl) ‘la que tiene su falda de serpientes‘’coatl, serpiente; I-, su; cué(itl), falda; -eh, que tiene’)2en
la mitologia Mexica es una diosa de la fertilidad.

7 Afrodita es la diosa griega del amor, el sexo y la belleza. Entres sus poderes estén proteger a los esposos, fecundar los
hogares y estar presente en los partos. Su equivalente en la cultura romana es Venus.

® Yemaya, o Jemanja, también llamada Yemanya o Dona Janaina en Brasil, es la Orisha del pueblo egba, divinidad de la
fertilidad de la mitologia yoruba, originalmente asociada a los rios y desembocaduras. Dona Janaina es madre y esposa,
ama los hombres del mary los protege.

% En la mitologia griega, una ninfa es una deidad menor femenina asociada a un lugar natural concreto, como puede ser
un manantial, un arroyo, un monte, un mar o una arboleda. Diferentes de los dioses, las ninfas suelen considerarse
espiritus divinos que animan la naturaleza, se representan en obras de arte como hermosas doncellas desnudas o
semidesnudas, que aman, cantan y bailan.

'° En la mitologia griega, las ndyades eran las ninfas de los cuerpos de agua dulce y encarnaban la divinidad del curso de
agua que habitaban, de la misma forma que los oceanidas eran las personificaciones divinas de los rios.

" Las sirenas son criaturas marinas mitoldgicas, seres seductores hibridos de humano y pez. Se les atribuia una
irresistible voz melodiosa con la que atraian a los marineros.

" E-mail de Eduardo Rueda Barrera a la autora.15 de noviembre del 2006.
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educacion fue excelente, incluyendo ademas del estudio de la musica, el latin, ciencias y religidn,
todo esto con tutores privados que asistian a su casa.

Desde temprana edad estudio piano con reconocidos maestros como Arthur Napoleao y el
compositor Elias Alvares Lobo. Aunque su educacién musical se centré en la musica de cdmara para
piano, desde temprano se interesd por la dpera y la musica dramatica. Sus compositores
predilectos fueron Puccini, Verdi, Leoncavallo y su compatriota Carlos Gomes quién en esa época
era un exitoso compositor de dperas en Milan. A los once afios escribié su primera obra titulada
Cangdo de pastores, sobre texto de su hermano. (Diniz, 2009)

Su vida personal, fue la que mas desafios le depard pues en la sociedad tradicional de
mediados del siglo XIX, en donde el rol de la mujer estaba circunscrito a espacios muy concretos,
rompid con todas las convenciones sociales. A los 13 afios fue ofrecida en matrimonio, pocos afios
después se separa, provocando el rechazo de su familia. Después de su separacion se integro al
circuito bohemio, interactuando con el flautista y compositor Antonio da Silva Callado quien en
aquel momento exploraba las nuevas técnicas de composicion con motivos nacionalistas. Callado
le dedicd la polca titulada Querida por Todos. En1876 se casé de nuevo para separarse poco después,
a partir de ese momento y hasta 1885, fue objeto de burlas y calumnias en los periddicos de la
época.”

Su primera obra de estilo nacional data de 1877, la polca Atraente. A partir de 1885 su estilo
empieza a mostrar de manera mas decisiva el estilo nacional y escribe la operetta A corte na roca,
que incluye reminiscencias del lundu y la modinha, los dos pilares sobre los cuales se desarrolld la
cancidn artistica brasilera. Uno de sus lundus mds exitosos fue Para a cera do Santissimo, de cuya
partitura se vendieron 18.000 copias, apareciendo en numerosas colecciones de canciones.

