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Presentacion

n este texto damos continuidad a la propuesta inicial que en 2003 conce-

bimos como el I Encuentro Académico del Bolero, con un profundo espi-
ritu latinoamericanista, y el cual formé parte del I Seminario de Musicologia
y Etnomusicologia celebrado en el Departamento de Miusica del Centro
Universitario de Arte, Arquitectura y Disefio (CUAAD) de la Universidad
de Guadalajara. En este evento se traté un tema polémico y apasionante, el
bolero, género que a los académicos entonces reunidos les tocé discutir desde
los enfoques musical, literario, filmico, etnografico, histérico y social. Los tra-
bajos de dicho encuentro se publicaron en 2005 en un volumen titulado El
bolero: historia musical, estructura y discursos performativos.

En aquella ocasién, coincidimos en que son pocas las oportunidades para
exponer la importancia de los géneros de la musica popular latinoamerica-
na, especialmente de aquellos que forman parte de importantes tradiciones
literarias y musicales que comparten contenidos sociales y humanos, por ello
concluimos en que valdria la pena reunirnos para observar el cruce de ca-
minos entre el bolero, el tango, el bossa nova y la nueva cancién. Esto nos
permitié recordar que desde la obra de Mijail Bajtin La imaginacién dialégica
aprendimos a reconocer la heteroglosa, concepto aplicado al estudio del arte
verbal que atiende a la diversidad en el lenguaje, el cual se ramifica por su
sonido pero comparte elementos de significado.

El presente volumen aborda nuevas consideraciones desde perspectivas
diversas, pero con una sola orientacién: el sentimiento latinoamericano. El
apartado “En el lenguaje del bolero” ofrece importantes contribuciones desde
la etnomusicologia urbana, en la reflexién de Marfa Enriqueta Morales de la
Mora, maestra en ciencias musicales, quien ademds de ofrecer un homenaje a
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la compositora jalisciense Consuelito Veldzquez, nos expone una valiosa con-
tribucion sobre la serenata vy el bolero en Guadalajara.

En el capitulo “En el enguaje del bossa nova”, Jorge Martinez Zapata,
prestigiado pianista y jazzista potosino, maestro de armonia y autor del pri-
mer método de jazz en lengua castellana publicado en México, abunda so-
bre el andlisis armoénico en la obra del compositor brasileno Antonio Carlos
Jobim.

“En el lenguaje del tango”, un dedicado joven argentino, Alejandro
Meércuri, estudiante de la Universidad del Litoral en Santa Fe, quien apro-
vecha una beca de intercambio en nuestro centro universitario, indaga sobre
los antecedentes del tango y la milonga. Asi también los semidlogos Carmen
V. Vidaurre v Juan Carlos Gonzélez Vidal, del Cuerpo Académico de Arte,
Comunicacién y Cultura de la Universidad de Guadalajara, nos ofrecen su
profunda mirada al mundo de los significados del tango, en la literatura y en
el mundo del cine.

Por dltimo, en el capitulo “En el lenguaje de la nueva cancion”, desde la
etnomusicologia urbana el doctor Jorge Arturo Chamorro Escalante aborda el
tema de la nueva cancién mexicana, entre la protesta popular y la ideologia
de la nueva actitud, tomando como punto de partida los conceptos de George
Rudé y Vernon Lidke sobre protesta y movilizacion populares, ademads de los
clementos de lo referencial en el lenguaje poético segiin Jackobson. En este
apartado se reconoce tanto a los compositores mexicanos que dejaron una
huella importante en México en las décadas de los setenta v ochenta, como
a los compositores migrantes o descendientes de migrantes que se afiliaron
a movimientos poéticos y musicales en pro de la conciencia de clase, lo que
Américo Paredes denominé greater Mexico, el México mas alld de las fronte-
ras, en donde la lengua castellana tiene un papel importante como cultura
expresiva.

Pareceria un tanto ambicioso advertir que en este breve estudio se pre-
tende abordar el andlisis de cuatro géneros musicales aparentemente contra-
puestos. El proposito de este volumen es dar continuidad al desarrollo de
investigaciones sobre temas de la etnomusicologia urbana. Sin duda, faltan
muchas contribuciones por ineluirse y diversos contextos por analizarse, sin
embargo esto serd materia de un nuevo volumen que permita actualizar los
estudios urbanos de la cultura expresiva. Por ahora, en esta breve aproxima-
cion a Jos lenguajes poéticos v musicales del siglo XX, se llega a un acuerdo
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en el que todos se reconocen como parte de una gran familia, Latinoamérica,
y como miembros de dicha familia entendemos lo importante que es mante-
ner vivo el espiritu de didlogo intercultural e intersocial. Esto, sin duda, es el
camino a seguir para entender los significados compartidos, que entretejen
las fibras mds sensibles de la expresién popular: la misica, las historias, los
contextos, las ideologfas y los sentimientos sociales.

Cuerpo Académico de Arte, Comunicacién y Cultura



Capitulo1

En el lenguaje del bolero



La mujer y el bolero en México:
Consuelo Velazquez (1920-2005)

Maria Enriqueta Morales de la Mora

I bolero es un género musical perteneciente al gran complejo genérico de

la cancién, de esa cancién popular que es portadora de pautas de imagi-
nacién, de ideologia y de conducta; que tiene el valor de la sentimentalidad
popular y sigue presente en la vida cotidiana de los mexicanos, como lo ha
estado desde la segunda década del siglo xx.

Las aportaciones tanto de compositores como de intérpretes mexica-
nos a este género son invaluables. Entre los grandes estdn el musico y poe-
ta Agustin Lara, conocido y reconocido internacionalmente; Guty Cdrdenas,
Vicente Garrido, Alvaro Carrillo, Armando Manzanero, Pedro Vargas, Pedro
Infante, Alfonso Ortiz Tirado, Emilio Tuero, Javier Solfs y, tultimamente, Luis
Miguel, por mencionar algunos.

La ciudad de Guadalajara cuenta entre su patrimonio artistico con otros
grandes compositores de boleros, como Gonzalo Curiel, autor de “Vereda tro-
pical”, “Incertidumbre”, “Llévame” y “Dime” y Gabriel Ruiz, también tapa-
tfo, quien compuso “Amor, amor”, “Mi corazén abrié la puerta”, “Usted” y
“Despierta”, entre otros.

Si tomamos en cuenta el contexto histérico-social y la cultura machista de
esa primera mitad del siglo pasado, podremos valorar mejor lo que significé
para las mujeres adentrarse con decisién a un mundo musical dominado por
los grandes compositores e intérpretes masculinos. Las tnicas excepciones
del género en la creacién de canciones fueron las compositoras Maria Grever,
Maria Luisa Basurto Rios, Emma Elena Valdemar y Consuelo Veldzquez.

Maria Grever (1885-1951) coseché grandes éxitos tanto en México comoen
Estados Unidos, como sus bellisimas canciones “Te quiero, dijiste”, “Cuando
vuelva a tu lado”, “A una ola”, “Jarame” y “Alma mia”, entre otras.
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Maria Enriqueta Morales de la Mora

Maria Luisa Basurto Rios (1914-1955), conocida en el medio artistico
como Maria Alma, es autora de “Compréndeme”, su mayor éxito, “Tuya soy”
y “Si fuera una cualquiera”.

Emma Elena Valdemar compuso un bolero muy conocido que ella tituld
“Te seguiré amando”, pero que se hizo popular con el nombre de “Mil besos”,
y fue muy conocido en Cuba y el resto de Latinoamérica, ademas de “Mucho
corazén” y “Devuélveme el corazén”, por mencionar otros.

Consuelo Veldzquez —de quien hablaré con mds profundidad en este
trabajo—, nacida en Ciudad Guzman' (1920-2005) pero también considerada
tapatia por haber vivido en nuestra ciudad desde muy pequenia, es autora de
“Bésame mucho”, “Amar y vivir”, “Franqueza” y “Que seas feliz”, entre otras
canciones.

Grandes intérpretes mexicanas de bolero

Jaime Rico Salazar® asegura que fue Ana Maria Ferndndez, en 1930, la pri-
mera voz femenina importante en la interpretacion de boleros. Agustin Lara
contd en su proceso artistico con intérpretes muy conocidas, como Amparo
Montes, Elvira Rios, Rebeca y Tofia la Negra, cuyas voces graves impusieron
un estilo lariano Gnico.

Otras intérpretes destacadas en esta época de gran auge del bolero en
Meéxico fueron Eva Garza, Ana Maria Gonzdlez, Chela Campos, Esmeralda,
Maria Luisa y Avelina Landin, Chavela Durdn y Marild. En un apartado espe-
cial, destaco a las jaliscienses Lupita Palomera, Maria Victoria y las hermanas
Aguila.

La presente contribucién quiere brindar un merecido homenaje a la mu-
jer en la cancién romdntica, sobre todo a aquellas que incursionaron como
compositoras de boleros o como intérpretes de este género tan popular y lle-
no de belleza y significados, en un contexto social inclinado a exaltar solo las
capacidades masculinas.

Ciudad Guzmadn, una de las ciudades mds importantes de Jalisco, estd situada al sur
del estado, cerca de Guadalajara.

- Jaime Rico Salazar, Cien Aiios de Boleros, Centro de Estudios Musicales, Bogotd, 1988.
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La mujer y el bolero en México: Consuelo Veldzquez (1920-2005)

De manera especial hablaré de Consuelo Veldzquez, quien muri6 a la
edad de ochenta y cuatro anos y que en su larga vida tuvo grandes logros per-
sonales y profesionales como pianista, como compositora y como lider, todo
ello sin abandonar su papel de esposa y madre.

Consuelo Velizquez, pianista

La compositora jalisciense estudié piano con Ramén Serratos en Guadalajara
y después en el Conservatorio Nacional de Miisica del Distrito Federal.
Buscando un lugar en la musica de concierto, se gradué como concertista en
1938. De sus cualidades como gran intérprete de Debussy dio cuenta la critica
musical, asi como Claudio Arrau, uno de los mds grandes pianistas del siglo
XX, quien al escucharla ejecutar una pieza de Beethoven le dijo: “Sefiorita, sus
cualidades pianisticas son brillantes”.

Su carrera de concertista cldsica continuaria toda su vida, pero obtuvo
popularidad por sus composiciones, que son de un romanticismo exquisito.

Consuelo Velazquez, compositora

En las primeras décadas del siglo pasado, la mayoria de las mujeres mexica-
nas estaba limitada a su rol de ama de casa, a los quehaceres domésticos y a la
educacién de los hijos. Sin embargo, en ciertos sectores de la sociedad, sobre
todo en la llamada clase alta, existia la costumbre de que aprendieran a tocar
el piano, como un “adorno” que resaltaba su feminidad, y recibfan clases par-
ticulares en su domicilio. En este campo tenian posibilidades de crecimiento
artistico individual, pero nunca de desarrollo profesional, ya que la tnica
finalidad era lucir sus habilidades en reuniones familiares o impresionar a
quienes formaban parte de su mismo circulo social.

Culturalmente, siempre era el hombre quien le cantaba a la mujer, en can-
ciones romdnticas dirigidas a la belleza de unos ojos o al temblor de unos
labios. Y aunque los sentimientos amorosos eran compartidos, habia pocas
mujeres que le cantaban al amor. Sin embargo, surgen trovadoras como Maria
Grever, que les abren el camino a otras mujeres como Consuelo Veldzquez,
Maria Alma y Emma Elena Valdemar, en México; asf como a Isolina Carrillo,
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Mara Unriqueta Morales de la Mora

Maria Teresa Vera y Martha Valdez, en Cuba. Todas ellas aportan un nuevo
sentido a los temas amorosos, con bellas composiciones a las que les impri-
men el sentimiento de la existencia de ese “yo” femenino.

Iris Zavala habla del bolero “Amor”, dedicado a la noviecita timida,
la virgencita, la de ojos sonadores, tristes, y miradas pudorosas; una pie-
za musical llena de metaforas, donde el erotismo vy el deseo sexual se ocul-
tan.’ Recordemos a Guty Cdrdenas v a Ricardo Lopez Méndez con el bolero
“Seduccion”, cuyo tratamiento inicia con Agustin Lara, que con mayor liber-
tad le canta al cuerpo de la mujer. Lara exalta el amor nocturno y hace explici-
to lo que antes estaba implicito, empezando con el placer de la ficcién amoro-
sa, contexto en el que la mujer compositora incursiona con gran éxito.

Consuelo Velazquez se prepard para ser concertista v pudo aplicar sus
conocimientos a la musica popular, por lo que llegé a ser, ademads de una gran
pianista e intérprete de sus propias canciones, la maxima exponente de la
cancion romdntica en México.

Ella se percibia a si misma como nifia prodigio a quien la naturaleza ha-
bia dotado de un gran “oido musical”. En 1994, en una entrevista radiofénica
en la XEB, comenté: “Naci con oido musical [...] a la edad de cuatro o cinco
afios yo no me quitaba del piano nunca [...] dijeron “a esta nifa hay que po-
nerla a estudiar’ y me pusieron a aprender las notas.” También se considera-
ba una profesional disciplinada que se exigia hasta el maximo v era muy dura
consigo misma.

Aun cuando el piano fue su pasién mds grande y se entregd a ¢l de ma-
nera absoluta, orienté su vocacién hacia la musica popular cuando su can-
cién “Bésame mucho” resultd un éxito. En la Antologia de la cancion mexicana,
Consuclo Veldzquez expresa:

Mads o menos en e] ano de 1938, cuando estaba yo terminando mi carrera de
pianista concertista v logicamente tenia que estudiar muchas horas al dia,
ya como descanso me ponia a improvisar una que otra melodia que al dia
siguiente no recordaba ni me interesaba recordarlas porque todavia no me
iniciaba como compositora. Un buen dia decidi procurar memorizar una de

esas cositas que se me ocurrian como descanso mental y al dfa siguiente pro-

Iris Zavala, El bolero: historia de un amor, Celeste, Madrid, 2000.
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La mujer y el bolero en México: Consuelo Velazguez (1920-2005)

<

curé recordar una que mds tarde se llam¢ “Bésame mucho”, y digo que més
tarde porque hice Ja melodia, la memoricé y algunos afios después le aco-
modé una cierta letra que dice “bésame, bésame mucho”.

Esa “cosita”, como ella la llamg, que se le ocurrié como descanso mental
en un dfa de estudio, lleg6 a ser un éxito internacional después de su estreno
en 1941, interpretada por Emilio Tuero, y ha logrado el mayor nimero de
grabaciones que una cancién latinoamericana haya tenido en la historia de
la musica popular. Asimismo, ocupé durante once semanas consecutivas el
primer lugar de popularidad en Estados Unidos y fue incorporada en ocho
peliculas estadounidenses y dos mexicanas. En 1999, precisamente en Puerto
Rico, fue nombrada “la cancion del siglo”.

“Bésame mucho” ha sido interpretada por Bing Crosby, Frank Sinatra,
Nat King Cole, Elvis Presley, The Beatles, Elton John, Charles Aznavour,
las orquestas de Glenn Miller y Ray Conniff, Pedro Vargas, Pedro Infante,
Amparo Montes, Fernando Ferndndez, Ana Maria Gonzélez, Los Tres
Diamantes, Marco Antonio Muiiiz, Eugenia Leén con Ramén Vargas, Luis
Miguel, Omara Portuondo, Elena Burke, Benny Moré=... Seria interminable
la lista de cantantes, trios, grupos y orquestas que la han incluido en su re-
pertorio y en cientos de grabaciones. Ademads, no conforme con ser la autora
de semejante éxito, Veldzquez compuso otras canciones que enriquecen la in-
timidad de sus oyentes: “Amar y vivir”, “Anoche”, “Aunque tengas razén”,
“Cachito”, “Corazén”, “Déjame quererte”, “Enamorada”, “Enamorado per-
dido”, “Franqueza”, “Orgullosa y bonita”, “Qué divino”, “Que seas feliz”,
“Serd por eso”, “Te lo dije”, “Verdad amarga” y “Yo no fui”.

En estas canciones, doce de ellas boleros, estd implicita una caracteristica
de la temadtica del género, que resulta de la eterna bisqueda de los seres hu-
manos, de sus necesidades y satisfacciones; la dialéctica del sentimiento y la
supervivencia. En el bolero siempre estdn el amor —feliz o desgraciado— o
el desamor. Como dijera Carlos Monsivdis: “En las atmdsferas boleristicas la
idea de llorar quimeras (dolerse de lo imposible) es una ocupacién de tiempo
completo.”

4 Carlos Monsiviis, “Consuelo Veldzquez: las eternidades del instante”, en Proceso, 30 de

enero de 2005.
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Maria Cnriqueta Morales de la Mora

Cuando una pasion termina y ya el deseo carece de expectativas, hay un
dolor que atin presente ya no espera verse resarcido, y entonces decimos “que
seas feliz”. La expresién “no quiero arrepentirme después de lo que pudo
haber sido y no fue, quiero vivir esta vida teniéndote cerca de mi hasta que
muera” (“Amar y vivir”) es el deseo del amor eterno, la necesidad del “otro”
a nuestro lado. O bien, aceptar el dolor como ingrediente tacito del amor: “Tu
nunca te arrepientas y quiérelo aunque sufras, amar es tu destino, por algo
Dios te puso por nombre corazén” (“Corazén”).

Y es que el bolero seduce en la bisqueda de amores eternos, mezcla la
fuerza de la intimidad con lo incierto, habla el que ama, odia o sufre, en una
acumulacién de imposibles, destinos fatales, nostalgias y también de estoi-
cismos. “Yo tengo que decirte la verdad, aunque me parta el alma.” (“Verdad
amarga”) “Y yo que estoy sufriendo, te vengo a demostrar que la vida sin ver-
te no la puedo aguantar, que me amargo la vida si te dejo de amar” (“Aunque
tengas razon”).

Consuelo Veldzquez pudo combinar la creacién de bellas melodias con
las frases para estimular las ideas preconcebidas (intuiciones): el amor idea-
lizado a una sexualidad simbolizada, la incertidumbre de quien canta y su
necesidad de que la permanencia del otro sea eterna. Todo ello en un discurso
que se expresa principalmente en singular, pero que da por hecho el dolor y
la incertidumbre compartidos ante la posibilidad de una pérdida: “Sé que me
voy a morir por ya no verte [...] sufro la angustia de ser y no ser ti mi vida y
de tener que existir y no a tu lado” (“Ser y no ser”).

Veldzquez compuso musica y letra de todas sus canciones, muchas de las
cuales han resistido la prueba del tiempo y siguen siendo grabadas por can-
tantes jovenes. Asimismo, se siguen haciendo nuevas ediciones de las graba-
ciones antiguas que datan de los cincuenta y sesenta del siglo pasado. Aun se
cantan en las serenatas, en las reuniones bohemias, en los bares y restaurantes
que ofrecen a sus clientes musica en vivo, asi como en las estaciones de radio
de Guadalajara que programan mtisica romadntica.

Aligual que el cuidado en la belleza de sus lineas melddicas, también las
letras son elaboradas con gran sentido y destreza para expresar hechos de la
vida de los seres humanos, en un acoplamiento de melodia y texto, que au-
menta la expresividad y el cardcter romdantico caracteristico del bolero. En las
propias palabras de Velazquez
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La mujer y el bolero en México: Consuelo Veldzquez (1920-2005)

Yo procuro que cada letra sea un poema y no una tonteria [...] sus tematicas
eran producto de mi imaginacién, pues nada de lo que dicen sus letras tenia
que ver con experiencias personales mias [...] las hago basadas en todo lo
que observo del ser humano [...] las tinicas que he hecho, que he escrito para
personas, son las de mis dos hijos —“Chiqui chiqui”, a Mariano, el mayor, y

“Cachito”, a Sergio, el menor.®

Un ejemplo de lo anterior seria el bolero “Corazén”, que fue un éxito en
la grabacion de Los Tres Diamantes, en 1958, y fue reeditado por la compatiia
Orfeén Videovox en 2004. De este tltimo hice una transcripcién directa, cuyo
valor radica en que intenté escribirlo tal como es escuchado en la interpreta-
cién de este trio, aunque probablemente no corresponda a la partitura origi-
nal escrita por la compositora, ni a los canones de la teoria musicoldgica.

La transcripcién inicia con la introduccién del requinto, instrumento ca-
racteristico de los trios mexicanos posteriores a Los Panchos, sigue con la me-
lodia (una sola voz) del bolero e indica los acordes que se utilizan en la parte
del acompanamiento arménico que hacen las guitarras.