A partir de 1885, inicia una fase de reconocimientos al ser la primera directora mujer de la
Orquesta del Teatro Municipal y de la Banda militar. También dirigié la opereta A filha do Guedes en
el Teatro Lirico, en una fiesta en su honor. (De Andrade, 1940) Su actividad como directora continué
en 1887 cuando se puso al frente de una orquesta de 100 guitarras en el Teatro S3o Pedro de
Alcantara de Rio de Janeiro. (Freire y Portela, 2020)

Se mudd a Lisboa en 1906, en donde se unid afectivamente a quien seria conocido como
Jodo Batista Gonzaga, un hombre 16 aflos mas joven que ella, con quien regresoé a Rio de Janeiro
en 1909. Esta unién de nuevo conmociond a la sociedad carioca. Jodo Batista la acompafié hasta su
muerte en 1935, mientras escribfa su obra Maria. (Diniz, 2009)

Chiquinha Gonzaga fue pionera e innovadora en otros aspectos ademas de la musica.
Mantuvo publicamente posturas politicas progresistas, defendid la causa abolicionista y liderd la
lucha por el reconocimiento de los derechos autorales siendo una de las fundadoras de la Sociedad
Brasilera de Autores Teatrales en 1917. (Diniz, 2009)

 http://chiquinhagonzaga.com/wp/biografia/
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A pesar de sus numerosos logros, Chiquinha es hoy conocida por todos los brasileros debido
a O abre Alas, pieza bailable interpretada cada afio en los carnavales; asi Chiquinha escribid una
pieza que se asocio con la identidad brasilera de una manera que ningdin otro compositor habia
logrado hasta entonces. Su obra incluye musica para mas de 77 piezas teatrales, operettas y
comedias, la mayoria sobre temas nacionales que mezclaban elementos de la musica urbana
popular. Su produccién de danzas y canciones se ha estimado en aproximadamente dos mil piezas.
Segun palabras de la socidloga Edinha Diniz,”parecia inevitable que carnaval y mdusica se
encontraran en un momento determinado de sus desarrollos especificos para formar el gran
espectaculo de la nacionalidad brasilefia. Chiquinha fue apenas, la promotora de ese encuentro”
(Diniz, 2009).

MUJERES-ESPEJO

El espejo es simbolo de la conciencia y de la memoria inconsciente, por lo que tradicionalmente se
relaciona con la revelacion de la verdad. Muchas veces tiene caracter magico, como la puerta por
la que el alma pude disociarse y pasar al otro lado. En la ceremonia de iniciacidn masdnica, simboliza
a la conciencia y al recuerdo de lo que hemos sido. En el budismo el espejo simboliza el alma pura,
en la que se refleja la verdad del espiritu iluminado. (Cooper, 1978). Cuando el corazdn se convierte
en espejo puro, el mundo se refleja en él tal como es, sin las deformaciones del pensamiento
pasional. Superficie capaz de reflejar la luz, el espejo simboliza la imaginacién y la verdad. En él se
refleja la realidad circundante.

Una mujer-espejo, que supo reflejar su realidad circundante, fue la poeta Gabriela Mistral
(1889-1957). En su poesia reflejd la dolorosa y bella realidad de la mujer indigena, de los campesinos
y de la infancia. Desde 1918 su obra impulsé profundos cambios en la musica, invitando a los
compositores a fijarse en los textos en castellano y a abogar por el canto en la propia lengua.
(Torres Alvarado, 2009).

El compositor Jorge Urrutia Blondel dijo en un articulo que escribid a la muerte de Mistral:

Hilos milagrosos, afinidades indefinibles, matices inanalizables, sedujeron a los compositores chilenos.
En forma insensible, fueron acercando cada vez mds su tienda a la fuente de inspiracion, escamoteando
centimetros entre una y otra, como deseando ensofiar y laborar bajo la misma [dmpara. Todo esto, casi
sin que la Poetisa se percatase de ello. Podria decirse que Gabriela Mistral llegé casi a abismarse de que
toda esa extrafia gente, manejadora de sonidos, llegase a su huerta para cosechar el buen fruto, tibio
aun, mas por la llamarada de la creacién que por el buen estio. Luego, los veria alejarse cantando...y
dibujando signos, para ella cabalisticos, unidos a los del fruto poético; fruto casi robado, en jornada
rapaz.... El verso ya cantaba sin el canto, urgiendo al sonido, imponiendo acordes, exigiendo la garganta
humana, para decir lo que alli latia y desbordaba potencialmente. ... Asimismo, en toda la produccidon
musical de allende las fronteras, especialmente en Latinoamérica, esta presente la llama animadora de
nuestra poetisa. (Urrutia Blondel 1957, 22-25).

El uso de la poesia de Gabriela Mistral por compositores no solo chilenos sino de todo
América Latina, con sus temas dedicados a la infancia, asociados a lo femenino y especialmente sus
referencias a lo indoamericano y el uso de vocablos arcaicos vigentes en las zonas rurales, sugiere
que los compositores se identificaban con la busqueda de una voz americana y por consiguiente
una busqueda de identidad nacional. (Torres Alvarado, 2009)
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Mistral hablé de una infancia decididamente latinoamericana, describiendo la situacién de
pobreza y abandono de los nifios de la calle como en su poema piecesitos, aunque también hablé
de la maternidad y su visidon femenina conmovid a numerosos compositores latinoamericanos, la
mayoria, hombres. En su poesia, transmitié un profundo americanismo en el que la cosmogonia
indigena se expresd vivamente. (Torres Alvarado 1989, 42-65)

La poesia de Mistral de intimismo femenino y también la poesia del dolor, saco a los
compositores del eterno vinculo con el poema de amor modernista. Su poesia fue utilizada por
compositores como: Lia Cimaglia de Espinosa (Argentina, 1906-1998), Carlos Guastavino
(Argentina, 1912-2000), Alfonso Letelier (Chile, 1912-1994), Alfonso Leng (Chile, 1894-1974), Anibal
Aracena Infanta (Chile, 1870-1951), Jorge Urrutia Blondel (Chile, 1903-1981), Domingo Santa Cruz
(Chile, ) Pedro Humberto Allende (Chile, 1885-1959), René Amengual (Chile, 1911-1954), Federico
Heinlein (Chile, 1912-1999), Juan Allende-Blin (Chile, 1928), Andres Alcalde (Chile, 1952) y Luis Advis
(Chile, 1935), solo por mencionar a algunos de los creadores y creadoras que se interesaron por su
poesia. (Claro 1969, 47-63)

Nacida en 1889 en la poblacién de Vicufia, Chile, Lucila Godoy Alcayaga, tuvo una nifiez dificil
en uno de los lugares mas desolados de Chile. Sus mayores influencias las recibid de su abuelay de
su hermanastra Emelina Molina Alcayaga, quien se encargd de su educacion tras haber sido
expulsada de la Escuela de Nifias. Fue en aquella época cuando se despertd su vocacidon docente. A
los catorce afos, empezd a trabajar de maestra para ayudar al sustento familiar y a los quince afios
comenzd a escribir, tanto en prosa como en verso, para el periddico El Coquimbo, lo que le costd
que se le denegara el derecho a ejercer la docencia. Para combatir la situacién, publicé con gran
éxito, el articulo La instruccién de la mujer, en el que reivindicaba el derecho femenino a la
educacion.

En 1906 se enamord de un modesto empleado de ferrocarriles, quien al poco tiempo se
suicidd por causas desconocidas; de la enorme impresidon surgieron sus primeros versos
importantes. En 1910 obtuvo el titulo de maestra en Santiago, la capital de Chile y cuatro afios mas
tarde se produjo su consagracidn poética en los Juegos florales de la capital de Chile; los versos
ganadores- Los sonetos de la muerte- fueron publicados mas tarde por el Instituto de las Espafias de
Nueva York en su libro Desolacién (1922).

Entre 1925 y 1934 fue representante diplomdtica, viviendo en Francia, Espafia e Italia. En 1945
recibid el Premio Nobel de literatura, siendo la primera latinoamericana en obtener este honor. En
1953 fue nombrada Cénsul de Chile en Nueva York en donde participd en la Asamblea de Las
Naciones Unidas. Murid el 10 de enero de 1957 en Nueva York.