Se indica también el tempo que corresponde a un andante, con una equi-
valencia aproximada de la negra a 108 mm, porque en casi todas las inter-
pretaciones de trios de guitarras se dan variaciones métricas que sirven para
acentuar ciertas frases, para hacer pequefos rubatos, diminuendos o accele-
randos, que son imperceptibles cuando se cantan o se bailan, pero que, al ana-
lizarlas detenidamente y tratar de hacer una medicién, resulta dificil encon-
trar la medida exacta del tempo.

Este ejemplo es parte de una investigacién mds amplia de los trfos romén-
ticos de México y especialmente del requinto como un elemento identificador
del trio de guitarras y del bolero en particular. Es un hecho que al iniciar la
introduccioén del requinto en una cancién, sabemos qué cancién es y quiénes
la cantan. Los trios actuales, y aun los cuartetos que existen en Guadalajara,
contindan interpretando las canciones de los grandes trios; hacen imitaciones
lo mads cercanas posible a las originales, porque quien les pide una cancién no
la acepta si no inicia con la introduccién conocida.

| Consuelo Veldzquez, 28 de octubre de 1994.
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Marw Enmiqueta Morales de lo Mora

un hombre que entendio la necesidad de que su esposa se desenvolviera pro-
fesionalmente pues, “en lugar de ser el tipico mexicano posesivo que no deja
que la mujer se desarrolle, sorpresivamente y siendo de Mazatldn, Sinaloa, s
decir nortefio y macho, la dejé hacer lo que quiso e incluso la admiré hasta su
muerte en 1977 [...] mi madre siguié adelante, siempre ha vencido circunstan-
cias adversas”.»

Por amor y por su compromiso matrimonial, rechazé una propuesta para
actuar en una pelicula de Hollywood, a la que habia sido invitada tanto por
su talento como por su gran belleza.

Consuelo Velazquez, dirigente y artista reconocida

La compositora jalisciense fue una mujer dindmica ¢ inteligente; incur-
siond también en otras dreas: se dio tiempo para ser presidenta vitalicia de
la Sociedad de Autores y Compositores de México (SACM), con sede en Ia
ciudad de México; fue vicepresidenta de la Confederacion Internacional de
Sociedades de Autores y Compositores; y por dltimo, diputada en ¢l periodo
1979-1982.

Los reconocimientos a Consuelo Veldzquez fueron tanto nacionales como
internacionales. El Consejo Panamericano de la Confederacion Internacional
de Sociedades de Autores y Compositores (CISAC) le otorgd el titulo de “com-
positora de América”. En la Opera de Francfort en 1984, en el concierto para
celebrar los cincuenta afios de la televisidn alemana, se le rindié un homena-
je, v la Orquesta Sinfénica de Francfort interpreté “Bésame mucho”, con un
arreglo sinfénico. En 1990 recibié el Premio Jalisco en el drea de musica. En
1992, obtuvo el Premio Nacional de las Artes en la rama de mdsica v cultu-
ra popular. En Guadalajara, se le rindié un merecido homenaje como parte
del 11 Encuentro Internacional del Bolero, celebrado en noviembre de 2004,
organizado por el Centro Universitario de Arte, Arquitectura y Disefio de la
Universidad de Guadalajara y el Ayuntamiento de Zapopan, Jalisco.

En este dltimo homenaje no pudo estar presente por su delicado estado
de salud, pero la escuchamos mediante un mensaje grabado. Al concierto, que

Entrevista radiofénica con la periodista Elena Poniatowska, marzo de 1995.
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se organizé con arreglos orquestales de quince de sus canciones, asistieron su
hijo Mariano, quien recibié el reconocimiento, y cantantes como Gualberto
Castro y Cecilia Toussaint.

El 22 de enero de 2005 todo México se estremecié con la noticia del falle-
cimiento de la compositora. Habfa dejado de existir la autora de “Bésame mu-
cho”, la cancién mexicana més reconocida del siglo XX, y una mujer ejemplar.

Carlos Monsivdis ha dicho: “Consuelo Veldzquez es un orgullo de nuestro
nepotismo sentimental [...] esa cancién es de una compositora mexicana.””
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La serenata en Guadalajara:
un espacio para el bolero

Maria Enriqueta Morales de la Mora

La etnomusicologfa abre un amplio panorama de estudio a partir de los
que se han hecho sobre el performance, término que no cuenta con una
traduccién al espariol pero que puede entenderse como una “actividad inte-
gradora de musica, musicos y audiencia en un contexto social determinado”.

Desde un enfoque lingiiistico, se ha planteado el performance como arte
verbal, en el que el lenguaje funciona como marco interpretativo, como una
forma de comunicacién en la cual es importante el conocimiento y la habili-
dad que el hablante tiene de su propio lenguaje: las maneras del habla, el uso
de lalengua, la audiencia y el entorno de una situacién predeterminada.

El performance, por su naturaleza, es un despliegue de habilidad y compe-
tencia. Bauman lo define cuando habla del performance como arte verbal:

Entiendo performance como un modo de comunicacién, una manera de hablar,
la esencia en Ia cual se fundamenta el punto de vista de la responsabilidad
hacia una audiencia, para un despliegue de habilidad comunicativa, ilumi-
nando la forma en que se lleva a cabo la comunicacion, sobre y detrds de su

contenido referencial.®

En la musica occidental el performance fue entendido como sinénimo de
ejecucion musical desde un punto de vista formal, donde la audiencia, aisla-
da del ejecutante, escucha y valora pero no tiene oportunidad de didlogo.

®  Bauman, Richard, Store, Performance and Event. Nueva York: Cambridge University

Press, 1986.
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En la historia intelectual de la etnomusicologia, el performance musical
como praxis es un término acufiado por Marcia Herndon, Norma McLeod
y Gérard Béhague, quienes lo han conceptualizado a partir de investigacio-
nes en diferentes sociedades. Analizan no sélo la musica en si misma, sino
de acuerdo a todo aquello que la rodea; la consideran parte de la cultura; no
aislada, sino en un marco social determinado en el que es importante saber
como se produce, como se concibe, cdmo se interpreta, cudles son los signifi-
cados que la musica tiene en cada comunidad, como influye en cada contexto
y cémo éste influye en ella. Existe entonces una gran diversidad de contextos
en los cuales puede darse un performance musical.

Gérard Béhague considera el performance musical un evento que resulta
tanto de su préctica como de la musica en sf misma y del comportamiento ex-
tramusical de sus participantes.’ En el estudio del contexto se debe tomar en
cuenta el sonido, el performance y la practica (c6digos que usa el performante en
su ejecucién). La unidad de estudio serd la “ocasién” musical, con todos los
matices de codigos y reglas sociales que se manifiestan en ella.

Cuando hay una ocasién musical, el ambiente se transforma casi de in-
mediato y en ello influyen multiples factores:

*  Elespacio, que proporciona el ambiente para escuchar o interpretar

¢ La percepcién individual (el cuerpo se prepara internamente y “siente”)

e Las formas de ser y de pensar, es decir, las ideas, los conceptos mentales
que de la musica se tengan

e Laactitud expresiva del ejecutante para involucrar a la audiencia

e Lahabilidad y dominio técnico del ejecutante

¢ Larelacion que se establece entre el ejecutante y la audiencia

¢ El orden, en sentido cronolégico, de la presentacién de los actos instru-
mentales, vocales, orquestales, etcétera.

Todos los factores que se dan en torno a un performance musical, en una
cultura determinada, son importantes en el desarrollo de una investigacién
etnomusicoloégica.

9

Gerard Béhague (editor), Performance Practice: ethnomusicological perspectives. Westport:
Greenwood Press, 1984.
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Norma McLeod y Marcia Herndon denominan “ocasién” a una situacién,
a un momento que se da dentro del performance cultural (de musica). Le dan
al término un sentido precisamente contextual, o sea, se refieren a una oca-
sién en la que no sélo se incluye la miisica sino todo lo que se asocia con ella.
Se trata de un evento que combina formas cognitivas, conceptos fundamenta-
les y valores sociales, donde se toma en cuenta la organizacién, la actividad,
la audiencia, los ejecutantes y el lugar. Hay, entonces, una clara relacién entre
contenido y contexto: el contenido del performance es el objeto y el contexto es
la ocasién: “Ocasién es el punto focal que engloba la percepcién, performance
y la creacién de la masica. La ocasién incluye lo que los occidentales llaman
performance, pero no restringido a eventos formales.”"

Por su importancia en el estudio del performance musical, hay que consi-
derar los diferentes contextos en los que puede darse:

e Geogréfico, si hablamos de una region o comunidad

* Espacial, si nos referimos a un teatro, una plaza, una escuela, etcétera

* Social, si consideramos aspectos familiares, de género, de lo urbano, delo
rural

» Fisico, cuando observamos, por ejemplo, el nivel de desarrollo de las
habilidades interpretativas instrumentales

¢ Individual, si tomamos en cuenta no sélo al ejecutante, sino también al
que escucha

McLeod y Herndon nos hablan ademds de otros contextos que pueden
clasificarse como “metafisicos”, por ejemplo, el del “silencio”, que indica el
principio y el fin de un performance, y que a veces es creado deliberadamente
para propiciar determinados ambientes.”

La estétjca también puede considerarse un contexto metafisico, tanto por
los juicios que la audiencia hace sobre lo que escucha como por la valoracién
que el ejecutante hace de su publico, y que influye definitivamente en la eje-
cucion, en la percepcién y en la interpretacién del contenido.

1 Norma McLeod y Marcia Herndon, The Ethnography of Musical Performance. Norwood,
PA: Norwood Editions, 1980, p. 21.
" Jbid, pp. 179-180.
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Esta comunicacién entre la musica, los musicos v la audiencia establece
comportamientos culturales ciclicos relacionados con la habilidad del ¢jecu-
tante, la competencia de quienes forman la audiencia y hacen juicios de valor
(juzgan la ejecucién a partir de lo que saben), la relacion entre lo estético y lo
simbdlico (en una adecuada ejecucién) v el vinculo entre el perforinante v el
escenario. Todos estos comportamientos pueden considerarse categorias en
un contexto de “estilo”, y dan como resultado una experiencia estética.

Cada ocasién es tnica e irrepetible; lo que sucede en ese momento no vol-
verd a suceder, no se repetird. Aunque aparecieran de nuevo algunos elementos
culturales, como el lugar o la programacion, no seria lo mismo, no se darfa igual
porque los contextos de ¢jecucion y las experiencias varfan cada vez.

La ocasién es un evento con un nombre, con un principio y un fin, con va-
rios niveles de organizacion, de actividad, de audiencia, de ejecutantes y de lu-
gares. El performance no deberia tener una definicion precisa; mds bien tendrian

que tomarse en cuenta todos los momentos en los que la masica ocurre.

La serenata en Guadalajara

Guadalajara, ciudad donde he nacido v vivido, donde también han nacido
mis cuatro hijos, es una ciudad que desde la década de los sesenta comienza
a convertirse en una poderosa urbe empresarial. Es el centro de negocios mds
importante del occidente de México y mantiene un acelerado proceso de
modernizacién, a la vez que, paraddjicamente, permanece como una ciudad
tradicional, conservadora v con zonas marginadas. Es aqui donde se genera
el contexto performativo de la serenata.

La serenata en Guadalajara es una ocasion de performance, una situacion
donde confluyen todos los elementos que la identifican como tal. Aunque se
repitan sistemdticamente algunos factores, como la contrataciéon de un con-
junto musical, éste puede ser elegido de entre varios. Hav canciones romanti-
cas o holeros que por tradicion forman parte de la serenata, como “Despierta”,
que por lo general le da inicio. Sin embargo, las otras, que formardn una cs-
tructura de diez canciones, variardn dependiendo del motivo que inspiré a
quien lleva la serenata.

Por lo tanto, una ocasion de serenata sicmpre serd tnica e irrepetible por-
que siempre se realiza en distintos contextos geograficos, sociales y estéticos;
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por las diferencias en la ejecucién; por la diversidad de canciones segtn el
propésito de quien la lleva; por la variedad de respuestas que se puede obte-
ner de la persona a quien va dirigida. En la mayoria de los casos la serenata
es una accién sorpresiva, por lo que se dan situaciones de improvisacién, por
ejemplo, si la cancidn solicitada no es parte del repertorio del grupo musical,
entonces “con uno que se la sepa, ése la canta y los demds lo seguimos”*

El término serenata, derivado del latin serénum, de serum —tarde o no-
che—, quiere decir “musica nocturna al aire libre para festejar a una persona,
o composicién destinada a ese fin”.

Esta costumbre de cantar o bailar en la noche es muy probable que tenga
su origen en Espafia y, como en el caso de otras influencias musicales que re-
cibimos en México, la hayamos adoptado y adaptado a nuestro contexto.

Llevar serenata es una de las tradiciones que, como en muchas otras partes
del pafs —y quizd también en otras naciones—, atin se practica en Guadalajara.
Prueba de ello son espacios muy conocidos en la ciudad, como Plaza México, la
Plaza de los Mariachis, los alrededores de la Minerva o el cruce de las avenidas
Lopez Mateos y Nifios Héroes, donde se retinen conjuntos musicales para ofre-
cer sus servicios. Estos pueden trasladarse al lugar donde se dard la serenata o
festejo, o bien quedarse en el mismo lugar, donde serdn interpretadas las can-
ciones favoritas del contratante. En ocasiones se les pide a los mtsicos, o ellos
mismos la ofrecen, una cancién sin costo, para probar la calidad del grupo.

Todavia en los cincuenta y sesenta del siglo pasado, a esta actividad se
le conocfa con el nombre popular de gallo, que hace referencia a la hora de su
ejecucién: de madrugada, cuanto canta el gallo.

Gabriel Saldivar hace referencias a las “musicas nocturnas”,” en el siglo
XVl, que después se llamarian gallos con musica en distintas regiones de la
Nueva Espana. Esto lo comprueban declaraciones de testigos en procesos del
Santo Oficio, como en aquel de 1606 en contra de Alonso de Espinoza, un barbe-
ro de Veracruz acusado de profanar los himnos y cantos religiosos: “Of grande
ruido de gente que pasaba por la calle con guitarra, sonajas y otros instrumen-
tos y mucha voceria.” O el testimonio de otro ciudadano en el mismo juicio:

12 Entrevista con integrantes del trio Pacatelas, mayo de 2004.
3 Gabriel Saldiva, Historia de la Miisica en México. México: SEP-Ediciones Gernika, pp.353-
356.
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La serenata, una tradicién que subsiste

Nishida Kitaré no cree que la tradicién sea un legado o herencia que pasa de
una generacion a otra, ni tampoco algo subjetivo; la define como “una energia
que trasmuta lo hecho en activo”," es decir, la relacién entre el pasado y el
futuro coexistentes en el presente. Al ser la fuerza que activa lo hecho, puede
ser concebida como “principio constitutivo de la realidad histérica”, en la que
debe unificarse el pensamiento (intelecto) y la sensibilidad (percepcioén). De
esta manera se explica el avance histérico del mundo, y “al ser tanto percep-
cién como intelecto, la tradicion viene a ser fundamento de la construccién
social de la realidad”.

Pero la tradicién no es estética sino dindmica; avanza en la medida en
que le funciona a un grupo, pues permite su trascendencia indefinida. No
podemos pensar que las serenatas de hoy sean iguales a las de hace cincuen-
ta o cien afios; por supuesto que han sufrido cambios: los contextos sociales
son diferentes, los conjuntos musicales se han diversificado con la inclusién
o supresion de instrumentos, los espacios urbanos han cambiado su estruc-
tura arquitectdnica; casi han desaparecido las cldsicas ventanas enrejadas de
las fincas antiguas, etcétera. Sin embargo, se conserva lo esencial: la musica
romaéntica, las canciones —boleros sobre todo—, las horas de ejecucién —des-
pués de medianoche— y los “usos”, siempre sobre la base del amor o el des-
amor, la relacién de pareja, la expresién de sentimientos intimos a través de
la musica.

Para Nishida, la tradicién es de las colectividades mientras la costum-
bre (hébito) es mas bien de los individuos; esto lo podemos aplicar al contex-
to tapatfo. Segun estas consideraciones, podriamos decir que la serenata en
Guadalajara es una tradicién y no una costumbre, porque es una acciéon que
se da en la colectividad e involucra no sélo a los participantes directos (novio,
novia y muisicos), pues aquello que se canta también tiene un significado en el
contexto de familia, colonia, barrio, etcétera.

Segiin Rafael Alcald," integrante del trio Los Trevi, uno de los més cono-

5 Agustin Jacinto Zavala, La Tradicion y el mundo histérico en la filosofia tardia de Nishida
Kitars. Zamora: Colegio de Michoacan, 1982.

* Entrevista realizada en mayo de 2004.
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“Ansiedad” Enrique Sarabia 70 “ 32.00%
“Sin un amor” |A. Gil y Chucho Navarro 69 “32.00 %
“Piensa en mi” Agustin Lara 68 “31.50 %
“Ccomo fue” Ernesto Duarte 64 “ 29.60 %
“Toda una vida” Osvaldo Farrés 56 “ 26.00 %
“Un siglo de ausencia” Alfredo Gil 33 “15.00 %

*Compositores nacidos en Guadalajara, Jalisco.

Si pensamos que es en la mente donde la musica comienza y tiene final
estamos refiriéndonos a un contexto mental. De ahi que los jévenes hayan
establecido categorfas como “a una persona”, “a la mujer amada”, “a alguien
especial”. De igual forma sefialan diferencias en el concepto de serenata: can-
tar a una mujer o tocar musica para una mujer; y respecto a quién la lleva,
mencionan un grupo de amigos, un joven.

Las anteriores conceptualizaciones reflejan c6mo percibimos y ordena-
mos nuestras ideas segiin nuestro contexto cultural. Esto lo expresan clara-

mente Marcia Herndon y Norma McLeod:

La cognicién de la misica es la parte del conocimiento que tiene que ver no
s6lo con el aprendizaje de la miisica sino también cémo es estructurado ese
aprendizaje. Cémo un individuo clasifica puntos de atencién dentro de la
muisica. C6mo los grupos evaldan el performance, los instrumentos, aconteci-
mientos y todo lo que es llamado miusica. *

Asi como varian las percepciones en una ocasion de performance musi-
cal, varian también los significados que las diferentes piezas musicales tienen
para cada sociedad. Richard Bauman considera que existe la necesidad de
determinar empiricamente los significados de una comunidad a otra, y aun-
que es probable la existencia de tendencias universales de significado (con-
vencionales), es claro que el performance en si mismo es tinico en cada cultu-
ra*. Por lo anterior debemos entender que no hay reglas para interpretar los

#®  Richard Bauman, Story, performance and event. Confextual studies of oral narrative.

Cambridge University Press, 1986.
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El performance es cultura en cada comunidad y cada una le da significa-
dos diferentes, los cuales son producto de conocimientos y comportamientos
aprendidos y aceptados convencionalmente.

Dentro del “conocimiento” cultural, que estd muy relacionado con el estu-
dio de la cognicién, no sélo debemos considerar el proceso mental en si mismo,
por eso investigarlo y explicarlo representa un gran reto, pues no podemos ol-
vidar que la percepcién de la misica varia de un individuo a otro y, mds atin,
de una sociedad a otra. Todos los conocimientos musicales que incorporamos a
nuestro bagaje cultural son elaborados y confrontados tanto de manera indivi-
dual como social; de entre todos ellos, elegimos aquellos que son titiles y signi-
ficativos para nuestra vida cotidiana, y utilizamos este mismo proceso selectivo
cuando nos encontramos en una ocasion de performance musical. De toda la
musica que escuchamos, de todo lo que percibimos en esta situacién, elegimos,
por ejemplo, la belleza del sonido de un instrumento en cierta parte de la pieza,
la calidad de la voz, la precisién ritmica, la habilidad técnica de la ejecucion. De
igual manera captamos detalles del contexto sensitivo: el ambiente, los senti-
mientos y emociones de los ejecutantes y de la audiencia, los significados que
le damos a lo escuchado y que pueden corresponder a estados de dnimo que
nos llevan a interpretarlos segiin nuestras necesidades emocionales, etcétera.
Asimismo, al hacerlo dejamos de percibir muchos otros detalles que estan alli
pero que no fueron significativos en ese momento.

Las percepciones, los conceptos que nos formamos acerca de la ocasién
en la serenata, varian segiin nuestros propios antecedentes culturales y de
acuerdo al momento en que la llevamos o recibimos. La musica, los musicos,
la audiencia y el contexto estdn relacionados con los valores, pensamientos y
comportamientos de la propia cultura tapatia.
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Capitulo 11

En el lenguaje del bossa nova



La contribucion armonica de
Antonio Carlos Jobim al bossa nova

Jorge Martinez Zapata

Cuando se habla de Antonio Carlos “Tom” Jobim es necesario hacer una
profunda reflexién sobre los cambios que la musica brasilefia experi-
menté hacia los tltimos arios de la década de los cincuenta. Nacido en Rio de
Janeiro en 1927 y desaparecido en Estados Unidos, donde ya habia conquis-
tado con su mdsica, en 1994, Jobim abandoné sus estudios de arquitectura a
la edad de veinte afios para dedicarse a la musica, siguiendo una vocacién
que le deparaba un gran futuro.