Gabriela Mistral, mujer-espejo, que refleja, intuye, capta lo insondable, presiente los
misterios de las honduras humanas, sus soles y sus noches.
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MUJERES-PUENTE

La mujer es puente hacia este mundo. La mujer nos trae al mundo. También, la mujer es puente
hacia el otro mundo, hacia lo ignoto: las pitonisas, adivinas, quiromanticas, brujas que poseen el
conocimiento de otro mundo: seres féminos que viven generalmente mas alld de un abismo, en un
castillo, en una cueva, mas alla del foso, y que son accesibles por un puente, por un pequefio camino
tendido sobre el miedo. Mujeres que son puentey, a la vez, estan mas alla de un puente.

El puente es el paso sobre lo sobrecogedor hacia lo que es también sobrecogedor. La mujer-
puente es a la vez lo sobrecogedor y a la vez el paso que conecta a este mundo con ello. El arte es
también ambas cosas: algo que sobrecoge,” algo sublime-siniestro, y a la vez, un puente que
permite pasar de este mundo hacia aquello majestuoso, terrible, siniestro, atrayente y fascinador,
hacia aquello que nunca ha sido dicho.

En el panorama de la cancién podemos identificar a las cantantes como las mujeres-puente,
mujeres que llevan en su voz el mensaje del corazén humano, mujeres que interpretan la emocidn
contenida en la musica y la poesia y la comunican a la audiencia; instrumentos sin los cuales el
mensaje musical y poético no puede ser comunicado; son mujeres esenciales.

En los siglos XIX y XX, la mayor parte de mujeres en la musica eran maestras o intérpretes,
especialmente pianistas y cantantes. Era aceptado que las mujeres practicaran la musica en
espacios privados y domésticos. Fueron excepcionales las que desarrollaron carreras profesionales
como intérpretes o compositoras, sin embargo, la fuerza e importancia de las intérpretes en los
ambitos privados de las élites se ve reflejada en el hecho de que la mayor parte del repertorio de
cancién de cdmara ibérica y latinoamericana estd escrita para voces femeninas. Las interpretes han
sido esenciales para la difusién del género.

Mujer-puente, cuyo aporte a la difusién de la cancidn artistica latinoamericana e ibérica fue
fundamental a inicios del siglo XX fue Conxita Badia (1897-1975). Para Badia cantar era una
necesidad, algo tan vital como respirar. Su necesidad de comunicar la llevd a compartir su arte con
todo tipo de personas, fue también musa de compositores de Espafia y América Latina que le
dedicaron cientos de canciones.

Nacida en Barcelona en 1897, muy joven inicié estudios de piano en la Academia Marshall
dirigida por el compositor Enric Granados, alli el maestro descubrié fortuitamente su voz en un
examen de solfeo. Mas tarde, Granados le dedicd varias de sus composiciones vocales, incluyendo
algunas de sus Tonadillas y Canciones Amatorias que estrené Conxita con el compositor al piano en

1915.

' La pitonisa de Delfos era considerada una sacerdotisa del dios Apolo que tenia la capacidad de interpretar las
respuestas sobre el futuro que entregaba el oraculo del templo de Delfos.

> El temor en el sentido biblico es la reaccién ante el misterio de lo divino, que se presenta como algo potente,
majestuoso y terrible, pero al mismo tiempo atrayente y fascinador.
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Mas adelante trabajé con Pau Casals, participando en varios oratorios. Casals diria afios mas
tarde que cuando Granados encontré a Conxita, “no solo encontrd una voz inspirada, encontrd la
voz inspiradora”. (Manso, 1989)

Conxita estrend obras de importantes compositores catalanes como Felip Pedrell (1841-
1922), Francesc Alid (1862-1908), Enric Morera (1865-1942), Eduard Toldra (1865-1991), Amadeo
Vives (1871-1932), Joaquin Nin-Culmell (1908-2004), Jaume Pahissa (1880-1969), Apel-les Mestres
(1854-1936) y Robert Gerhard (1896-1970) entre otros. (Manso 1989, 28)

En 1936, con el estallido de la Guerra Civil Espafiola, gracias a la ayuda de su amigo, el
Consejero de Cultura de la Generalitat Ventura i Gassol, Conxita se exilia en Paris junto a sus tres
hijas. De alli parten a Brasil en donde las alcanza su esposo con quien parten a su destino final,
Argentina.