Sin embargo, los inicios del artista no fueron nada féciles y, como él mis-
mo decia, “tocar en los centros nocturnos para los borrachos parlanchines”
demandaba muy poco de los conocimientos musicales que les habia aprendi-
do a los mejores maestros de su ciudad natal.

En 1954 apareci6é un primer disco de setenta y ocho revoluciones, en el
que el nombre de Jobim se dio a conocer como el del director de un grupo que
acompaniaba al cantante Bill Farr. Poco mds tarde vino su primer éxito como
compositor: “Teresa da praia”, en colaboracién con Billy Blanco.

Al afio siguiente, cuando ya trabajaba en Discos Odeén, Jobim pasaba
una tarde en el bar Vilarinho, centro de intelectuales y artistas bohemios,
cuando le notificaron que el poeta Vinicius de Moraes buscaba un compositor
con quien trabajar en el proyecto de una obra de teatro; mas tarde, serian pre-
sentados por el historiador y critico Lucio Rangel.

La obra de Moraes estaba basada en la leyenda griega de Orfeo, en una
versién adaptada al Rio de Janeiro de aquel entonces y pretendia ser actuada
s6lo por intérpretes afrobrasilefios. Se dice que luego de escuchar paciente-
mente la trama de labios del propio autor, Jobim pregunté: “;Se hara algtin
dinero con esto?” Ello le costé la mds grande y severa reprimenda de parte
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de Rangel, “por atreverse a hablar de dinero frente al poeta en un momen-
to como ése”. Lo que no sabia el critico era que a pesar de trabajar en una
comparifa disquera y tener un salario, Jobim atn buscaba con qué pagar la
renta...

Moraes, sin embargo, consideré pertinente la pregunta de Jobim y des-
pués de una nueva cita se pusieron a trabajar en la obra Orfeo de carnaval, que
fue estrenada el 25 de septiembre de 1956 en el Teatro Municipal de Rio, con
tal éxito que luego fue llevada al cine como Orfeo negro y, mas tarde, premiada
en el Festival de Cannes de 1959. Una maravillosa pelicula.

Desde entonces conocimos piezas como “Manana de carnaval” o “Samba
de Orfeo”, que darian luz a una miusica diferente: el bossa nova.** Al respecto,
Julio Medaglia comenta:

El bossa nova es una forma de expresién musical que se popularizé en medio
de grandes polémicas, adquirié muy rdpidamente su estabilidad y madurez
de propésitos, con base en una militancia anénima inicial, hasta una gran
produccién y consumo de fase profesional posterior, cuando se transformé
en un producto brasilefio de exportacion de los més refinados y solicitados
internacionalmente.*

Este nuevo camino fue tomado por la musica brasilefia debido a sus mo-
dernas armonias y sus letras, que, aunque populares, tenian un estilo mucho
mads elaborado al que entonces se usaba. La colaboracién de Jobim y Moraes
continud, y cuando su musica fue grabada en 1958 por Jodo Gilberto —otro

Brito Brasil Rocha, “Bossa nova”, en Balango da Bossa ¢ Outras Bossa, Augusto de
Campos (editor), Sao Paulo, Editora Perspectiva, 1986. El término bossa nova en el
campo musical es utilizado tipicamente para designar un “nuevo estilo musical” que
surgid en la década de los cincuenta en Rio de Janeiro. En el @mbito literario, la letra de
las canciones compuestas por Juca Chaves en los afios sesenta, para hacer una sétira
del gobierno moderno de Juscelino Kubitschek, ejemplifica bien el sentido mds gené-
rico del término bossa nova, como asociado a novedad, modernidad, invencion reciente,

forma diferente de hacer o utilizar alguna cosa.

r
i

Julio Medaglia “Balango da Bossa Nova”, en Balange da Bossa e Outras Bossas. Augusto

Campos, op.cit.
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revolucionario de la misica brasilefia cuya voz era un verdadero instrumento
musical y su manera de tocar la guitarra, totalmente nueva— el bossa nova
tom¢é rumbos de éxito. Esto se puede documentar en lo que refiere Dominique
Dreyfus:

Cuando apareci6 el bossa nova, la interpretacién del canto estaba sufriendo
una profunda mutacién, desde la nocién de voz bonita, el bossa nova despojé
al canto de los vibratos o la impostacién de la voz, para valorar un nuevo
sonido a partir de la década de los afios sesenta, mediante un canto més inti-
mista, casi minimalista, cuyo porta-estandarte seria Jodo Gilberto, y la linea
de precursores como Cyro Monteiro, Mario Reis, Geraldo Pereira, hasta Noel

Rosa.*

Asf la celebracién de un concierto en 1962 en el Carnegie Hall de Nueva
York, con la participacién de Jobim, Moraes y el propio Gilberto, fue todo un
éxito para la internacionalizacién del bossa nova. Como resultado, Jobim gra-
bé el disco El compositor de desafinado toca, que obtuvo la més alta calificacién
de los criticos de jazz de la revista Down Beat, que le concedieron cinco estre-
llas, “lamentando no tener mds estrellas para honrarlo”.

A partir de ahi, todo creci6 y crecié; los musicos de jazz amaron y salu-
daron al bossa nova como a una excelente noticia. Thelonious Monk expre-
s6: “Esta musica dio a los intelectuales del jazz de Nueva York lo que ellos
estaban perdiendo, el ritmo, el swing y la calidez latina”. A su vez, Gerry
Mulligan dijo: “El bossa nova era arménicamente perfecto (en realidad es la
bossa nova) y altamente sofisticado.”

Cuando Jobim regres6 a Brasil, aparecié en Estados Unidos el dlbum Getz
[ Gilberto, con el saxofonista Stan Getz y Jodo, ya en una franca universaliza-
cién del bossa nova. Fue ahf donde aparecié “La chica de Ipanema”, una de
las piezas mds solicitadas ain hoy en dia. Jobim, viajero constante entre Brasil
y Estados Unidos, realizé un dlbum en 1966 al lado de Frank Sinatra, que dio
el impulso definitivo al género.

El éxito de la miisica de Jobim no se reduce sélo a la popularidad que en
su momento logrd, sino més bien estd reflejado en la calidad de las composi-

*  Dominique Dreyfus, O Violdo vadio de Baden Powell. Sao Paulo: Editora 34, 1999.
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ciones y en la concepcion creadora nutrida de su amplio conocimiento de las
danzas tradicionales de origen afro, como el batugue, la maxixe, el frevo; por
supuesto, del samba con sus dos géneros, el campirano de Bahia y el urbano
de Rio, y deljazz. Ello nos lleva a pensar que en la actualidad el bossa nova ha
dejado de ser popular (como el jazz) para conservar un lugar entre especialis-
tas, tanto entre los ejecutantes como entre un publico selecto.

Cuando la armonia hasta cierto punto sencilla del samba, que para mu-
chos es la dnica musica brasilena conocida, se vio influida por la version de
los jazzistas del bebop y posteriores, es decir los jazzistas que se apoyaron en
Debussy y Ravel principalmente, el bossa nova adquirié una identidad cada
vez mejor definida. Esa identidad no es del todo popular en el sentido estricto
de la palabra, porque Debussy y Ravel estuvieron profundamente involucra-
dos en el nacimiento de la miusica del siglo XX, a la que algunos llaman mo-
derna aunque esté forjada con los elementos mds antiguos de la historia de la
composicion musical.

El jazz tue altamente apreciado por los mdsicos brasilefios y los jazzistas
estimaron en gran medida el bossa nova. Asi, Sergio Mendes y Johnny Alf
eran pianistas de jazz, y también eran jazzistas el trombonista Raul de Souza,
el baterista Edison Machado, el percusionista Dom Um Romdo, el contraba-
jista Tidao Neto y el saxofonista Moacir Santos.

Paralelamente, el flautista Herbie Mann, el saxofonista Stan Getz, el
trompetista Dizzy Gillespie y el vibrafonista Cal Tjader fueron algunos de los
musicos estadounidenses mas influidos por el bossa nova y quienes mas lo
promovieron en su version de jazz-samba,” otro término parecido al de salsa,
aplicado con fines comerciales a la musica afrocubana y al denominado jazz
latino.

El progreso de la musica brasilefia a raiz del bossa nova continud, por su-
puesto, en versiones atin mds sofisticadas de artistas como Egberto Gismonti,
Hermeto Pascoal, Flora Purim, Airto Moreira, Eumir Deodato y Mantredo
Fest, quienes siguieron los trabajos de investigacion ritmica y armdnica ini-
ciados por el gran compositor nacionalista Heitor Villa-Lobos. Sin embargo

Luc Delannoy, Caliente: una historia del jazz lntino. México: Fondo de Cultura Econdmica,
2001.
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no se puede dudar de que la realidad de la musica brasilefia actual se debe a
la grandiosa creatividad e impulso mostrados en las obras de Antonio Carlos
Jobim y sus contemporaneos, que dieron a la musica popular de su pafs una
grandiosidad (afortunadamente ya no popular) que muchos quisiéramos

para la nuestra.
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Capitulo 111

En el lenguaje del tango



Antecedentes histdricos del
tango y la milonga en Argentina

Alejandro Mércuri

Antecedentes histéricos sociales y culturales

ntre los hechos histéricos y socioculturales méds trascendentes de finales

del siglo xix podemos mencionar tres acontecimientos fundamentales
que dieron lugar al origen y desarrollo del tango como fenémeno musical en
el Rio de la Plata (punto geografico central en el auge de este género). Estos
son, en primer lugar, los movimientos migratorios; en segundo lugar, el des-
plazamiento de la figura del indio; y, por tiltimo, la idea de progreso.

Los movimientos migratorios de la segunda mitad del siglo XIx se dan
desde los paises de Europa meridional hasta el Rio de la Plata. Esta migra-
cién estd conformada en principio por sabios universitarios invitados por el
gobierno nacional, quienes dan origen a las primeras universidades naciona-
les. Sin embargo el enorme desplazamiento también estuvo compuesto, en su
mayoria, por espafioles e italianos de las regiones menos afortunadas, a los
que se les sumaron luego emigrantes humildes de Portugal, Grecia, Francia,
Alemania, Gales, Suiza, Suecia y otras naciones. Llegan en busca de prospe-
ridad econémica; los gobiernos del Plata los reciben con miras de cubrir la
mano de obra vacante que propicia la creciente inversién extranjera, princi-
palmente con dineros girados desde la Europa enriquecida.

Se desplaza poco a poco la figura del indio (el aborigen), ya que la obse-
sién progresista del siglo de la Revolucion Industrial, filoséfica y econémi-
camente apostada al progreso y al futuro, considera al indio como la imagen
perfecta de un pasado que no concuerda con la cosmovisién que pretende
enarbolar, y, peor atin, como un ser ingobernable. Para los nuevos gobiernos,
el indigena representa un ayer remoto e incomprensible que es necesario ven-
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puede traducir como tocar, ya sea a persona, tierra, puerto u objeto. En castella-
no antiguo el vocablo tanguir estd asociado a tafier o tocar un instrumento.
En la cultura japonesa tiene varias implicaciones:

a) Enel antiguo Japon era el nombre de una regién préxima a Osaka.

b) También se utiliza como concepto de nimero asociado con los animales y
objetos.

¢) EnelJapén actual estd asociado a fiesta de nifios.

d) Otraacepcién en la cultura japonesa es como designacién de vocabulario.

Por todo esto podemos decir que el origen de la palabra y el origen del
arte creado en el Rio de la Plata del siglo x1x al siglo xx, llamado tango, no es
el mismo. Aqui surge el primer problema de definicién: de qué modo y en
qué fecha se unieron hecho y palabra en Argentina. Este problema se da al
mismo tiempo que surge el tango en Argentina.

Asi vemos, de acuerdo con las crénicas y revistas de la época, que la pa-
labra tango en Argentina representa una especie aceptada por el pubtlicoy que
confluyen con artes criollas como camperas, vidalita, tristes y estilos (y en el
interior, zambas, chacareras, gatos y cuecas) y con otras llegadas por el puerto
(cuadrillas, lanceros, valses, chotis, pasodobles, mazurcas y polcas).

Pero aqui surge otro problema desde la llamada teorfa de la recepcién:
no hay medios de difusién (ni discos, ni radio, ni televisién) para discernir la
magnitud de estos géneros. Ademds de los intérpretes, los tnicos divulgado-
res son las ediciones importadas, algunas editadas en el pafs, y las crénicas.

Géneros anteriores que influyeron y confluyeron
en la génesis del tango en Argentina

La habanera (o contradanza habanera o danza cubana) surge desde 1825 en
Cuba (al igual que los danzones) y se conoce desde 1836 como version local
de la contradanza europea de origen inglés, como las de John Playford y sus
country dance, adoptadas y divulgadas luego por Francia. En éstas se funden la
melodia matizada a la espanola y el poderoso ritmo africano (segiin Grenet).
Su apogeo en el Rio de la Plata se da hacia 1860 con “La Paloma”, habanero
popular de argumento mexicano compuesta por el espafiol Sebastian Iradier.
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Las habaneras son, en general, ldnguidas y sentimentales y muy bellas
(segiin Ferrer), como las compuestas por Ignacio Cervantes (1847-1905),

’

“Adids a Cuba”, “Mensaje”, “Los tres golpes”, “La vuelta al hogar”, “El velo-
rio” v “Un recuerdo”. Hacia 1880 alcanzan notable divulgacién en las ciuda-
des rioplatenses como baile, cuyo estilo ¢l tango hard suyo para consolidarlo,
desarrollarlo v darle su personalidad.

El tungo espariol se irradia desde Cadiz, aunque el inmenso trasiego cul-
tural entre Espana y Cuba colonial esté inspirado tanto por lo africano como
por lo andaluz. Segtin algunas hipétesis, es posible que la palabra tango haya
llegado desde Cuba (a Espana) y que los propios danzones de La Habana ha-
yan contribuido a gestar el tango andaluz.

También pasé lo mismo con la mrga: surge de esta “ida y vuelta” artisti-
co cultural entre Espaiia y la América hispana. Posee ritmo binario, con alter-
nancia de tonos mavores y menores, como la habanera (con la que se confun-
de); si bien es preferentemente cantado, también es bailado.

Llegado finalmente de Andalucia, el tango espafiol desembarca triuntan-
te en 1868 en Buenos Aires y Montevideo.

Otro género es la milonga, su denominacion es de origen negro y signitica
“1{0” 0 “enredo”; por extensién, designa los lugares de baile. Sobre este géne-
ro se plantea una cuestion histérica: la milonga no es continuacion rioplaten-
sc de la habanera (no es hija sino hermana de ésta). Por su espiritu y cardcter,
y por su disenio ritmico-métrico, la milonga cs congénere de la habanera v de
tos fondiies de Brasil, ya que comparte con la habanera y éstos su origen afroi-
beroamericano.

La gestacion de la milonga comienza hacia mediados del siglo XIx en
tas ciudades, donde, segun relatos y cronicas, es popular como danza des-
de 1870. La milonga (segin Grenet) tiene origen en la fusion de la melodia
criolla rioplatense y el poderoso aliento de los tambores candomberos. Tiene
algunos puntos semejantes con las saetas, que en las cdrceles de las ciudades
andaluzas cantan los presvs el Viernes Santo.

El tango

Desde sus inicios se puede decir que el tango es tanto origen primordial (es
el alma del puceblo argentino v del Rio de la Plata) como metatisico y social,
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ya que es considerado el reflejo del modo de ser argentino, manifestado en la
diferenciacién de nuestra forma de hablar el castellano.

Si bien su origen se produce en el area rioplatense y, por lo tanto, inclu-
ye también la Reptblica Oriental del Uruguay, el epicentro de su actividad
ha sido siempre la ciudad de Buenos Aires. Se le estudia desde tres aspectos
(interrelacionados): como género coreogréfico, como género instrumental y
como género vocal.

Cantado o no, durante un largo periodo de su historia fue sobre todo
una danza. En tiempos més recientes, su funcion coreografica ha sido en gran
parte desplazada. Originalmente tiene cardcter indudable de cultura popular.
No obstante, la aparicion del cine, la radio y los discos determina la injerencia
de algtin tipo de manipulacién propia de la cultura de masas.

La historia del tango comprende tres grandes etapas: desde sus origenes
hasta 1920; de 1920 a 1960; y de 1960 en adelante. Respecto al periodo co-
rrespondiente a su génesis, que va aproximadamente desde 1880 a 1895, hay
dos hechos representativos del auge del género. El primero tiene que ver con
la necesidad de manifestar la personalidad del alma nacional (“la voluntad
de expresarse”) que se expresa de modo similar en la poesia gauchesca; el
segundo estd vinculado con la definicién de la ciudad de Buenos Aires como
capital federal de Argentina. También se puede decir que se da el auge del
tango porque existen talentos (intérpretes) que lo hacen posible de manera
artistica.

Esta primera etapa denominada guardia vieja es de origenes imprecisos
y estd caracterizada por elementos convergentes asociados a su gestacion.
Uno de los hechos particulares que terminaron por caracterizar este periodo
del tango podemos decir que ocurrié hacia 1895, cuando los tanguistas se li-
beran por completo de los elementos ritmicos melédicos: nada de tamboriles
o de pandereta.

De la cultura espaiiola y negra (cubana o rioplatense) el tango conservara
sélo su exitosa designacion genérica, a la que se le afiadird, por pleno derecho
de invencién, el calificativo criollo. Ya no es ni habanero, ni negro, ni blanco,
es “tango”.

Todo lo demés (instrumentos musicales, armonia), que en el comienzo de
su historia procede de otras culturas, el tango lo someterd a su poderosa per-
sonalidad. El tango, entonces, se consolida como arte musical bien definido e
inconfundible entre 1895 y 1900, con cuatro composiciones para piano:
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Vicente Greco, Agustin Bardi, Eduardo Arolas, entre otros. En cuanto a la mi-
longa (que estd entre los modelos que se sirven del tango), desaparece desde
finales de siglo xIX y resurge hasta 1930, con las obras de Sebastian Piana y
Homero Manzi.

Diferencia entre milonga y tango

La diferencia entre tango y milonga se aprecia hasta en la actitud con la que
sus intérpretes se manifiestan y expresan: en el primero, serios y ensimisma-
dos; en la segunda, sonrientes y distendidos. La influencia espafiola desapa-
rece mucho antes que Carlos Gardel llegue a la escena musical. Se comienza
a recibir influencia del arte musical campesino de cufio pampeano (estilos y
vidalistas), transmutados en el tango con sentimiento y belleza.

Conclusion

El tango es el género musical que mejor identifica a Argentina en el mundo.
Desde sus origenes, el tango convivié con la misica popular internacional de
cada época; transitdé desde la marginalidad de los burdeles hasta los salones
de la alta sociedad, de los cabarets a los medios de comunicacién masiva.

La historia del tango estd vinculada con el perfil de la sociedad y la com-
posicion de la poblacion heterogénea. Inicié a finales del siglo x1X, cuando
Buenos Aires habia dejado de ser una aldea para convertirse en una urbe mo-
derna. Sus momentos de auge y declive coinciden con los cambios de suerte
del pueblo que los cred. Sus origenes se fueron manifestando en las dos o tres
altimas décadas del siglo XIX a través de un proceso poco preciso y en el que
converge una serie de elementos musicales.

A pesar de ser el tango una genuina creacién popular de los habitantes
del é4rea rioplatense, debe considerarse fundamentalmente de la ciudad de
Buenos Aires, que fue siempre el epicentro de su actividad.

El tango comienza a gestarse pero, en el proceso de composicion de la
poblacién, se fue modificando; se incorporaron nicleos demograficos que
recibieron el calificativo de orilleros, compuestos por gente del interior del pais
e inmigrantes que se agregaron a la ya existente clase inferior. Este mosaico
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de nacionalidades (crisol de grupos étnicos), en el que se mezclaron funda-
mentalmente italianos, esparioles y criollos, fue el que produjo el tango.

Su realizacion fue responsabilidad exclusiva de los suburbios. Naci6 en
los bordes de la ciudad y se formé en manos del orillero como musica y danza
de prostibulo.

Bibliografia

Aranibar, E., Breve historia del tango. Buenos Aires: Manrique Zago, 1999.

Caseres Rodicio, E. (editor), Diccionario de la musica espariola ¢ hispanoameri-
cana. Madrid: SGAE, 2002,

Fernandez Conte, N., Diccionario del Tango. Madrid: SGAE, 2001.