Badia llega a la Argentina en 1938 en un momento en que reconocidos intelectuales
espanoles se encontraban exiliados alli, entre ellos el compositor Manuel de Falla (1876-1946), con
quien mantenia relacion epistolar desde 1916.

Fue recibida en Buenos Aires de manera entusiasta y de inmediato se integrd en la vida
musical relacionandose con los mds importantes compositores de la época, entre ellos Juan José
Castro (1895-1968), quien en 1955 le dedicd la partitura de su Cancidn a la luna luna diciendo: “Para
Conxita Badia, que adivina lo que el musico ha pensado, y hasta lo que no ha pensado”. (Manso

1989, 62)

Los compositores argentinos le dedicaron varias obras. Carlos Lépez Buchardo (1888-1941)
por entonces presidente de la Asociaciéon Wagneriana, le dedicé su Copla criolla, Lita Spena (1904-
1989) sus Coplas Jujenas, Gilardo Gilardi (1889-1963) sus coplas: Para el amor que se vd, Para la herida
reciente y Para tu boca, Juan José Castro le dedic6 Romance de la luna, luna, Romance de la pena
negra, Es verdad y La casada infiel sobre poesia de Federico Garcia Lorca; Alberto Ginastera (1916-
1983) el ciclo Las horas de una estancia con versos de Silvina Ocampo (1903-1993); Montserrat
Campmany (1901-1995) su Canto de amor; Carlos Guastavino (1912-2000) sus Piecesitos sobre poesia
de Gabriela Mistral. Guastavino también agregd una vocalizacidn final a la famosa cancién La rosa y
el Sauce, segun sugerencia de Conxita Badia, como consta en la partitura impresa por Ricordi
Americana.

En 1946 Conxita y su familia regresan a Barcelona en donde reinicio su actividad de
conciertos y se incorporé como maestra de canto en la Escuela Municipal de Musica hasta su
muerte en 1975.

Conxita Badia desempefid un papel relevante en la promocién de la cancidn artistica de
Espafia en América Latina y de la cancién Latinoamericana en Espafia en sus facetas de intérprete
y maestra. Su impacto en la difusién de la cancidn latinoamericana e ibérica durante sus afios en
Argentina no se debid unicamente a su calidad musical. Conxita pertenecia a las élites intelectuales
de Barcelona, era europea. Ello representaba un valor afiadido en una sociedad como la Argentina
que desde mediados del siglo XIX habia implementado politicas de “blanqueamiento racial”
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buscando europeizar a la poblacidn, al tiempo que negaba la existencia y aporte de las poblaciones
indigenas y negras. (Solomianski, 2003, 253)

En este contexto, para los compositores argentinos, ser interpretados por una cantante
espafiola representaba un sello de legitimidad. Desde los valores eurocéntricos de la sociedad del
momento, lo producido en Europa tenia intrinsecamente mas valor que lo producido fuera de ella.
Asi, los compositores latinoamericanos al situar a Europa en el centro se excluian a si mismos,
ubicandose automaticamente en un lugar de menor valor que les exigia una constante lucha por
ser legitimados.