Ferrer, H., El siglo de oro del Tango. Buenos Aires: Manrique Zago, 1999.

Sadie, S. (editor), Diccionario Akal Grove de la miisica. Londres: Macmillan
Press, 2000.

The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Washington: Macmillan,
1980.

56



Tango de Carlos Saura
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En 1998 se realiza en el ambito de la cinematografia uno de los méds impor-
tantes homenajes que se han hecho a un género musical popular, de dis-
cutido origen nacional (pues uruguayos, argentinos e incluso franceses se
han disputado el mérito de su creacién), que es representativo de toda una
cultura: Tango: no me dejes nunca, pelicula del director aragonés Carlos Saura.
Esta coproduccién argentino-espariola fue seleccionada como la mejor peli-
cula de habla no inglesa, tanto para los premios de la Academia como para los
Golden Globes y el Premio de la Sociedad de Criticos de San Diego, en 1999;
fue galardonada con el Premio Céndor de Plata por mejor fotografia y selec-
cionada en las categorias de mejor pelicula, direccién artistica, escenografia,
montaje, musica, director y actriz, por la Asociacién de Criticos de Argentina,
ese mismo aiio, y por el Sindicato Nacional de Periodistas de ltalia; fue gana-
dora del Gran Premio Técnico del Festival de Cannes y del Premio Goya, por
fotografia y sonido, respectivamente.

El filme ocupa el sexto lugar entre los siete musicales dirigidos por
Carlos Saura, quien a lo largo de casi medio siglo ha dirigido mas de cuarenta
filmes que lo han hecho merecedor de uno de los lugares més destacados en
la cinematografia mundial. Alineado en la categoria del llamado “cine de au-
tor”, Saura ha abordado una variedad de temas, en los que no estan ausentes
la politica y la critica social, la delincuencia y los dramas intimos.

Tango no s6lo es el relato de dos historias paralelas que se entrecruzan y
mezclan, sino también la narracién del proceso de filmacién de una pelicula
centrada en el tango para relatar momentos significativos de la historia argen-
tina; el relato de la experiencia vital y amorosa del director de esa cinta, Mario
Sudrez (interpretado por el actor argentino Miguel Angel Sola), en quien se
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descubre un alter ego del propio Carlos Saura. Tange es también un filme domi-
nantemente intratextual ™ en tanto que en ¢] figura la autorreferencia explicita
v la critica al cine dentro del cine, en la que Saura expone una reflexién profun-
da de su propia produccién cinematografica, de su teorfa del arte, de su viday
de la realidad afectiva que ha formado parte de su contexto.

Aungque son numerosas las peliculas a las que nos remite esta cinta, entre
las que se encuentran obras maestras del cine europeo y del propio director, se
destacan dos intertextos: La nave va, de Federico Fellini, v Carmien, del mismo
Carlos Saura. Tango nos remite insistentemente a estos filmes que lo afectan
de distintos modos, incluso en el nivel estructural de la obra, que de nuevo
hace referencia a un texto cultural® sumamente importante en Ja produccién
de Saura: la dpera transformada en danza, y una estructura narrativa mitica
que proviene de la mas célebre de la obras de Bizet en la tradicién hispana,
Carmen, cuyo argumento constituye una verdadera obsesion en varios de los
filmes del realizador espafiol.

Sin embargo, aunque son muchos los aspectos de esta pelicula que se
pueden y deben estudiar, vamos a centrarnos exclusivamente en el que ahora
es objeto de nuestro interés: el tango. Se ha dicho que en este filme Saura pone
en pantalla una historia documental del tango, lo cual es inexacto, aunque
sin duda la cinta evidencia una investigacién documental exhaustiva sobre el
género, ya que expone conocimientos y puntos de referencia histérica funda-
mentales sobre su origen y desarrollo. El tango tiene un origen y una historia
que con frecuencia son falseados o censurados, pues involucra aspectos que
la propia sociedad argentina, o al menos una parte de ella, se niega a recono-
cer. Voy a ejemplificar algunos de éstos, considerando el tango no sélo como
un género musical cuyo estudio histérico corresponde a los especialistas en
el drea, sino como fenémeno cultural (que involucra formas de expresion de-
terminadas: cinéticas o de movimiento; cinésicas o signos corporales y ges-
tuales; sonoras, que incluyen letra en algunos casos; un taconeo, ademds de

™

B El término se aplica a la presencia de clementos intertextuales (Gérard Genette) en una
obra, que proceden de otras obras del mismo autor.

8 Consideramos aqui la nocidn de “texto cultural” de manera similar a como la concibe

Umberto Eco (E/ signo), como una tradicion cultural especifica y bien delimitada, que

tunciona como “tuente” de la que se toman signos, sintagmas, etcétera.
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la musica; y proxémicas o espaciales, e interpersonales) vinculado a ciertas
précticas y grupos sociales.

Al describir el contexto de produccién del tango, la mayoria de los estu-
diosos insisten en sefialar que el marco social en el que surge el tango primiti-
vo, todavia muy distinto del que conocemos ahora en cuanto a ritmo y estruc-
tura, es el de Buenos Aires de 1880, ciudad que tenfa entonces una poblacién
de 210 mil habitantes y una importante inmigracion europea. Dicho contexto
se caracteriza como un crisol de culturas que dan origen a un marcado sin-
cretismo, pero al hablar de éste los referentes de los historiadores suelen ser
dominantemente europeos (italianos, ingleses, espafioles, etcétera); incluso,
al discutir el origen de la denominacién del género musical, sefialan que en el
siglo xIX se llamaba tango a un palo flamenco (del que deriva el tanguillo ga-
ditano), lo cual es cierto. Sin embargo, la misma denominacién del género se
convierte en testimonio de algo distinto, pues la palabra tango parece prove-
nir, con més certeza, de una voz africana: tangd, voz con la que los esclavos, en
lo que hoy es Sudamérica, llamaban al tambor que marcaba sus pasos de bai-
le. Por otra parte, en la geograffa africana hay varias voces afines al nombre,
y en documentos coloniales espafioles el vocablo se usa para referirse al lugar
en que los esclavos negros celebraban sus reuniones festivas en el Mar del
Plata. Las crénicas de la época sefialan que Juan José de Vértiz y Salcedo (se-
gundo virrey, que gobernd entre 1778 y 1784) habia decidido realizar bailes de
disfraces para evitar que se concurriera a “la calle del pecado”, que bordeaba
la plaza de toros, en Buenos Aires (lugar que hoy ocupa el Ministerio de Obras
Publicas), donde los nativos bailaban el fandango. Se trataba de una danza en
tres tiempos y vivos movimientos; era de origen andaluz y habia sido asimi-
lada y adoptada por los negros, quienes ejecutaban los ritmos a su manera y
lo hacian en lugares exclusivos ubicados preferentemente en la parroquia de
Montserrat, en el sector que comprenden las actuales calles Independencia,
Entre Rios, Chile y San José, y que recibié sucesivamente las denominaciones
de “barrio del mondongo”, “barrio del tambor” y, mds tarde, “barrio del tan-
go”. El fandango se fusioné con las musicas que los negros habfan conocido:
se formaron uniones de ritmos, candombe, milonga y, luego, el tango. Carlos
Vega, en El origen de las danzas folcloricas, y Arthur Ramos, en Las culturas ne-
gras en el Nuevo Mundo, han estudiado la influencia africana en el origen del
tango y han profundizado en la informacién que aqui ofrecemos.

La sociedad donde nace el tango escuchaba y bailaba habaneras, polkas,
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mazurcas y valses, por parte de los descendientes de europeos. Por su parte,
los afroargentinos, un 25 por ciento de la poblacién, se movian al ritmo del
candombe, una forma de danza en la que la pareja no se enlazaba, pero giraba
acordemente siguiéndose uno al otro, y bailaba de una manera marcada mds
por la percusidn que por la melodia. Este elemento afrosudamericano partici-
pante en la gestacion del tango, en mayor o menor medida, es por lo general
omitido de la historia “oficial”, lo cual evidencia un racismo que atin hoy se
expresa claramente en ciertos contextos de la sociedad argentina y, por des-
gracia, en muchas otras regiones del mundo, incluyendo la nuestra.

Aunque Carlos Saura no va a sefialar en su filme un origen preciso del
género, no excluye este elemento: incorpora a un personaje que posee faccio-
nes mestizas pero en las que se adivinan rasgos afrosudamericanos (labios
gruesos, piel morena), en dos de los escenarios (en los que, por cierto, se in-
cluye un cuchillo como arma de agresion), e introduce la pieza “Tango para
percusion”, bailada por Cecilia Narova y Carlos Rivarola.

Hay que decir aqui que, inicialmente y hasta donde sabemos, el tango
fue interpretado por modestos grupos que contaban soélo con violin, flauta
y guitarra; incluso, de no haber guitarra el acompafiamiento se hacia con un
peine convertido en instrumento de viento por la mediacién de un papel de
arroz y un soplador que marcaba el ritmo; a veces intervenia un instrumento
de percusion, o bien un taconeo o una arménica. El instrumento mitico del
bandonedn no llegaria al tango sino hasta un par de décadas después, en 1900
aproximadamente, y poco a poco sustituiria a la flauta, del mismo modo que
después la percusién suplirfa al piano. El primer conjunto que se recuerda
estaba integrado por Sinforoso en el clarinete y Casimiro Alcorta en el violin,
quienes solian presentarse en prostibulos a finales del siglo XIX.

Otro aspecto, frecuentemente censurado por los historiadores del tango,
es el hecho de que al principio el género era bailado por parcjas de hombres,
y se ha llegado a afirmar que dicha préctica involucra una carga homosexual
muy marcada, dado que se trata de un baile de “parejas”. Sin embargo, y pese
a las airadas negaciones de muchos investigadores, este es un dato histérico v
testimoniado, entre otros, por Evaristo Carriego, el célebre escritor argentino
y poeta de los barrios populares de Buenos Aires, quien alrededor de 1906, en
su poema “El alma del suburbio”, escribe: “En la calle la buena gente derro-
cha/ sus guarangos decires mds lisonjeros, /porque al compds de un tango
que es La morocha/ lucen dgiles cortes dos orilleros.” Carriego no describe a
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un hombre y a una mujer bailando, sino a dos hombres. Las pruebas testimo-
niales, como fotograffas de compadritos bailando entre si, son numerosas. Y
aunque Ledn Benarés fundamenta esta realidad en el machismo imperante
en los suburbios y en toda la sociedad de la época, una de las razones de
este hecho estd en la fisonomia particular que tenia la sociedad bonaerense
de entonces. Buenos Aires era, a finales del XxIX, una ciudad en expansion,
con un enorme crecimiento demogréfico acelerado sobre todo por la inmi-
gracién proveniente de muchos paises. Habia esparioles e italianos, pero no
eran ajenos a esta corriente migratoria alemanes, hiingaros, eslavos, drabes
y judios. Todos ellos componian una gran masa obrera desarraigada, pobre,
con escasas posibilidades de comunicacién debido a las barreras lingtisticas;
mayoritariamente estaba formada por poblacién masculina, ya que se trataba
sobre todo de hombres en busca de fortuna, a tal grado que la poblacién de
Buenos Aires estaba compuesta en 70 por ciento por hombres. Este hecho,
mds que el machismo, explica en gran medida la préctica festiva de la danza
entre hombres.

Saura tampoco censura este aspecto histérico al incluir, en los nlimeros
musicales de su filme, tres ocasiones en que el tango es bailado, exclusivamen-
te, por parejas masculinas. En un caso, recupera incluso la propuesta contenida
en la cinta Querelle, de R. W. Fassbinder, la del duelo a cuchillos como danza
cargada de erotismo, pero Saura lo hace evocando més bien la descripcién que
hace Jorge Luis Borges del duelo a cuchillos como una de las fuentes de inspira-
cién de las figuras y movimientos dancisticos del tango. Y, aunque la analogia
entre el duelo a cuchillos y la danza del tango es mds un motivo literario del
que se vale el escritor argentino, resulta interesante constatar que algunas de
las figuras del tango sugieren dicha relacion, en particular si consideramos, por
ejemplo, la que nos presenta a uno de los miembros de la pareja de bailarines
cayendo de espaldas, como en un desmayo, entre los brazos del otro, como cae-
ria, aunque de manera estilizada, uno de los contrincantes herido de muerte.
Ademds, los movimientos del tango constituyen un juego de competencias por
el dominio del espacio; el control del propio movimiento y la previsién del mo-
vimiento del otro; la manifestacion de un reto al que se corresponde y enel que
se expresa, unas veces, un juego especular y, otras, la respuesta o superacién de
un motivo que la pareja desarrolla; otras mds, un complemento o un freno, una
desviacién del movimiento iniciado por los bailarines; hay transiciones que
exigen la inmovilidad, la expectativa a la iniciativa del otro, pausas. Tal como
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ocurre en un duclo cuerpo a cuerpo, la danza se caracteriza por una especie de
forcejeo, un estira y afloja del movimiento alterno, una sutil brusquedad en la
transicion del paso o la figura; no es la tipica danza en la que uno guia y el otro,
simplemente, sigue el paso.

Por otra parte, es importante decir que esta relacion de la danza del tango
con el duelo a cuchillos o navajas se manifiesta con mds vigor si tomamos
en cuenta que el tango, en sus orfgenes oscuros —aunque musicalmente en-
tronque en su genealogia con la habanera hispanocubana—, es un baile que
practicaban sobre todo grupos sociales marginados, entre los que esa forma
de agresion con cuchillo era relativamente frecuente. Dos factores corroboran
esta afirmacion, también negada por algunos historiadores: uno es el lenguaje
de las letras de los tangos, que emplean un cal6, un argot marginal, el lun-
fardo, que puede considerarse el idioma del tango; el otro, los titulos de las
primeras letras: “Dos sin sacarla”, “Con qué tropieza que no dentra”, “Siete
pulgadas”, “Déjalo morir adentro” (de José Di Clemente) y “El fierrazo” (de
Carlos Hernani Macchi). Nombres que, con cierta frecuencia, han sido inter-
pretados en un sentido sexual, lectura que proviene de otro hecho que tam-
bién suele ser censurado: que el tango se comienza a bailar en tugurios y lu-
panares; se asocia en su inicio al ambiente prostibulario, ya que eran las minas
(prostitutas) y percantas (amantes, concubinas) las tinicas mujeres presentes
en los perigundines. En este ambiente, el tango adquirirfa un estilo de provo-
cacion erética, una gestualidad explicitamente sexual y los titulos se tornaran
albureros: “Tacamela, Carolina”, “Empuja que se va a abrir” (de Vicente La
Salvia), “Vaselina en punta” (anénimo), “Date vuelta” (de Emilio Sassenus)
o “Dame la lata”, titulo que hace referencia a la situacién en la que el rufidn,
al fin de cada jornada, exigia a sus pupilas la entrega de las latas donde ellas
guardaban las fichas metdlicas que sus clientes adquirian para obtener su
comparia en los bares de poca monta. Waldemar Verdugo Fuentes, en El nii-
notauro en su laberinto, cita al “latinista del lunfardo”, Jorge Luis Borges, quien
sefiala al respecto:

Yo recuerdo haber visto primero bailar el tango a hombres con hombres,
portando sus cuchillos al cinto, v las mujeres no estaban dispuestas a arrics-
garse bailando esa danza, digamos, tan indolente; las primeras en atre-
verse a bailarlo fueron las mujeres de los prostibulos... Creo que [...] con

Oliverio Girondo llevaron el tango primero a Parfs, v, como es coman en
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Latinoamérica, cuando se supo que en Paris lo bailaba la gente de bien (que
no sé por qué les dicen asf) todos se resignaron y lo bailaban con el mismo
entusiasmo de los europeos. Claro que antes fue resistido duramente, debido
a esta asociacion con gente de mala vida {que no sé por qué les dicen asf).
Los franceses se dieron el trabajo de mejorarle un poco la fachada moral, de
hacerlo un poco mds triste y finalmente de cambiarlo. “La Cumparcita” es
ya una muestra de ese tipo de cambio. Como el mismo Gardel, que, afran-
cesado, llega en muchos casos a concluir en un sollozo grotesco [...] A m{
me han interesado muchos los origenes del tango, y he hablado personal-
mente con Saborido, que compuso “La morocha” y “La Felicia”; he conver-
sado con Ernesto Ponzio, que compuso “El entrerriano”, y que es el autor de
uno de los primeros y mejores tangos: “Don Juan”, que me dijo: Es cierto que
yo estuve en la carcel muchas veces sefior Borges, pero siempre por homici-
dio... Entonces, he conversado con algunos de los compadritos y fui amigo de
algunos de ellos, he conversado con uno de los caudillos de Palermo, como
fue Nicolds Paredes, he conversado con un tio calavera mio, y todos me han
llevado al mismo punto de origen del tango: las casas de mala vida.

Saura también ilustra el componente erético del tango, pero no mediante
la participacién de un ambiente prostibulario sino mediante el juego, reitera-
do en sus filmes, de un tridngulo amoroso que involucra vinculos complejos
de protagonistas (dos hombres y una mujer, dos mujeres y un hombre), que
se disputan el control de las relaciones mediante argucias seductoras y corte-
jos en reto, cargados de dramatismo, juego del que el propio protagonista se
burla en el filme.

Pese a que es dificil precisar en qué momento y de qué manera llega el
tango a Europa, y particularmente a Parfs, en un contexto de migrantes, los
retornos temporales al lugar de origen, o las visitas de los hijos a la patria
de los padres ya establecidos, es una practica comiin que puede explicar ese
traslado del género al Viejo Mundo, en donde pronto el tango se convertird en
un éxito y una moda, difundiéndose primero en un ambiente decadentista de
un Parfs que ama las transgresiones. Y aunque la aceptacién en ciertos con-
textos europeos le significaria en América una aceptacién mayor dentro de
las elites econémicas, en Europa no faltarian los detractores del tango: el papa
Pio X lo proscribid, el kdiser lo prohibié a sus oficiales y la revista espafiola La
llustracién Europea y Americana lo taché de indecoroso y reprobable.
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Saura recrea el ambiente parisino de principios de siglo para introducir
a la otra pareja transgresora del tango, la pareja femenina (dos mujeres), que
segiin podemos constatar por algunas postales argentinas de principios del
siglo XX, no fue moda exclusiva del viejo continente.

El filme de Saura también rinde homenaje a dos figuras sumamente im-
portantes en la historia del tango, a través del intertexto de dos de sus cintas:
Tango Bar (1935), en la que Carlos Gardel interpreta “Arrabal amargo”, com-
puesto por él mismo junto con Alfredo Le Pera; y jTango! (1933), en la que Tita
Melo interpreta “Se dice de mi”, letra de una milonga de Francisco Canaro e
Ivo Pelay, que recupera el humor porteiio. De esta ultima vale la pena citar
al menos un fragmento, pues la intérprete la cantaba con una rapidez que
incrementaba el aspecto humoristico, pero que dificultaba captar su sentido,
oscurecido ademds por el empleo del lunfardo:

Se dice que soy fiera,
Que camine a lo malevo,
Que soy chuceca y que mie muevo
Con un aive compadron.
Que parezco Leguisamo,
Mi nariz es puntiaguda,
La figura no me ayuda,
Y mi boca es un buzon.
Critican si ya la Ifnea perdr,
Se fijan si voy, sivengo o si fui.
Se dicen muchas cosas,
Mas si el bulto no interesa,
Porqué pierden la cabeza
Ocupdndose de mt.
Si fea soy,
Pongdmosle,

{
Qute de eso atin no me enteré,
En el amor, yo sélo s¢,
Que a mds de un gil, dejé a pie.

[...]
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Y ocultan de mi,

Unos ojos sofiadores,
Ademds de otros primores
Que producen sensacion.

Los que dicen que soy chueca,
No me han visto en camisén.

Aunque la mayor parte de la misica de la pelicula son tangos, algunos
compuestos por Lalo Shifrin para el filme, hay dos excepciones importantes:
“Va pensiero”, de la épera Nabuco de Verdi, que es interpretada cuando se
muestra por primera vez a los inmigrantes, y el vals criollo “Flores del alma”,
de Lucero Garcia Ferrari y Larenza, que se escucha en las primeras escenas
en el set de filmacidn. En la cinta se escuchan otros célebres tangos de diver-
sos autores: “Quién hubiera dicho” de Luis César Amadori, “Recuerdo” de
Osvaldo Pugliese, “Quejas de bandoneén” de Juan de Dios Filiberto y Coria
Penaloza, “A Juan Carlos Copes” de Adolfo Gémez, “Picante” de Padula,
“El choclo” de Angel Gregorio Villoldo, “A fuego lento” de Horacio Salgan,
“La Yuma” de Osvaldo Pugliese, “Nostalgias” de Juan Carlos Cobién, “Zorro
gris” de Rafael Tuegols, “Calambre” de Astor Piazzolla y “Caminito” de Juan
de Dios Filiberto.