La dialéctica entre centro y periferia y el marco de pensamiento colonialista quedan
fielmente reflejados en el texto escrito por el compositor catalan Xavier Montsalvage en 1969 en el
CD Conchita Badia Canta Canciones Sudamericanas:

Estas canciones de fuerte sabor localista y de evidente caracter colonial, -apenas diluido en algunas de
ellas por esporadicos injertos de un mas antiguo folklore autdctono que no llega, empero, a desdibujar
su delicioso perfil melddico impregnado de evanescentes aromas ibéricos, enriquecido por una gracia'y
una elegancia aportadas por el sentimiento lirico de una raza nueva y vieja a la vez.

...En este abanico de canciones americanas concurren por un igual las de pristino origen popular y
aquellas que algunos compositores de refinada cultura adoptaron para manifestar con ellas su fidelidad
a un nacionalismo estilistico en el que la musica europea encontrd en una etapa de su proceso evolutivo
la razdén y el origen de su grandeza y de su mismo universalismo. Son, por ello, pequefias piezas que
juntas forman el mas sugestivo y colorido mosaico de una América que, a través de esta musica y de su
viva y sincera interpretacidon, sentimos irreductiblemente nuestra.

...La cancidén brasilefia A casinha pequenina atrae por su primario folklorismo. ... es una elemental
realizacidn de sabor popular, pero de un encanto dulce e irresistible que ha contribuido a que esta
tonada alcanzara una amplisima difusién... (Badia y Vallribera, 1969)

Las palabras condescendientes de Montsalvatge exudan colonialismo. Llama la atencion
que al referirse a las canciones latinoamericanas use las palabras primitivo, elemental, localista,
autdctono, folcldrico, en contraste a los musicos que define como de refinada cultura y filiacion
europea, considerados por él universales.

Este texto nos da una idea de los prejuicios a los que han tenido que enfrentarse los
compositores y compositoras latinoamericanos. También sugiere la trascendencia que pudo tener
para los compositores argentinos el hecho de ser interpretados por una cantante proveniente de
un lugar que ellos consideraban “central”.

Asi, Badia —y lo que representaba—, jugd un papel importante en la promocion del
repertorio espanol y catalan durante sus afios en Argentina. Al regresar a Barcelona, promovi¢ el
repertorio aprendido en Argentina entre sus alumnos del Conservatorio Municipal de Musica de
Barcelona y entre los participantes de los Cursos Internacionales de Musica Espafola «Musica en
Compostela» en Santiago de Compostela en donde ensefo durante veinte afios.

Fuera de los afios transcurridos en Argentina y de los conciertos que presentd en Brasil y
Uruguay, Badia no pisé escenarios internacionales. Segun el compositor Narcis Bonet (1933-2019):
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“Vivid en una continua tensidn entre su enorme humanidad de mujer y de madre y su vocacion
profesional de artista, tratando de armonizar ambas exigencias. Pero cuando la vocacién
profesional amenazaba alejarla de su imprescindible nido familiar, la artista cedia ante la mujer”.
Esta afirmacidn deja patentes los valores de una sociedad en la que el lugar de la mujer debia ser la
familia, a expensas de la carrera profesional.

Conxita Badia, encarna a la mujer-puente y al hacerlo representa a numerosas intérpretes
de toda América Latina que a lo largo de Ia historia desempefaron papeles iguales de importantes
pero que por desarrollar su carrera desde las periferias de poder —las antiguas colonias—no han
sido reconocidas ni valoradas en igual medida.

Las intérpretes, mujeres-puente, hilos que amorosamente comunican, llevan y traen
mensajes de geografias distintas, puentes que unen mundos, que dicen verdades, que inspiran.
Puentes entre los creadores y las audiencias.

CODA

En este breve escrito he querido documentar la importancia del aporte femenino al desarrollo del
ecosistema musical en América Latina y la Peninsula Ibérica, poniendo particular atencion a las
mujeres que han contribuido al desarrollo del género de cancidn artistica. La observacién de la
trayectoria vital de tres mujeres pertenecientes a distintos ambitos busca evidenciar la importancia
e interaccion de los diversos agentes productores de significado que contribuyen a constituir la obra
de arte musical al tiempo que resalta la importancia del aporte femenino en estos procesos.
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