Carlos Saura logra ofrecernos, a través de los diferentes cuadros narra-
tivos que constituyen los nimeros del filme, una recreacién de la historia de
Argentina, desde la inmigracién hasta el presente, sin pasar por alto la época de
la dictadura; escenas de denuncia, en las que torturadores y victimas acttan al
ritmo de un tango titulado “La represién”, de Lalo Schifrin, y que le merecieron
al director y al equipo amenazas de muerte y censura por parte de diversos
sectores reaccionarios del pais, aspecto que es aludido en la pelicula.

Y si desde el inicio de Tango se sefiala a través de la iluminacién que se
ofrecerd un viaje por el tiempo, ese viaje no sélo involucra la historia colec-
tiva de un pais a través de la musica que lo identifica, sino también la histo-
ria personal de un hombre que es mostrado metaféricamente en las diversas
edades de su vida: revive su infancia a través de su identificacion con un nifio
llamado Mario, que sonrie como un muchacho cuando observa bailar con un
joven a quien serd su amante; se proyecta hacia su vejez cuando la mira bailar
con un anciano; y participa de la maestria de un hombre maduro cuando éste
baila con otra joven. Sin embargo, podrd observarse que este viaje a través del
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tiempo no involucra a la mujer, pues en cada etapa de las distintas edades del
hombre habrd a su lado una mujer siempre joven.

Pudiera suponerse que este ultimo detalle es un signo de las preferencias
del director, sin embargo también cumple con otra funcién semadntica en el fil-
me: la mititicacién y manipulacién de lo temporal, tendmeno textual manifes-
tado también en el hecho de utilizar tangos, un género musical del siglo xix,
para ofrecernos cuadros seleccionados de la historia de Argentina que abar-
can un largo periodo. Algunos de los protagonistas reaparecen con distintos
atuendos de época, lo que produce un efecto singular: el espectador percibe el
tango como un hecho vinculado a la historia de Argentina desde siempre, en
todas las épocas, pesc a que en la cinta la historia se remonta al tiempo de la
inmigracion, no antes, y los protagonistas no cambian, sino que se conviertan
en figuras eternas, en actantes de un mito que se repite con variaciones.

Respecto a la danza, Saura ofrece muestras de todas las variedades de
tango bailable: el tango canyengue de las primeras épocas, caracterizado por
una forma particular de pisar y por la distancia entre la pareja; el tango mi-
longa, que se baila sin ganchos, boleos y giros, con sentadas v taconeos; e
tango orillero del marginado; el tango de saldn para una pareja diestra; el de
fantasia, que exige una coreografia previamente disefiada; el tango moder-
1o, calificado como el mds intelectual, caracterizado por la participacion
masiva y la inclusién de elementos de danza contempordnea. Sin embar-
g0, esta muestra no sigue un orden cronolégico, prueba de ello es el caso
en que se interpreta “La Cumparsita”, considerado el tango de los tangos,
que fue inicialmente una marcha compuesta por el joven estudiante de
arquitectura Gerardo Hernan Matos Rodriguez, entre fines de 1915y prin-
cipios de 1916, para la comparsa de carnaval organizada por la Federacion
de Estudiantes del Uruguay. La primera partitura se edité en Montevideo
en la Casa Arista y Lena en 1916 y al afio siguiente en Breyer Hermanos de
Buenos Aires. Para estas fechas, el tango como baile habia sido ya objeto
de censura, al menos en los espacios sociales mas generalizados. Se ha-
bian prohibido ciertas figuras consideradas indecentes, como el corte y la
quebrada; se bailaba mesuradamente, no de manera rapida y picada; se pro-
curaba la mesura antes que la fantasia del lucimiento; era un tango liso,
aquietado, en el que la figura masculina llevaba el dominio y la femenina
seguia o variaba levemente el paso del compaiero; tenia pocos ganchos,
giros y ochos, con repetidas pausas y leves saltos de hombros, sin presionar
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el brazo del varén; era higienizado, por lo que la pareja procuraba no mi-
rarse sino hasta el final de la danza; sin molinetes, pero con sentadas breves,
mucho paso lateral acompasado y medias lunas, con la pareja en “paralela
de avance y retroceso”; mds que de frente y con pocas “figuras de enlace”;
sin muchas posiciones distintas de la figura femenina respecto a la mascu-
lina, nada de seduccién en el abrazo, nada de reto. Todos estos tecnicismos
estdn presentes en el método para bailar tango de Nicanor Lima, un libro
publicado en 1916.

Lo que Saura nos ofrece es algo distinto cuando se escucha “La
Cumparsita”: un baile lleno de ganchos, ochos, giros, cortes, e, incluso, un
paso montado sobre el pie del compariero que convierte la figura femenina
en la dominante de la danza. Todo esto en un filme en el que un tango
es también la vida y que recupera el aspecto narrativo que caracteriza al
género, donde lo descriptivo pasa a segundo término para ceder espacio
a la accién, al movimiento, que se encadena como en un relato o en una
representacion.

La escena a la que nos referimos también ejemplifica la forma en que en
la pelicula se filtran elementos propios del contexto social de su produccién,
pues la figura femenina desempefia un papel mucho mds activo, dominante
en ciertos momentos y protagénico en el conjunto, pese a encontrarse repre-
sentando una escena que se supone ocurre en una época en la que las conven-
ciones sociales dictaban otra conducta y reducfan al personaje femenino a un
papel subordinado. Al mismo tiempo, en dicha escena se puede observar un
fenémeno claro de intertextualidad, que involucra variantes de una anécdota
que proviene de la 6pera Carmen, en donde la protagonista muere asesinada
por uno de sus amantes, ambos involucrados en un tridngulo amoroso que
convierte a dos hombres en rivales. De este modo, el filme traslada parte de la
estructura de un mito a un contexto distinto, histérica y geograficamente; sin
embargo, el mito es recreado de tal modo que resulta reconocible para el es-
pectador, con todas las implicaciones que esto conlleva. Observamos también
que dicha escena es seguida por la ruptura con un fenémeno presente a lo
largo de la pelicula: la identificacién de la ficcién con lo “real”, aunque dicha
realidad no sea sino otra representacién, una ficcién dentro de la ficcién que
se supone es el contexto vital de los personajes (su realidad concreta y actual).
Esta ruptura se manifiesta cuando, luego de la representacién del tango, se
muestra que el personaje femenino no muere, que el mito no concluye de la
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forma acostumbrada y que el tridngulo amoroso y fatal se rompe para dar
lugar a una solucién sin tragedia, en la que claramente la ficcion se distingue
de la experiencia vital representada en la cinta.

De este modo, la propuesta final del tilme nos otrece una ruptura con
la estructura mitica, una desmitificacién de la anécdota que se ha venido re-
presentando, v nos propone una solucién dialéctica al problema metafisico,
ciclico y cerrado, indescifrable, que planteaba el mito de origen: el tridngulo
amoroso con el que inicia la cinta, pues el personaje, que corresponderia a
Carmen, no muere, y el que desempenia el rol correspondiente a don José ha
encontrado otra amante y no se ha convertido en asesino. Los antagonistas se
han transformado en personajes paralelos, en coprotagonistas de una histo-
ria, en un plano de mayor equidad y respeto.

Esta nueva lectura sefiala ¢ involucra una concepcion de género distinta
a la del mito, pues concibe de modo diferente los roles femenino y masculino
que en ese mito s¢ manifestaban. Esta nueva vision no deja de ser importante,
perolo es mds involucrar connotaciones de tipo histdrico-politico v del proce-
so de produccion del arte.

Recordaremos que a lo largo de la pelicula, tanto la lectura histérico-po-
litica como la lectura del proceso artistico-creativo de la relacion amorosa, se
han estado sefalando de varias maneras y han sido sugeridas al espectador
repetidamente, en la medida en que los personajes del tridngulo amoroso
también desempenian roles de jerarquias especificas dentro del sistema, pues
se trata del director de un musical y de una bailarina (un jefe v un subordi-
nado “en rebeldia”); de un personaje que personifica a la mujer argentina a
la largo de su historia v de otro que representa al hombre que determina la
forma en que esa historia se desenvuelve y desarrolla en un escenario espe-
cifico (proyectando su propia realidad vital en ese escenario). Es a través de
ellos que se representa la historia de un pafs v se pone en escena el proceso
de produccion de un filme musical, de una obra artistica que requiere de una
direccién jerarquizada en forma clara, ademads de representar una relacion
amorosa compleja con todos sus pequenios dramas.

Esto nos obliga a ver que las luchas de poder social manifiestas cn esa
relacion tienen también una nueva lectura: no se trata ya de la figura de un
dictador (director y jefe), amante ofendido que castiga con la muerte a quicn
ha decidido seguir un camino distinto al deseado por ¢I; no es el poderoso
que mata al insubordinado, al emancipado o al potencial disidente, v cobra
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venganza a través del poder absoluto que ejerce: es el director que adquiere
conciencia del valor de sus subordinados, que ha aprendido del pasado y en-
cuentra una solucién adecuada sin arriesgar su propia actividad, ni el ejerci-
cio de su poder (jerdrquico y creativo).

El filme también plantea el temor de ese director a que otros actien en
forma violenta y se reproduzca el esquema del mito, con protagonistas dife-
rentes, llevdndolo a un destino trdgico.

Lo anterior, aunque abordado en forma muy esquematica debido a la
extension requerida en este trabajo, se torna todavia mas interesante si con-
sideramos los contextos sociales de produccién de la pelicula, el del propio
director y el del filme. Volvemos a descubrir que Saura le ha dado al musical
una dimensién muy alejada de aquella que el cine estadounidense plantea
como modelo de este género.

No poco significativo es que Carlos Saura haya trabajado con el tango,
cuyas letras tradicionales, aunque diversas, son percibidas por muchos como
letras que refieren una tragedia, como melodias que acompafian un drama
personal que cobra dimensiones miticas.
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Por una cabeza: intertextualizacion y procesos de
codificacién en textos cinematograficos

Juan Carlos Gonzdlez Vidal

A Daniel Meyran

a trayectoria cinematogréfica del célebre tango “Por una cabeza”, de

Carlos Gardel y Alfredo Le Pera, es larga. El origen de esta trayectoria se
remonta al afio 1935, cuando fue el tema principal de la pelicula Tango Bar, de
John Reinhardt, con guién de Le Pera y protagonizada por el mismo Gardel.
A partir de entonces, se ha hecho presente en varios filmes, entre ellos, True
lies, de James Cameron (1994); Schindler’s list, de Steven Spielberg (1993); y
Scent of a woman, de Martin Brest (1992).% Esta recurrencia no podia pasar
desapercibida, y fue asi como decidimos ocuparnos de las modalidades de
insercién y de los procesos de codificacién de este tango en las dos tltimas
peliculas mencionadas.

El orden en que abordamos las peliculas parte de las posibilidades de
andlisis que ofrece cada una de ellas. Por este motivo nos ocupamos primera-
mente del filme de Brest, que a nuestro entender genera procesos semidsicos
mds amplios al entrar en contacto con la cancién. Esto no implica juicio algu-
no sobre la calidad de las peliculas.

Al elegir este tema debemos tener en cuenta que nos encontramos ante la
imbricacion de dos tipos textuales: la cancién popular por un lado, y el cine
por el otro. De este modo, antes de analizar los procesos de codificacién inter-
textual, se hacen necesarias algunas consideraciones preliminares.

¥ Nos gustarfa sefialar, como un dato meramente adicional, que esta pelicula tiene una
versién anterior: Profumo di donna, de Dino Risi (1974), protagonizada por Vittorio

Gassman, Agostina Belli y Alessandro Momo.
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Consideraciones preliminares

Desde la perspectiva que nos interesa, la cancién popular es, ante todo, un
campo suprarregulado de produccion semidsica pluricédigo.” Este campo,
como cualquier otro, tiene sus particularidades esenciales, sustentadas en sus
cddigos de simbolizacion constitutivos.” La cancion consta de varios cddi-
gos, como son la lengua hablada, la lengua escrita, la musica, etcétera. En
este sentido no es diferente a otros campos pluricédigos, como el comic, los
dibujos animados y el teatro. Sin embargo, la pluricodicidad de la cancion
tiene una caracteristica muy especifica: sus cddigos se construyen siempre
por la asociacion de sistemas de significantes de naturaleza diferente con un
mismo sistema de significados. Efectivamente, todos los planos de la expre-
sion de la cancién convergen sobre el mismo plano del contenido. Si obser-
vamos con cierto detenimiento, el fendmeno no se produce en otros campos
de esta indole. En el cine, por ejemplo, existe la posibilidad de que sistemas
de significantes diferentes se asocien a una misma serie de significados, pero
existe también la posibilidad contraria; igual ocurre con un anuncjo publicita-
rio televisivo, con el cémic... pero no con la cancién.

Para intentar demostrar esta afirmacion, recurrimos a una anécdota per-
sonal. En los afios de bachillerato se acostumbraba, entre los amigos, tararear
la cancidén “;Qué te ha dado esa mujer?” (de Blas Galindo) al que hubiera roto
con la novia y mostrara consternacion ante el hecho. Hay que notar que sélo
se reproducia la melodfa, con lo que el cédigo lingiiistico, en cualquiera de
sus variantes (oral o escrita), quedaba excluido. No obstante, se empleaba un

Preferimos esta denominacion a la de “sistema modelizador (0 modelizante)”, utili-
zada por los semiotistas soviéticos, muy particularmente por Yuri M. Lotman vy por
Edmond Cros. Pensamos que “campo suprarregulado de produccién semidsica” hace
alusion, de una manera mds clara, a las relaciones codiciales de los procesos de produc-
cidn semidsica que tienen lugar en estas zonas especializadas de la cultura. La idea de
esta denominacion surgio de las discusiones con José Ricardo Chavez Mendoza.

En un articulo publicado hace algin tiempo, nos ocupamos de los aspectos estructura-
les de la cancion popular. Sin embargo, visto a la distancia, en ese texto faltaron preci-
siones importates (en cantidad), por lo que ahora retomamos el punto (Vid. Gonzdler
Vidal, 2002: 17-29).
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vehiculo material —el tarareo melédico— para transmitir una serie de sig-
nificados. El receptor, que formaba parte de la misma convencién, no tenfa
problemas para decodificar el mensaje. Entonces, vemos que el tarareo, por el
hecho de pertenecer a un producto culturalmente reconocido, tiene un cardc-
ter biplanar.

Si admitimos la convergencia de la que hablamos, es posible afirmar que,
cuando las circunstancias lo requieren, uno solo de los sistemas de significan-
tes compositivos de la cancién puede hacerse cargo de la transmisién del sis-
tema semadntico. Sin embargo, hay que dejar muy en claro que, dependiendo
del vehiculo material, la organizacién del plano del contenido adoptard ca-
racteristicas particulares. Si la cancién, como sucede la mayor parte del tiem-
po, pone en movimiento de manera simultdnea varios cédigos (como en el
momento en que se canta), estaremos ante unidades hipercodificadas, donde
la correlacién codificante comprendera niveles semdnticos extendidos clara-
mente jerarquizados. La hipercodificacién permite, de este modo, la distribu-
cién de ciertas unidades semidticas en c6digos y subcddigos, y dicha distri-
bucién estd regulada por un conjunto de reglas “amplificadas” (en el sentido
de que se ocupan de porciones de contenido macroscépico) que tienen la fun-
cién de establecer el paso de los cédigos de superficie a los cédigos y subcé-
digos de segundo grado. En otros términos, el conjunto de reglas codiciales
garantiza la lectura de unidades semiéticas de esta clase. Al conjugarse el
cédigo lingtiistico oral, el musical y el melédico, hay una abundancia de re-
glas que, al incidir en el mismo sistema semdntico, facilitan su interpretacién.
En una versién cantada, ademds, los contenidos tienden a compactarse en
bloques que guardan una relativa estabilidad, ya que operan normas de in-
terpretacidn especificas dictadas por la circunstancia socichistorica. Hay que
tener muy en cuenta que una cancién se reproduce indefinidamente en lapsos
de tiempo especificos, e involucra situaciones concretas: estados de dnimo,
reacciones, condiciones espacio-temporales en que debe ser escuchada, etcé-
tera. De tal manera se generan las normas de interpretacion referidas que, a
su vez, actian en la compactacion de algunos contenidos semdnticos, porque

™ Un ejemplo de unidades hipercodificadas son las expresiones ritualizadas del tipo
“que le vaya bien”, donde se implica un sentido de cortesfa impuesto al sentido de

base.
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constituven una suerte de marco circunstancial en el que la cancién se verifica.
Al hacer frente a contenidos compactados, el receptor economiza esfuerzos
de interpretacién (vid. Gonzdlez Vidal, 2002). Por ejemplo, una cancién como
“La chancla” (dominio publico) comprende informacién codificada que remi-
te a una situacién conflictiva de separacion amorosa; desde este momento, un
destinador podra dirigir la cancién a un destinatario —involucrados ambos
en dicha situacion-— con intencién de zaherir; su repeticién constante en la
misma circunstancia hard que se privilegien determinados grupos sémicos
que tenderdn a compactarse, y el mensaje podrd ser decodificado atendiendo,
por decir algo, al conjunto sémico del despecho. La compactacién propondrs,
entonces, gufas de lectura susceptibles de estandarizarse, o, cuando menos,
a adquirir un alto grado de consensuacidn (este aspecto es facilmente identi-
ficable en una cancién que constituye —o que constituyé— una moda, cuya
lectura es mds o menos homogénea por quienes forman parte de la situacion).
Debido, pues, a sus caracteristicas estructurales y a los medios de reproduc-
cién que le son propios, una cancién es un texto que presenta una cierta facili-
dad para ser institucionalizado.

Cuando la cancidn se hace presente a través de la lengua escrita, también
es posible hablar de una hipercodificacion, aunque sin la redundancia de reglas
que se manifiesta en el caso anterior. Al leer la letra de una cancion, no se ob-
tiene la misma informacién que al escucharla cantada: el receptor experimenta
“sensaciones” diferentes en virtud de los mecanismos de decodificacién que
debe emplear. Ante la letra, se requiere de un mayor esfuerzo interpretativo,
porque el paso a los codigos v subcodigos de segundo grado depende de las
instrucciones proporcionadas por un solo codigo de base, ademas de que no
hay una compactacién con el grado que ya mencionamos.

Por el contrario, cuando se verifica una version instrumental, lo que ope-
ra (en términos generales) es una hipocodificacién. La hipocodificacion tiene
lugar cuando porciones macroscépicas de contenido se organizan de mane-
ra imprecisa (o relativamente imprecisa) porque el cédigo carece de reglas
especificas para articular los travectos de sentido. Al escuchar una cancién
institucionalizada en su variante instrumental, ;de qué forma el receptor
podria determinar los roles actanciales y actoriales (sujeto/objeto, destina-
dor/destinatario, ayudante/oponente, victimario/victima, abandonante/
abandonado, etcétera), la constitucién de nacleos sémicos y la articulacién
de recorridos de lectura como lo hace en sus variantes cantada o escrita? Las
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identificaciones en este caso no son tan sencillas, sobre todo porque no hay
unidades claramente delimitables en el plano de la expresién al modo en que
las percibimos en el cédigo lingtiistico. Eco (1977: 213) afirma que, no obstan-
te que mediante este fenémeno se transmiten porciones vagas de contenido,
dicha transmision resulta efectiva. Para constatar esto recordemos el ejemplo
del tarareo musical referido anteriormente.

El andlisis que emprenderemos tiene como base la relacién intertextual
entre el tango “Por una cabeza” y las peliculas Scent of a woman y Schindler’s
list. El tango se presenta en su versién instrumental, y por ello creimos nece-
sarias las consideraciones precedentes.

“Por una cabeza”

Para determinar los puntos de ensamblaje nos ocuparemos en primer lugar
de la cancién.*

En “Por una cabeza” se plantea de inmediato una situacién de juego,
constituida por la carrera de caballos. Esta situacién convoca inevitablemente
el azar, caracteristica esencial del juego en cuestién. Tenemos, de esta manera,
un primer ntcleo sémico.

La apuesta es otro elemento ligado a las carreras de caballos. Apostar im-
plica todo el tiempo a un sujeto que asume un riesgo. El riesgo asumido se
plasma, entonces, como otro nucleo sémico, y se relaciona por afinidad con
el azar. Asi, se perfila un par dicotémico conformado por la oposicién ganar/
perder. De hecho, el sintagma “por una cabeza” es un registro discursivo per-
teneciente a la jerga de este juego, y se aplica cuando se gana o se pierde por
una diferencia minima. El sujeto que juega estd en la bisqueda de un objeto,
el triunfo, y tal biisqueda se halla regulada por el azar.

Por otra parte, el rol actorial del jugador en el tango trasciende esta situa-
cién restringida, porque desempefia la misma funcién en lo que concierne a
la conquista amorosa. De este modo, la conquista es concebida también como
un juego que implica la asuncién de un riesgo, lo que nos lleva a establecer
una superposicion de &mbitos de la experiencia. En sintesis, a nivel actancial

*  Incluimos la letra del tango en un anexo.
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y actorial vemos la biisqueda de un doble objeto: el triunfo en las carreras de
caballos y en la conquista de una mujer. En el intento de conjuncion con este
tltimo objeto interviene el nacleo sémico de la seduccion, lo cual es practi-
camente inevitable en virtud del tipo de relacion sujeto-objeto: “Pero si un
mirar / me hiere al pasar / su boca de fuego / otra vez quiero besar.”

La superposicion de la que hablamos no opera tinicamente a nivel de los
contenidos. En la distribucién del texto vemos un procedimiento formal que
refuerza este fenémeno: los conjuntos de versos que hacen referencia a las
carreras de caballos se intercalan con los que aluden a la conquista amorosa.
De esta manera, la materializacion del mensaje implica, durante su desarrollo
temporal (sobre todo al ser cantada o leida), el paso alternado de un dmbito
de la experiencia al otro. Este procedimiento ayuda en gran medida a la inter-
pretacion del mensaje por parte de un receptor.

Ahora bien, la bisqueda es infructuosa en los dos casos, pues prevalece
la situacién inicial: el sujeto queda disyunto del objeto, lo cual no es de extra-
nar si consideramos que la nocién de ganar sélo se encuentra potencializada
en el texto por la oposicién con perder, pero de ninguna manera actualizada.

La exclusién enunciativa de dicha nocién condena al sujeto —por decirlo
de alguna manera— a perder siempre, y este hecho se transforma en un rasgo
caracterial, que lo identifica —es evidente— como perdedor. El texto insiste
en ello al presentar al sujeto como un jugador compulsivo: “Basta de carreras,
/ se acabé la timba, / un final reiiido / yo no vuelvo a ver: / pero si algan
pingo / llega a ser fija el domingo, / yo me juego entero / qué le voy a hacer”.
A pesar de reconocer su situacién, no puede abstenerse de jugar. Hay que
remarcar que, debido a la superposicion sefialada, la compulsién opera en los
dos campos de la experiencia, y es que en los dos, también, el sujeto queda
como perdedor.

Hemos aislado, conjuntamente con los aspectos de sintaxis narrativa, la
redundancia de algunos nicleos sémicos en el texto, cuya interrelacion cons-
tituye una base conceptual que guifa, cn buena medida, la lectura del conjun-
to. Tal vez sea conveniente subrayar que dicha base se produce en la medida
en que la interrelacion entre los nicleos sémicos genera la manitestacion de
semas contextuales, que garantizan la constancia de lineas de sentido al “or-
ganizar los datos de la experiencia, asigndndolos a diferentes campos cultu-
rales” (Blanco vy Bueno, 1980: 33). Desde este punto de vista, los semas con-
textuales forman campos de significacion con una determinada coherencia,
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que se mantienen estables (al menos en condiciones normales) durante los
procesos de produccién semidsica.
Ahora podemos proceder a ver el ensamblaje entre el tango y las peliculas.

Scent of a woman

En esta pelicula, el tango se inserta en la escena en que el teniente coronel
Frank Slade (Al Pacino) baila con Donna (Gabrielle Anwar) en un restaurante
(posiblemente el fragmento més conocido del filme).

Enlasecuencia del restaurante, previa al baile, se plantea inmediatamente
una situacién de conquista. En dicha secuencia se encuentran conversando el
teniente-coronel Frank Slade y su guia, Charles Sims (Chris O’'Donnel). Slade
percibe la fragancia de una muchacha que estd en otra mesa y la conversacién
se centra en ella. La muchacha, entonces, se convierte en objeto de interés
para el militar. Desde este momento podemos percatarnos de ciertos conteni-
dos que se destacan.

En primer lugar vamos a mencionar el riesgo asumido, que se manifies-
ta claramente cuando a instancias de Slade se toma la iniciativa de abordar
a la muchacha: la iniciativa puede tener como resultado la aceptacion o el
rechazo. La manifestacién del riesgo posibilita la introduccién de la nocién
de incertidumbre, que se expresa en esencia a través de la gestualidad y de la
actitud del personaje de Charlie. El guia se muestra dubitativo ante las inten-
ciones de su patrén.

Por otro lado, una vez sentados a la mesa ocupada por la muchacha, se
establece una especie de juego entre Slade y esta tiltima: uno presiona, intenta
avanzar, la otra se defiende, pero a la vez acepta la dindmica impuesta por el
militar. Aqui localizamos el nticleo sémico de la seduccién, que se hace mas
evidente atin en el momento del baile. El rol actorial del militar es, pues, el
del jugador que se arriesga; en este caso se arriesga en la conquista, que es
concebida como un juego. La implicacién del azar es casi automatica: se plan-
tea la dicotomia entre ganar o perder, que depende en tltima instancia de la
aceptacion o del rechazo (es explicable la incertidumbre de Charlie). De esta
manera, queda conformada una situacidn inicial muy similar a la del tango.
Empezamos a precisar de forma mads clara las bases sobre las que opera el
ensamblaje entre el intertexto y el texto de recepcion.

Sin embargo, en el momento en que un texto entra a formar parte de otro
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sistema semidtico —y se convierte en intertexto—, no permanece inalterado: se
expone a las coerciones formales del texto englobante, que intentan transtor-
marlo. El intertexto, por su lado, trata de evitar la transformacién, con lo que se
genera una tension dialéctica que repercute en la produccién de sentido.

Las transformaciones inmediatas operan en el plano del contenido: cuan-
do un texto, o un fragmento de texto, se inserta en otro, este dltimo pertinen-
tiza la materia significante que le es necesaria para el proceso de codificacion.
Hay ocasiones en que las transformaciones van mads lejos, y afectan también
el plano de la expresion. Pero en todos los casos, para que exista la relacién in-
tertextual, el texto precedente debe ser reconocible; desde el momento en que
la transformacién es tal que impide su reconocibilidad no se puede hablar de
intertexto.

Nos permitimos este paréntesis para explicar lo siguiente: en la pelicula
se privilegia, dentro de la situacién de juego, la conquista amorosa, y se ex-
cluye el juego en si (la carrera de caballos); no hay, entonces, un doble objeto
de buisqueda. El texto englobante pertinentiza asi los contenidos “convenien-
tes” del intertexto para el ensamblaje con el nuevo sistema semiético.

Hay que subrayar que el tango se manifiesta en su versién instrumental:
el cédigo linguistico ha sido suprimido. Con base en las consideraciones pre-
liminares, podemos afirmar que, en este caso, entra en accién un sistema de
significantes “de relevo”, que es portador de la serie de significados aislados
precedentemente. Sobre esto volveremos mds adelante.

Enfoquémonos ahora en la caracterizacion actorial del protagonista del
filme. En la secuencia que analizamos, Frank Slade se muestra como un juga-
dor, y cumple, de acuerdo con lo expuesto, esta funcién. Entre sus atributos
estd la asuncién de riesgos. Esto podemos constatarlo si nos salimos de la
secuencia y vemos la caracterizacion global y las funciones de Slade. A lo lar-
go de la diégesis, se va construyendo la imagen de un individuo que concibe
la vida como un juego (se superponen diversos dmbitos de la experiencia a
través del juego, aunque solamente uno de éstos es coincidente con el tango:
la relacion amorosa); una de sus acciones bdsicas es tentar al azar, aunque la
suerte no le sea favorable, y por lo general termina perdiendo: pierde la vista,
su carrera y su familia. Su configuracién es la de un perdedor, v pese a ello
(como el protagonista del tango) contintia tomando riesgos.

Volviendo a la escena que nos interesa, el teniente coronel Slade, al final,
termina disyunto de su objeto: la conquista amorosa sélo se concreta parcial-
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mente y de manera effmera, por lo que se asume como una derrota. La ges-
tualidad de Slade en el momento en que parte la chica manifiesta el conjunto
sémico desencanto y derrota. La caracterizacién de este actor corresponde en
buena medida con la que se proporciona en el tango sobre el jugador.

Tal caracterizacién explica la manifestacion de un elemento discordante
en el teniente coronel: el cabello. Se trata de un militar de carrera retirado,
que estd orgulloso de haber pertenecido a las fuerzas armadas de Estados
Unidos y que, por consiguiente, traslada prdcticas de esa institucién a la vida
civil. Pero lleva el cabello largo, de manera opuesta a como lo hacen los mi-
litares. Lo que ha ocurrido aquf es que en la representacién del militar se ha
superpuesto la representacién del jugador pasional, lo que ha dado lugar a
esta imbricacién semiética. Dicho en otros términos, se ha recurrido a lo que
podriamos llamar una retdrica a nivel de la imagen para la construccién del
aspecto fisico del protagonista.

Ahora, la correspondencia entre la configuracion de ambos actores (el del
tango y el de la pelicula) no es total. Al final de la pelicula, Slade modifica tanto
su rol actorial como su configuracién: logra la conjuncién con el triunfo, cuyo
beneficiario es un tercero (Charlie). En la secuencia de la sesién de la comi-
si6én de disciplina del plantel donde estudia Charlie, nuevamente se plasma
la situacién de juego, al asumir el militar el riesgo de suplantar a los padres
del muchacho para defenderlo (la relacién sujeto-objeto nuevamente se halla
regulada por el azar). La introduccién de los cédigos de honor y de honestidad
(cuyo soporte es una rigidez moral a toda prueba) estd en la base de la transfor-
macién que va de perdedor a ganador. El respeto por dichos cédigos es 1o que
romperd la cadena de derrotas (lo que no sucede en el tango). Slade se muestra
como un transgresor de normas importantes, pero no fundamentales. Cuando
se trata de normas universales —que si hablamos en un sentido estricto no
existen, pero que al menos asumen esa apariencia— la actitud del militar es
diferente, no intenta la transgresion. Esta transformacién, dicho sea de paso, va
muy ad hoc con esa “filosofia” estadounidense del éxito. La relacién conjuntiva
con este tltimo objeto trae como consecuencia el establecimiento de una rela-
cién de equilibrio entre el teniente coronel y la sociedad; en adelante, su actitud
serd de integracion (este aspecto se muestra en el momento en que regresaa su
casa e intenta la conciliacién con su sobrina nieta).

De acuerdo con la organizacién de los contenidos seménticos localizada
en ambos textos, el tango tiene una funcién redundante en la construccién del
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enunciado estrictamente cinematografico: reafirma los atributos del teniente
coronel. Por otro lado, sirve también para realzar la contrastividad entre la
configuracion inicial del personaje y la posterior a su transtformacién.

Por ultimo, nos gustaria sefialar que en razén de la superposicién de dm-
bitos de la experiencia comprendida en la cancién es que se posibilita su utili-
zacion por Slade como instrumento de seduccién.

Schindler’s list

Cubierta esta fase del andlisis, podemos ser mds breves al abordar el inter-
texto de la cancién en esta ultima pelicula, en parte porque algunas explica-
ciones han quedado suficientemente claras —al menos eso creemos— y en
parte porque la codificacion en este caso es mds simple.

El tango se inserta en las primeras escenas, mds especificamente en el
momento en que el protagonista, Oskar Schindler (Liam Neeson), se dispone
a entrar a un restaurante frecuentado por oficiales alemanes.

Para empezar, por su funcién este lugar es ajeno a Schindler: debe recu-
rrir al soborno para ingresar. Desde este momento se plantea una situacion
de riesgo asumido, y se involucra, por lo tanto, el opdsito éxito/ fracaso, que
mediante una hiponimia comprende la oposicion ganar/ perder. Las situacio-
nes subsiguientes se derivan de esta situacion inicial: el protagonista intenta
y logra establecer contacto con un oficial nazi de alto rango {(se asume nueva-
mente un riesgo, porque el oficial aleman no lo conoce), luego consigue ser
incluido, durante la diversidn, en el grupo de oficiales.

Asi, la caracterizacion de este personaje no corresponde en nada con la
de los protagonistas de los textos precedentes (salvo en que se trata también
de un individuo que asume riesgos): se presenta como un ganador. De he-
cho, en su rol actancial logrard siempre la conjuncién con el objeto de desea
{triunto en los negocios y posteriormente en el rescate de judios), lo cual no
es raro si pensamos en la posicién de enunciacion del texto: desde la condena
al nazismo.

Como lo mencionamos anteriormente, el texto de recepcién elige o, me-
jor dicho, pertinentiza los contenidos aptos para la codificacion del intertexto.
En este sentido, ademads del nucleo sémico del riesgo asumido, encontramos
el de la seduccion: Schindler se vale de atenciones y de ciertos encantos per-
sonales para atraer a las personas que le interesan. Pero aqui ha cambiado el
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objeto de seduccién, ya no se trata de una accién de atraccién ejercida por un
masculino sobre un femenino, sino por un masculino sobre otro masculino,
que a final de cuentas resulta colectivo. Ademds, este niicleo sémico ha eva-
cuado en el filme la sensualidad. De este modo, aunque uno de los puntos
de ensamblaje del intertexto esté constituido por la seduccidn, se selecciona
solamente la dimensién relativa a la persuasion.

Como se observa, la complejidad de codificacién es menor que en Scent
of a woman.

Comentario final

Después del andlisis practicado, estamos en condiciones de afirmar que entre
la cancién “Por una cabeza” y las peliculas Scent of a woman y Schindler’s list
se instituye una relacién paradigmatica: los filmes convocan la cancién en la
medida en que ésta es susceptible de traducir al menos una porcién de su
sistema semiético. Efectivamente, el tango y las dos peliculas analizadas pre-
sentan, en parte de su contenido, una configuracién seméntica muy similar:
en los tres textos encontramos una distribucién sémica articulada sobre el
nucleo del azar, del que dependen otros nticleos, como los relativos al riesgo
asumido, a la seduccion y al triunfo y la derrota. Podemos esquematizar dicha
distribucién de la siguiente manera:

Cs = Nsa=>NsT1=>Ns2=>Ns3=Ns4

Cs = configuracién semadntica
Nsa = nucleo sémico articulador
Ns = nicleo sémico

En esta representacién intentamos poner de relieve la forma en la que el
nicleo sémico articulador (azar) establece una serie de relaciones subordi-
nantes con respecto los otros nucleos (riesgo asumido, seduccién, triunfo y
derrota).

Por otro lado, esta configuracién posibilita la manifestacién de enuncia-
dos narrativos también similares. En los tres casos encontramos agentes de-
seantes cuya relacion actancial con los objetos de deseo estd definida por la
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fortuna, por la casualidad. Asi, a la articulacion semdntica entre el sujeto y el
objeto, determinada de entrada por el querer, se le superpone otra de cardcter
mads restringido, constituida por el azar, la cual puede ser expresada con esta
formulacién:

| azar

| querer |

Sobre esta base, los sujetos (bajo la modalidad de sujeto audaz) buscaran
pasar de un estado de disyuncién a un estado de conjuncién con objetos es-
pecificos mediante un hacer transformador que depende de lo fortuito. En lo
que concierne al tango y a la pelicula de Brest (al menos a la secuencia donde
se inserta la cancién), los programas narrativos guardan esta forma:

[GVO)>(5VO)]

El hacer transformador se revela ineficaz para operar el cambio de es-
tado, y el sujeto queda, en consecuencia, descalificado (Greimas y Courtés,
1999: 110). Este aspecto reitera la mayor aproximacién que existe entre estos
textos.

Por el contrario, en Schindler’s List el sujeto logrard la transformacion de
su situacion inicial en la secuencia de nuestro interés (y, en términos genera-
les, alo largo de la pelicula):

[GVO->(5A0)]

Es cierto que en este nivel las similitudes entre el tango y la pelicula de
Spielberg han cesado. Sin embargo, la relacién actancial fundamental se es-
tablece bajo los mismos principios reguladores de “Por una cabeza”, al igual
que la configuracién semdntica mencionada.

En términos de Peirce, podemos decir que una entidad —la cancion— es
un interpretante de las otras. En el momento de la construccién del enuncia-
do, un texto (o una porcién del mismo) generalmente selecciona otra entidad
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en virtud de una contigiiidad seméntica, de forma que venga a reforzar el
proceso de produccién de sentido. La relacién intertextual en la gran mayoria
de los casos estd muy lejos de obedecer a la casualidad.

Si pensamos en el texto como una entidad que funciona de manera simi-
lar a un signo (vid. entre otros, Lotman, 1973: 35; Cros, 1983: 121; y Blanco y
Bueno, 1980: 25), puesto que consta de un plano de la expresién y un plano
del contenido, no serd dificil ver por qué hemos llegado a esta conclusién. Un
texto también es producto de presuposicion reciproca entre los dos planos.
De aqui la importancia de la definicién de signo lingiiistico proporcionada
por Saussure, que se encuentra en la base de toda definicién posterior de fun-
cién semidtica (Eco, 1977: 31).

El proceso de codificacién entre el texto de recepcion y el intertexto se fun-
damenta en una correspondencia estructural a nivel de contenido. Entonces,
las condiciones para el acoplamiento estdn dadas por las caracteristicas del
plano del contenido de los textos implicados.

Hay que aclarar que la codificacién opera entre unidades hipercodifica-
das e hipocodificadas, ya que, de acuerdo a lo dicho, el tango se inserta en
su versién instrumental. El c6digo de relevo de la cancién comporta amplias
porciones de contenido, que aunque no sea completamente identificable en
un orden jerdrquico y bien organizado, si traslada determinados nticleos sé-
micos que hacen posible la interaccién con el texto englobante. Por ejemplo,
los roles actanciales y actoriales no pueden ser delimitados en esta version
del tango, porque en el cédigo no hay ninguna instruccién en este sentido;
sin embargo, el c6digo musical traslada dichos roles en forma de marcas se-
miénticas (como los rasgos caracteriales de los actores y las articulaciones en
que se fundamentan las relaciones sujeto-objeto). El texto englobante, al estar
constituido por unidades hipercodificadas, facilita, en este caso, el proceso de
codificacién, pues el contenido pertinentizado del intertexto simplemente se
acopla a su jerarquizacién semantica.

Podria objetarse que los filmes tomados para el andlisis se produjeron en
un sistema cultural diferente al del tango, y que la codificacion entre texto eng-
lobante e intertexto no es explicable en estos términos. Pero los nticleos sémicos
son equivalentes, en el sentido que operan las equivalencias al momento de
traducir contenidos de una lengua a otra. Partiendo de este postulado es que
puede explicarse que un texto convoque textos (o fragmentos de ellos) de una
cultura diferente, y que se instituya de este modo una relacién paradigmatica.
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Un intertexto, sin importar su naturaleza, desencadena siempre procesos
semidsicos, que serd necesario describir para determinar su funcionamiento
en relacion con el texto englobante. No obstante el que varios tedricos hayan
insistido en este hecho (Cros, 1983; Genette, 1989; Vidaurre, 2002), en la ac-
tualidad todavia es comun el descuido de este tendmeno textual. Esperamos,
con este modesto trabajo, contribuir a despertar algo de interés en torno a esta
problematica.
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Anexo
Por una cabeza

Muisica: Carlos Gardel
Letra: Alfredo Le Pera

Por una cabeza

de un noble potrillo
que justo en la raya
afloja al llegar,

y que al regresar
parece decir:

“No olvides, hermano,

vos sabés, no hay que jugar”.

Por una cabeza,

metejon de un dia

de aquella coqueta

y risueria mujet,

que al jurar sonriendo

el amor que estd mintiendo
quema en una hoguera
todo mi querer.

Por una cabeza

todas las locuras,

su boca que besa
borra la tristeza,
calma la amargura.
Por una cabeza

si ella me olvida

qué importa perderme
mil veces la vida,
para qué vivir.

Cudntos desengarios
por una cabeza;

yo juré mil veces;

“no vuelvo a insistir”.
Pero si un mirar

me hiere al pasar,

st boca de fuego

otra vez guiero besar.

Basta de carreras,

se acabd la timba,

un final reiido

y0 no vuelvo a ver.

Pero si algun pingo

llega a ser fija el domingo,
yo me juego entero,

qué le voy a hacer.
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En el lenguaje de la nueva cancién



La nueva cancion mexicana: dos décadas entre la
protesta popular y la ideologia de la nueva actitud

Jorge Arturo Chamorro Escalante
Estoy lejos del juicio pero parece que empiezo
el momento que atravieso con un renovado juicio
como que parece vicio comeré del mismo plato que
los mtisicos que trato y soltando el golpe justo
entre la risa y el susto seguimos desde hace rato.
MARCIAL ALEJANDRO

Introducciéon

De una manera pragmatica podria entenderse a la cancién popular mexi-
cana contempordnea inmersa en dos contextos: el medio campesino y
el medio urbano. La cancién popular en el contexto urbano puede conside-
rarse como producto de una sociedad capitalista en constante cambio social
y crisis. Las canciones que nacen dentro de este contexto evocan contenidos
muy contrastantes, entre la denuncia y la protesta, frente al romanticismo de
la colectividad; o bien, la originalidad de las creaciones frente a la influencia
alienante del medio comercial. La cancién popular campesina de raiz tradi-
cional es un tanto menos involucrada en los factores alienantes y los cam-
bios sociales, se encuentra mds orientada hacia lo esencial de la cultura; sin
embargo, la cancién campesina contempordnea atiende también al llamado
del capitalismo y se pone de moda tanto en ciudades como en el medio rural.
Fuera del medio comercial, ambas formas de cancién popular, bien sea como
creaciones independientes o como tradicién, han servido de base a movili-
zaciones populares, tal como se advierte en la cancién de protesta y la can-
cién politica en el contexto urbano, o bien el corrido, la décima y las valonas
en el contexto campesino. En ambos contextos la cancién popular mexicana
ha servido a propésitos revolucionarios, por lo que la diferenciacion entre lo
urbano y lo rural a través del canto se vuelve intangible.

Al respecto de labipolaridad de contextos, Béla Bartok ha reconocido tam-
bién los que se identifican para la cancién popular, aunque los distingue como
“musica y cantos populares de las aldeas” que se caracterizan por su sencillez,
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asf como “musica y cantos citadinos”™ un tanto mas sofisticados. Bartok reco-
noce que en el canto popular siempre existirdn influencias de forma, pero éstas
no se caracterizan por ser préstamos literales sino por la adaptacion y asimila-
cién de materiales al nuevo ambiente social y cultural para asumir un cardcter
mads local. » Esto permite entender que la cancién mexicana no puede concebir-
se como un todo homogéneo y uniforme, sino como una creacién heterogénea
y contrastante. Es un hecho que la cancién moderna de las ciudades, asi como la
cancién del medio rural, hoy en dia presentan una mayor proporcién de formas
alienadas o influenciadas, pero con un sello local.

Gérard Béhague advierte la existencia de heterogeneidad e influencias
miltiples en la produccién de canciones en Latinoamérica,” refiriéndose a ¢és-
tas especialmente dentro del contexto urbano del siglo xix, en el cual comen-
zaron a cultivarse los géneros teatrales y la musica de salén en las diferentes
clases sociales.

Algunos autores han denominado a cierto tipo de canciones como formas
de unificacién, como fuerzas de protesta popular, tal como se puede rastrear
en Paulo Freire, quien nos habla de cuatro etapas que marcan la evolucién de
las masas hacia una accién colectiva: que son concientizacién, unidad, mili-
tancia y resistencia.® Vernon L. Lidtke describe que el canto que tiene como
objetivo la unificacién y la movilizacion popular; se caracteriza por su cardc-
ter participatorio por el hecho de cantar de manera colectiva y muchos de los
cantos denotan un estimulo ideoldgico.™ Desde este punto de vista se podria
decir que la nucva cancion juega un papel importante como parte integral de
cada etapa del proceso de movilizacién popular. Segin lo expresa Ema Lee
Carpio, la etapa de concientizacion involucra el proceso en el cual “los po-

Bela Bartok, Escritos sobre miisica popular. México: Siglo XXI, 1981, p. 66.

o bid., p. 77.

Gerard Béhague, “Popular Music” en Handbook of Latin American Popular Culture.
Wesport: Greenwood Press, Harold Hines y Charles Tatum editors, 1985, p. 4.

Paulo Freire, Pedagogy of the oppressed. Nueva York: Herder&Herder, 1970, p. 167.
Vernon L. Lidke, “Songs and Nazis: political musical and social change in twentieth-
century Germany” en Lssays on Culture and Society in Modern Germany. College Station:
Texas A&M University Press, 1982, p. 168.
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bres se vuelven conscientes de su opresion y opresores”,* y esta conciencia
es movida por los lideres revolucionarios, quienes buscan una comunion del
campesinado con su mensaje politico. Segin Lee Carpio, de muchas maneras
los cantores de la nueva cancién fijan esta posicién y toman su papel de revo-
lucionarios muy en serio; muchos sienten su responsabilidad de concienciar a
las masas con sus letras.

Como simbolos en una manera de lucha, los intérpretes de la nueva can-
cién lograron su funcién politica en cada pais al utilizar los elementos del
folclor, incorporar en sus mensajes politicos las condiciones sociohistéricas
de opresién y adaptar sus cantos a una forma de comunicacion que se vale de
una serie de letras complejas presentadas de una manera accesible.

La obra de los nuevos compositores cubanos a finales de la década de
los sesenta, como Pablo Milanés, Silvio Rodriguez y Noel Nicola, se caracte-
rizé por su funcién politica y se definié como la cancién del hombre libera-
do del capitalismo; el canto de las luchas, las contradicciones y esperanzas
que surgen a partir de la Revolucién Cubana. Zoila Gémez Garcia y Victoria
Eli Rodriguez afirman que esta corriente de compositores de canto nuevo se
convirtié institucionalmente en el movimiento de la Nueva Trova Cubana,
en 1972, en el que se agruparon jévenes creadores con la finalidad de renovar
la cancién cubana, pero con una fuerte afiliacién a las luchas de liberacién y
a las denuncias sociales y politicas.” Esta convocatoria a la liberacién se da
también en Nicaragua con algunos de los poemas de Ernesto Cardenal, y en
Costa Rica con las composiciones de Luis Enrique Mejia Godoy.

En Chile, la corriente de la nueva cancién, segtn lo expresa Karen Linn,
se caracteriz6 como un movimiento politico iniciado a mediados de los cin-
cuenta que utilizé instrumentos, estilos musicales y algunas melodias deriva-
dos del folclor chileno como herramientas y simbolos politicos.2 Este tipo de

#  Emma Lee Carpio, “Nueva Cancién: tool for popular mobilization or exclusive, insti-
tutionalized musical protest?” (articulo inédito) Austin: University of Texas, 1988, p.3.

% Zoila Gémez Garcia y Victoria Eli Rodriguez, Musica latinoamericana y cariberin. La
Habana: Editorial Pueblo y Educacién, 1995, p. 411.

#  Linn, Karen, “Chilean Nueva Cancidén: a political popular music genre” en Pacific
Review of Ethnomusicology. Los Angeles: ucLa Ethnomusicology Students Association,
vol. 1, 1984, p. 57.
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tendencia se caracteriz6 como un fenémeno de movilizacion popular, tras el
derrocamiento y el asesinato del presidente Salvador Allende. Como prime-
ros exponentes de esta movilizacién popular a través de sus canciones surgen
Violeta Parra y Victor Jara. La poesia de Parra" se caracterizé especialmente
por creaciones liricas en forma de décimas a lo humano, al dolor popular, a
la revolucién, a lo divino de una manera muy pagana. La musicalizacién de
una buena parte de las canciones chilenas de esta corriente dio realce a la
tradicion de la cuenca, reinterpretada como “cuenca de la libertad” entre los
grupos musicales militantes, como Quilapayun, fundado por el propio Victor
Jara. Sin duda la presencia de las canciones de Violeta Parra, Angel Parra y
Victor Jara, entre algunos otros compositores, causaron un gran impacto en
los jévenes mexicanos de los sesenta y setenta, época en la que se genero el
surgimiento de pefias de la musica folclérica, donde se dieron cita los pri-
meros exiliados chilenos para compartir sus repertorios v sus propuestas de
cancion politica.

Entre los intérpretes mds reconocidos en esta etapa de la solidaridad con
Chile, y en general con Sudamérica, que interpretaron la nueva cancién chi-
lena y el folclor argentino, habria que citar a Oscar Chévez, quien durante los
sesenta y setenta participd en el rescate y difusion de la trova latinoamerica-
na, ¢ incluy6 en su repertorio milongas argentinas y canciones de Atahualpa
Yupanqui y Violeta Parra.

De alguna manera la voz de Oscar Chavez sembr6 la semilla de un nuevo
tipo de cancion en México. Ademads, el folclorismo del que se impregné la so-
ciedad mexicana de estas décadas también se vio coronado por los rescates de
Oscar Chédvez en lo que respecta a canciones del folclor mexicano, especial-
mente corridos y antiguas canciones romdnticas del dominio piblico. Todo
ello le valié a Chdvez una intensa promocién en radio y television, asi como
en conciertos en el Palacio de Bellas Artes.

Junto a Oscar Chdvez surgieron otras voces igual de importantes en la
interpretaciéon de la cancién tradicional, como la de Salvador Negro Ojeda,
desde 1962 como pionero y desde 1964 en el grupo Los Folkloristas. Al igual
que el Negro Ojeda, Los Folkloristas fueron intérpretes de musica mexicana y
latinoamericana, que incluyeron en su repertorio sones jarochos y huastecos,

" Violeta Parra, Décima: Autobiografia en versos. Barcelona: Editorial Pomaire, 1976.
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corridos, chilenas, valonas, pirecuas, cuecas, bagualas, chacareras, huaynos,
joropos y sones montunos; combinando las guitarras, las vihuelas, los chara-
nos, las quenas, las zamponas, el bombo y los tambores de afroamericanos.
Pero quizé lo mds importante fue su conciencia politica, y gracias a su posi-
cién de izquierda, abrieron brecha, junto con Chévez, a los exponentes de la
nueva cancién mexicana, y también a los de la nueva trova latinoamericana.

También habria que mencionar a la sinaloense Amparo Ochoa, quien vi-
vié también la época de las pefias, especialmente cuando hubo mayor difu-
si6n de la musica de los exiliados y del canto comprometido, aunque su re-
pertorio se caracteriz6 mds bien por rescatar la cancién tradicional mexicana
(“El barzén”, “La chinaca”, etcétera).

De esta misma generacién habria que mencionar a otros cantores y com-
positores que no fueron tan difundidos en la radio o por las disqueras, pero
que sembraron la semilla del canto comprometido. Tal es el caso de José
Molina y Judith Reyes, quienes desde principios de los sesenta se dieron a
conocer como autores de “cancién de protesta”, actuando en huelgas y en
colonias populares. Algunas de las composiciones que inician la era del can-
to comprometido son “América Latina canta”, “Poema a Sonora”, “Coplas
a la inflacién”, “Corrido de Rubén Jaramillo”, “Obreros y patrones” y “La
huelga”, escritas por José de Molina, que se llevaron a sindicatos, fdbricas y
colonias populares, por lo que su funcién fue estimular el sentido de la lucha,
la unificacién y la movilizacion popular.

La cancién popular mexicana como herramienta de denuncia

En el caso de México se cuenta con una amplia produccién musical que
emerge desde los géneros tradicionales hasta las nuevas creaciones popula-
res. Jas Reuter hace una distincion entre lo folclérico en la sociedad mexicana
contemporanea, que es un sinénimo de una corriente comercializadora, y
lo regional, algo que lleva implicito el estilo de acuerdo a su ubicacién geo-
grafica y cultural.* Por consiguiente, musica tradicional mexicana es aquella

¥ Jas Reuter, La nuisica popular de México: origen e historia de musica que canta y toca el pueblo

mexicano. México: Editorial Panorama, 1981, pp. 11-17.
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que el pueblo mexicano acostumbra cantar y tocar de manera cotidiana. Esta
musica, aun con sus raices espariolas e indigenas, toma en el presente siglo
una fuerte influencia de la cultura de masas, la industria de la radio, el disco
y la televisién, de tal manera que frente a un acelerado desarrollo se aprecia
una pérdida de lo tradicional, especialmente cuando la musica folclérica se
introduce por la via de la comercializacién. Reuter hace especial énfasis en
el caso de la cancion ranchera que se manifiesta en lo comercial como una
mezcla de machismo, resentimiento social y alcoholismo, lo cual propicia una
imagen estereotipada del pueblo mexicano.

Aungue esto es evidentemente claro en la produccion musical mexica-
na, cabria sefialar que la existencia de estereotipos puede revelarse desde
lo interno de los géneros, entendidos como un binomio de mensajes de arte
verbal y musica. Américo Paredes revela algunos aspectos importantes de la
heterogeneidad en los cantos populares a través de su forma, estructura y
contenidos; asi, los géneros pueden considerarse como las fuentes mas cerca-
nas a la expresion y el pensamiento de los mexicanos.” Es en realidad cierto
que los estigmas de machismo, alcoholismo y resentimiento social aparecen
plasmados muy frecuentemente en los textos de las canciones mexicanas, sin
embargo no son los tinicos aspectos que pueden reconocerse. Entre los que se
observan en la actualidad podrian mencionarse los de nacién, crisis, pobreza,
lucha de clases, protesta contra la corrupcién, identidad nacional e ideologia
de la migracién. Por ello, una aproximacién al estudio de la cancién popu-
lar mexicana puede abordarse mediante el estudio de una categoria o género
musical, vehiculo cultural con distintos significados.

Américo Paredes toma la nocién de género en la literatura popular mexi-
cana con sus diferentes categorias, tales como la décima, el romance y el corri-
do, que a través de diversos textos revelan los puntos medulares de la actual
sociedad mexicana, que son nacién e identidad. Me inclinarfa a pensar que en
dichos géneros se fundamentan las bases para la cancién mexicana contem-
pordnea, que mantiene una ideologia de compromiso. Asi lo observamos, por

Américo Paredes, A Texas-Mexican Cancionero: folk songs of the lower border. Urbana:

University of Illinois, 1976, p. 25.
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ejemplo, en el caso de corridos y décimas. Paredes hace referencia a ciertas
décimas como “Pro-unién guerrilla”, cuyos textos revelan la lucha de los
mexicanos nacidos en el valle de Rio Grande, en Texas.

Los contenidos que pueden reconocerse en la lirica popular mexicana son
los de nacién, identidad y mexicanismo. De acuerdo con la postura del nacio-
nalismo romdntico alemédn revelada por Herder, la lirica popular es deposi-
taria de los archivos de la nacionalidad. Desde esta perspectiva, la cancién
popular es una expresion de nacionalidad por la via de los sentimientos, y es
a su vez un estado de la mentalidad popular, en la cual el hombre se siente
unido a su cultura, territorio y sociedad.

Los géneros de la lirica tradicional han sido parte fundamental de la cul-
tura popular mexicana. La recopilacién de muestras de géneros ha sido el
objetivo principal de los estudios del folclor de México, quizd debido a la in-
fluencia del nacionalismo romantico. Las canciones populares son también
parte de esta ideologia, tanto en los contextos urbanos como en los campesi-
nos, como se observa en el caso de la cancién romdntica, y quizéd también, en
menor proporcidn, se podria incluir al movimiento de clase media conocido
como la nueva cancién mexicana. La primera parece haberse gestado desde el
siglo X1X, durante la época del florecimiento de la 6pera italiana en México.
La segunda es un tipo de cancién cuya historia es posterior a la Revolucién
Mexicana. A diferencia de la cancién romdntica, la nueva cancién mexicana
resulta dificil de encajonarse dentro de género, estilo o categorfa. De acuerdo
con los significados de la cancién popular, mas bien me inclino a pensar que
es un fenémeno de continuidad de la cultura popular y es ademds un nuevo
tipo de conciencia.

Partiendo de aqui se pueden hacer algunos planteamientos y conside-
raciones epistemoldgicas, a fin de poder distinguir entre cancién roméntica
y nueva cancién. Entre algunos de los cuestionamientos que surgen, estdn
los siguientes: jexiste el género sin posibilidades de cambio como un rasgo
distintivo de la cancién popular mexicana?, o, por el contrario, ;los géneros
estdn sujetos a una dindmica de cambios? Si asumimos una respuesta afir-
mativa a cualquiera de estas preguntas, ;son acaso la cancién romadntica y
la nueva cancién formas populares o subcategorias en la nocién de género?,
(podemos considerar el caso de la nueva cancién como una muestra de la
dindmica de los géneros?

En realidad las respuestas a todos estos cuestionamientos no pueden
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podria llamarse “el imperio de la utopia”.¥ En otras palabras, es una incli-
nacion a hacer masica para las audiencias que ponen mayor atencién a los
sonidos creados; es también una tendencia hacia la percepcién especializada
de la musica; mejor aun, es el culto a la fidelidad del sonido mediante la tec-
nologia. Este es el caso de la musica grabada en México, que ha favorecido
la difusién a través del mundo de los medios, de géneros como la cancién
ranchera (la cual pone de manifiesto los estigmas de machismo y alcoholis-
mo). También se ha promovido el rock mexicano, con letras en espafiol (cuyos
autores manifiestan cierta protesta popular), y el fenémeno de la musica de
moda en medios urbanos y rurales, como la cumbia, la miisica norteia, la
banda (o musica de banda, con letras y ritmos bailables al estilo sinaloense)
y las canciones romdnticas, cuyo origen es sin duda el bolero, aunque actual-
mente simplificado a una forma conocida como balada. Este es también el
caso de la produccién musical que se destina a los conciertos populares y los
salones de baile, los cuales se han difundido tanto en la vida urbana como en
los numerosos pueblos del pafs, asi como en las 4reas costeras y en las franjas
fronterizas.

En el mercado de la cancién popular mexicana, desde la década de los
cuarenta prevalecié el modelo de las canciones rancheras con sentido machis-
ta o las canciones de amor resentido; sin embargo, hubo un parteaguas desde
la década de los setenta, cuando surge una nueva opcién para difundir otro
tipo de contenidos: la cancién romdntica. Se podria decir que este movimien-
to supone toda una manera de hacer musica, que incluye algunos subgéne-
ros como el bolero, usualmente medido en compases de cuatro cuartos o dos
cuartos; el blues, en dos cuartos; el fox y el vals, con letras en compés de tres
cuartos; la balada, en cuatro cuartos y algunas veces en doce octavos; el tango
en dos cuartos; y el bambuco, que dejé una profunda huella en la trova yuca-
teca interpretada en compds de seis octavos.

Como un fenémeno urbano, y a juzgar por los trabajos de compositores
que se dieron a conocer a través de la radio, el cine y el disco, muchas de
las melodias de la cancién romadntica penetraron hasta lo més profundo de
las emociones colectivas, especialmente entre las generaciones de mexicanos

47 Raymundo G. Mier, “Contra las utopias de la musica” en Comunicacion y Cultura.

Meéxico: Universidad Auténoma Metropolitana, nim. 12, agosto de 1984, pp. 9-17.
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que vivieron su juventud entre los anos cuarenta y cincuenta, época que le
rinde culto a la nostalgia, al verso de los afectos y a los amores desdichados,
asf como a la practica del llanto reprimido. La mayoria de los famosos com-
positores de estas décadas sabian escribir mtisica, aunque otros fueron ase-
sorados por copistas. Entre los antiguos compositores, que se distinguieron
por su permanente bisqueda en el terreno de la cancién romadntica, habria
que mencionar a Agustin Lara, Gabriel Herndndez, Maria Grever, Gonzalo
Curiel, Consuelito Veldzquez, Luis Alcaraz, Fernando Z. Maldonado, Gabriel
Ruiz, Paco Michel y Ricardo Palmerin; una generacién mas reciente es la de
Armando Manzanero y Mario Ruiz Armengol, pero todos ellos representan
al bolero y a la trova. La mayor parte del pueblo mexicano ha aprendido sus
canciones por ofdo y las interpretan en ddos con guitarras y algunos otros al
piano. Los textos de boleros y trovas se conservan impresos en panfletos, can-
cioneros, periddicos y revistas.

Presencia interminable de lo roméantico

La influencia fundamental de la cancién romdntica mexicana ha sido la 6pera
italiana, introducida a México en el siglo xIx; su escuela se deja sentir toda-
via en las composiciones de mediados del Xx. Vicente T. Mendoza* revela
como rasgos fundamentales del estilo musical de las canciones amorosas, la
adopcion de melodias mérbidas con frecuentes ornamentos a base de trinos y
ligaduras, asf como la insercién de fermatas y largas cadencias. Existen claros
ejemplos de melodias ornamentadas en las composiciones de Manuel M.
Ponce, Quirino Mendoza, Enrique Mora y en muchos otros compositores,
que escribieron canciones en formato de vals pero mediante el tratamiento de
una armonia mds sofisticada para el piano.

Las canciones mexicanas de amor de mediados del siglo xX se han en-
cajonado dentro del mds puro romanticismo, por sus contenidos literarios y
sus temadticas, asi como por su tendencia tonal. La sociedad mexicana del pe-
riodo mostré una clara preferencia por este tipo de creaciones, debido a que

48 Vicente Mendoza T., La cancién mexicana: ensayo de clasificacion y antologin. México:

Universidad Nacional Auténoma de México, 1960, p. 40.
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las canciones tocaban lo mds profundo del sentimiento popular. Este tipo de
composiciones logré cierta aceptacién entre el pueblo mexicano aunque por
la via de los estados emocionales, particularmente a través de versos al amor
resentido y todas sus variantes, haciendo mayor énfasis en la sublimacién del
falso culto a la mujer. Carlos Monsivdis hace patente el fuerte impacto social
que ha tenido la moderna cancién amorosa, en la cual se representa a la mujer
mexicana como un simbolo de amor ficticio, ya que la temdtica amorosa ubica
a la mujer en la cumbre de un falso pedestal.* Esto es debido a que en la vida
real, la sociedad tradicional mexicana ha dado un lugar marginal a sus mu-
jeres. De esta manera Monsivdis nos revela la existencia de una produccién
simbélica de canciones populares urbanas en México, cuyos contenidos se
dejan sentir por la via de los sentimientos de nostalgia, pasién, decepcién,
deslealtad y depresién. De cierta manera, vemos aquf lo que Herder sefialé
como una tendencia de canciones con esencia nacionalista pero por la via de
los sentimientos.

Los contenidos y el impacto social de las canciones romdnticas urbanas
nos hacen pensar en la presencia de una ingenua identidad mexicana, que
usa como vehiculo de engafio el verso inspirado en la explotacién de las pa-
siones del pueblo. Quizd un avance menos ingenuo en el rastreo de la iden-
tidad se dio hasta la siguiente generacién de compositores, que son los de la
nueva cancién. De hecho, la postura de esta generacién es contestataria y en
cierta forma opuesta al romanticismo del éxtasis amoroso; en consecuencia,
se orienta hacia el reconocimiento y denuncia de la realidad, y el abandono
de la transmisién de estados de d4nimo.

La nueva cancién mexicana fue creada como una rama de la nueva can-
cién latinoamericana, aunque cabria resaltar los aspectos particulares de los
estilos y contenidos que orientan a los compositores mexicanos. Los creado-
res de la nueva cancién se identificaron como poetas y guitarristas de clase

*  Carlos Monsivdis, “La agonia interminable de la cancién roméntica”, en Comunicacion
y Cultura. México: Universidad Auténoma Metropolitana, nim. 12, agosto de 1984, pp.
24-26.

*  William A. Wilson, “Herder, Folklore and Romantic Nationalism” en Journal of Popular

Culture, vol. 6, nim. 4, primavera de 1973, pp. 819-835.
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media, pertenecientes a la generacion de las décadas de los sesenta y setenta.
Sus letras tienden a comunicar denuncias y critica social, y toman como base
las formas liricas tradicionales y el verso libre. El instrumento fundamental
de esta expresion es la guitarra sexta, empleada como simbolo que se identifi-
ca con la clase trabajadora; sin embargo, poco a paco se han ido incorporando
otros instrumentos, como teclados, diversas percusiones de tradicion afroan-
tillana (congas, bongés, cencerros, claves) y algunos mexicanos como jaranas,
arpa, marimba e idiéfonos diversos.

Aunque la nueva cancién es un movimiento contestatario opuesto al ro-
manticismo, todavia conserva ciertos rasgos de la cancion romantica, aun-
que con nuevos arreglos y reclaboraciones de las formas tradicionales. En
¢l proceso de composicion de este nuevo género se perciben algunas expe-
rimentaciones con la armonia moderna en un tratamiento de ciclos tonales
tradicionales legados por el bolero, como el circulo de ténica dominante y
subdominante, que ha constituido la férmula popular de los compositores de
la cancion ranchera v del son mexicano.

En el proceso de composicion de la nueva cancion se aprecia un trata-
micnto distinto las piezas, gracias a las contribuciones de arreglistas y guita-
rristas profesionales desde los afios sesenta. Podriamos considerar pioneros
en la evolucion arménica de la cancién popular a Silvestre Vargas v Rubén
Fuentes, quienes incluyen en sus arreglos ciclos tonales bien ornamentados
con acordes de séptima y sones mexicanos.

Una cancion del repertorio cldsico del mariachi contempordneo es “La
Bikina” (Roth y Fuentes), en la que se establece una fusion de los circulos
armonicos modernos dentro de una estructura ritmica de heniiola. En cuanto
a su lirica, canciones como ésta cultivan la idealizacion de un falso amor por
la mujer, pero también se caracterizan por algo que resalta Monsivdis sobre la
cancidn provinciana, letra que con frecuencia describe a las chinas poblanas,
con “paso de escuela de modelos, escenificacion de la hombria rural”,” como
algo simbdlico y ala vez nostdlgico, en medio de un culto a lo cursi.

31 Carlos Monsivdéis, “La agonfa interminable de la cancién romantica”, en Comunicacion

y Cultura. México: LAM, nam. 12, agosto de 1984, p. 20.
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“La Bikina”

(Alejandro Roth-Rubén Fuentes)

Texto Progresion o
Solitaria camina la Bikina Gm-B7 -
la gente se pone a murmurar Em-G7 o
dicen que tiene una pena Cmaj7-D7-Em7

dicen que tiene una pena Am7

que la hace llorar Am7-D7 o
Altanera, preciosa y orgullosa GM7-B7

no permite la quieran consolar Em-G7

pasa luciendo su real majestad Cm7-D7-Am o
pasa, camina y los mira G-Em-Am

sin verlos jamas D-G

segunda parte

La Bikina, tiene pena y dolor

Cm-F-Dm-Gm?7-F-Bbmaj7

La Bikina, no conoce el amor

Cm-F-Dm-Gm7-F-A7-D7

Entre los guitarristas y compositores del bolero moderno se ha apreciado
también esta tendencia de fusiones; es el caso de Guadalupe Trigo y Mario
Arturo Ramos, quienes han cultivado con mayor énfasis canciones romanti-

cas con ritmica alterna.

El camino de las reelaboraciones de estilos de miisica mexicana se observa
mas claramente en las canciones de Guadalupe Trigo. Un caso particular es la
cancién “Mi ciudad”, en la que la estructura ritmica de hemiola ofrece una
nueva cara a las canciones mediante progresiones de acordes de séptima.

“Mi ciudad”

(Guadalupe Trigo-Eduardo Salas)

Texto Progresiones armonicas

Mi ciudad es chinampa en un lago escondido Am7-D7

es cenzontle que busca donde hacer nido Am7-D7 o
rehilete que engana la vista al girar Gm-C7-Fmaj7 -
baila al son del tequila y de su valentia D7-Gm7-C7-Fmaj7

es jinete que arriesga la vida Dm-Gm?7 -
en un lienzo de fiesta y color C7-Fmaj7 -
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de ellos también fueron estudiantes en la Escuela Nacional de Musica de la
UNAM. Guadalupe Trigo parece continuar la escuela de Helguera y su genera-
cién de guitarristas fue incorporando poco a poco este estilo a sus creaciones,
pero conservando el romanticismo que caracteriza a la cancién de esencia na-
cionalista. Como lo refiere Monsivdis, se trata de un tipo de romanticismo
que redescubre al pais, mitifica los recuerdos con una serie de letras que son
ajenas a la politica, en donde se idealizan imdgenes y se pasan por alto las
realidades agrarias.”

Nacimiento de la nueva cancién y gestacion
de una nueva postura ideolégica

La década de los sesenta se caracterizé en la ciudad de México por la
demanda de la masica folclérica latinoamericana en los sitios denominados
pefias, que retoman los modelos sudamericanos y en donde se dio cita toda
una generacion de ejecutantes, poetas y compositores. Guadalupe Trigo fue
parte también de esta época, al igual que otros cantantes y guitarristas mexi-
canos, como Salvador Negro Ojeda, Roque Carbajo, Julio Solérzano y el bien
conocido compositor chileno Angel Parra. Algunos fueron continuadores de
la cancién de protesta sudamericana, especialmente los chilenos, uruguayos
y argentinos. Desde los afios setenta llegd una segunda oleada de composi-
tores provenientes del movimiento de la nueva trova cubana; trafan varias
propuestas de poesia y musica que de inmediato fueron asimiladas por los
jévenes musicos de las pefias.

Los mensajes comunicados por este movimiento se encaminaron hacia la
btisqueda de una nueva postura ideolégica de activismo politico: liberacién,
conciencia de clase, identidad popular, oposicion politica asi como un cre-
ciente latinoamericanismo de protesta.

Patricia Oliart y José Llorens (1984: 73-74) asumen la existencia de ciertos
movimientos musicales de los ejecutantes amateurs que se podrian conside-

" Carlos Monsivdis, “;A quién quiere dedicarle esta bonita melodia?: sobre la cancién
popular de México” en ;Qué onda con la misica popular? México: Cultura P, Ediciones

del Museo Nacional de Culturas Populares, serie Encuentros 1, 1983, p. 14.
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rar como las contribuciones pioneras de la nueva cancién latinoamericana.™
Los autores estiman la existencia de un proceso social que parte desde la mua-
sica folclérica hacia otras formas de cancién conocidas como cancién de lu-
cha, cancién de protesta, cancién testimonial y cancién politica. Habria que
mencionar que cierta lirica mexicana ha tomado de hecho los mismos rasgos
de lucha, protesta, testimonios o acciones politicas, tal como se puede apre-
ciar en los viejos corridos, décimas y valonas.

La diferencia que se podria reconocer entre canciones politicas y corridos
podria ser el hecho de que estos ultimos son s6lo un género épico; sus creadores
son por lo general olvidados en el proceso de la tradicién oral. Por otro lado, las
canciones politicas son mas identificadas por sus compositores, quienes man-
tienen la postura del arte como compromiso. A partir de esta actitud, los crea-
dores son conscientes de sus propias misiones e ideales; algunas de sus com-
posiciones han sido categorizadas como canciones comprometidas, que dejan
sentir una filosoffa de solidaridad en la lucha politica. Rina Benmayor nos pro-
porciona una idea similar en su descripcion de la nueva trova cubana, la cual
se caracteriza por una “nueva actitud” hacia la sociedad.™ Esta postura procura
evitar la nocién de moda de mercadotecnia, por lo que las nuevas generaciones
de compositores mexicanos se interesaron mas por los problemas sociales de
las décadas de los sesenta y setenta. Por lo tanto, la postura de compromiso y la
nueva actitud hacia la sociedad fue sostenida dentro del verso convencional y
del verso libre en la nueva cancién, que describe la vida y la lucha en la cotidia-
neidad urbana. Las letras versaban sobre la vida urbana y sus gentes: el chofer
del autobus, los barrenderos, los obreros, las prostitutas, etcétera. Asi también
prevalece una franca denuncia a la sociedad corrupta, al autoritarismo, al falso
liderazgo y al paternalismo; se hace una investigacion al formar la oposicién
politica, la alternativa y la solidaridad.

La tinica manera de justificar la “nueva actitud” o el “canto nuevo” fue a
partir del contenido de canciones que intentaron “dar voz a una nueva sub-
jetividad”; asf lo expresan Rodrigo Morales y Jorge Juffresa al referirse al na-

o Patricia Oliart y José Llorens, “La nueva cancién en el Pert”, en Comunicacion y Cultura.

México: taM, nam. 12 de agosto de 1984, pp. 73-74.
Rina Benmayor, “La Nueva Trova: New Cuban Song”, en Latin American Music Review.

Austin: University of Texas, vol. 2, nam. 1, primavera-verano de 1981, p. 13.
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cimiento de la nueva cancién mexicana. Morales y Juffresa reconocen que la
diferencia entre el discurso musical de la nueva cancién mexicana y el de la
“cancién de consumo” es mds bien estrecho, sin embargo la diferencia reside
en la intencién con que se fabrican las canciones y el contenido denunciante
que se propone.® Por lo tanto, la nueva cancién quiz4 deba entenderse mejor
como “canto alternativo”.

Algunos compositores de este movimiento no olvidan del todo el discur-
s0 amoroso, aunque sus creaciones no hablan de la mujer simbolo, sino mas
bien de la pareja dentro de la lucha politica. Por esto la nueva postura ideol6-
gica busca “lo alternativo”, acaba con los estigmas mexicanos y pone los pies
en la cruda realidad, en algunos casos dando propuestas para enfrentarla.

En la década de los setenta se dio una importante promocién a este tipo
de cancién popular entre algunos empresarios independientes de la industria
disquera, quienes fueron de hecho los primeros que se apartaron del merca-
do comercial, aunque sin dejar de competir con la gran industria de la cancién
popular mexicana. Me refiero no sélo a empresas grabadoras como Discos
Pueblo, Difusora del Folklore y Publiservicios, sino también a editoras como
1ARA-Intersong, EGREM y Nueva Cultura Latinoamericana. En los ochenta se
registran composiciones en otras editoras como Tecolote, Cara Nova, EMLASA,
La Flor del Otro Dia, Ladera Music, Liberador Press y Campamocha. Asi tam-
bién hubo una apertura de comparifas disqueras comerciales al canto nuevo,
como Polydor-Polygram, Fonovisa-Melody, Ambiente Music Productions,
Somokestax Records, EMI-Capitol. La bisqueda en términos de mercado entre
este tipo de empresas independientes ha dado impulso a lo que no es comercial
pero que sin embargo report6 buenas ganancias. Los empresarios independien-
tes abrieron una oportunidad a los compositores de canciones comprometidas,
gracias al apoyo de organizaciones como Nueva Cultura Latinoamericana,
administrada en la ciudad de México por Julio Solérzano, Los Folkloristas y
Gabino Palomares, en diferentes épocas a partir de 1975.

Seglin lo expresan Rodrigo Morales y Jorge Juffresa, se debe reconocer
la mancuerna que algunos de los empresarios independientes tuvieron con

> Rodrigo Morales y Jorge Juffresa, “Reflexiones sobre el canto nuevo” en ;Qué onda
con la miisica popular? México: Cultura SEr, Ediciones del Museo Nacional de Culturas

Populares, serie Encuentros 1, 1983, p. 94.
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la oposicién politica;™ sin embargo dichos se erigieron como los “validado-
res” de la nueva cancién mexicana cerrando las puertas a otras alternativas
y echando mano de los mismos mecanismos que se advierten en la promo-
cién de un idolo comercial (carteles, banderitas, figuritas, etcétera). Al conso-
lidarse las empresas independientes, surge el fenémeno que seriala Argeliers
Leén: el fuerte vinculo entre produccién, consumo y distribucién, que son las
herramientas bdsicas de la comercializacién de la musica, pero especialmente
la posesion o monopolio de estas herramientas para “controlar, armar, dispo-
ner y esculpir la proporcion en que los individuos consumidores participan
de este producto”.*

En respuesta al monopolio de los empresarios independientes de la nue-
va cancion, surgen los foros independientes, tales como CEFOL, ASAC, LIMAR Y
Foro Tlalpan, segtin lo asientan Morales v Juffresa. Seguramente esta disiden-
cia fue lo que le dio mayor fuerza y permanencia al movimiento de la nueva
cancién, porque después de todo la finalidad de la nueva actitud no cra caer
en los moldes capitalistas para dar paso a nuevas élites.

En un contexto diferente se sitta a los frentes populares de apoyo v so-
lidaridad con los problemas politicos y sociales de Latinoamérica. Uno de
estos grupos se llamé Frente por la Libre Expresion de la Cultura (FLEC), y
se conform¢é de compositores y ejecutantes de la musica folclérica en la ciu-
dad de México. Entre ellos figuran Cade, Cuicani, Citlali, Pefia Movil, Los
Folkloristas, el grupo de Victor Jara, Victor Martinez, Amparo Ochoa, Oscar
Chévez y Gabino Palomares. Algunos de ellos se incorporaron a los partidos
de oposicion. Sus principales contribuciones han sido en la ejecucion e in-
terpretacion de la musica folclérica mexicana y sudamericana, ensayada de
oido.

Una empresa organizada fue también la opcién de Discos Pueblo, cuyas
ejecuciones mds tarde serdn transmitidas por las estaciones capitalinas de
Radio Educacién y Radio UNAM.

Otras formas importantes de difusién han sido los festivales de solida-

57 Ibid., pp. 97-98.
58  Argeliers Ledn, “La musica como mercancia” en América Latina en su Miisica. México:

Siglo XXI-UNESCO, 1977, p. 247.
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ridad con Latinoamérica, algunos de los cuales tuvieron gran impacto entre
los j6venes mexicanos de clase media de la década de los setenta en la ciudad
de México. Entre algunos de estos eventos habria que mencionar las Jornadas
por la Cultura Uruguaya en el Exilio (1977), las Jornadas por Chile (1977) y
los Festivales de Oposicién (de 1978 a 1979).

El Comité Mexicano de la Nueva Cancién nacié como filial de la base
general de la nueva cancién latinoamericana. Sin embargo, en la ciudad de
México en los setenta nacen otras microorganizaciones de compositores e in-
térpretes amateurs, como la Liga de Artistas y Compositores Revolucionarios.
Desafortunadamente estos grupos permanecieron activos sélo por un afio.

Letras y armonizaciones de los exponentes pioneros
de la nueva cancién en la ciudad de México

La amplia mezcla de estilos y estructuras musicales hace mds dificil definir la
nueva cancién mexicana como un género, por lo que seria conveniente anali-
zar muy cuidadosamente la heterogeneidad de sus contenidos. Por ejemplo,
Gabino Palomares reelabora los estilos tradicionales de la mtisica mexicana
mediante el uso de un tipo particular de lenguaje. Tal como puede apreciarse
en una de sus canciones, Palomares hace parodias de corridos con un acompa-
flamiento cordal, como en el caso de “Canto de amor”,” que conserva la poesia
amorosa llena de romanticismo aunque utilizando el lenguaje de una actitud
diferente, que es la filosoffa de la relacion de pareja dentro de la lucha social.

“Canto de amor”
(Gabino Palomares)

Texto Armonizacién
Con mi angustia mi concha mi tristeza Dm-Dm7-Bbmaj7
me encontraste cargando una guitarra JGm7-Bb1 1-A7

59 Gabino Palomares, La maldicion de Malinche. Discos Pueblo DP-1028, Difusora de

Folklore, Composiciones de Gabino Palomares, México, 1979.
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“Carta de otofio”

(José Manuel Pintado-Arturo Cipriano)

Texto Armonizaciéon

Ya no escribi, no fue maldad Am7 7
ni ganas de olvidarme del buzon Am7-E9aum

preguntaras, qué novedad Am7

no puede haber destierro en el amor Am7-Em9 )
Yo te quisiera alcanzar Am?9

sin la trinchera natal Am9

sin la constante mortal Am9

que crece en este techo

Am7-Abm7-Gm7

Qué fiesta particular Am9
en esta tierra fatal Am9
salutacion otonal Am9

siempre noviembre

Am7-Abm7-Gm?7

Me veo obligado a confesar Am7

la falta de coraje y decisién Am7-E9aum

aqui se empieza a desfilar Am9

CON gansos como copias al carbon Am7-Em9 -
Me tengo que despedir Am9

la tinta ya se me acabo Am9

se me oxido la ilusion Am9

noviembre veinte

Am7-Abm7-Gm7

Gabino Palomares reelabora algunos de los estilos de la misica tradicio-
nal mexicana, pero mediante el uso de un tipo particular de lenguaje, como
puede apreciarse en “La maldicién de Malinche”;* aqui Palomares incluye

ol En el fonograma Gabino Palomares, La Maldicién de Malinche. Discos Pueblo DP-1028,

Difusora de Folklore. Composiciones de Gabino Palomares, México, 1979.
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El primero y segundo grupo de versos es una advertencia sobre del im-
pacto de la Conquista en la mentalidad del mexicano contemporéneo. El com-
positor presenta las imégenes de los conquistadores, los “hombres barbados”,
como simbolos de alienacién y destruccién de la cultura mexicana (“eran los
hombres barbados de la profecia esperada”). El séptimo y decimosegundo
cuartetos hacen alusién al desprecio colectivo a la imagen de traicién de la
identidad mexicana (“de vender al extranjero nuestra fe, nuestra cultura”).
Esta actitud es otro de los estigmas del pueblo mexicano conocido como ma-
linchismo. Al respecto habria que mencionar que dicho concepto tiene una
fuerte carga discriminatoria, que desprestigia a la mujer indigena mexicana
al tomar el simbolo de Malintzin como referencia a la traicién y concubina-
to de mujeres indigenas con soldados espafioles durante la Conquista. Cabe
aclarar que el caso de Malintzin es mal entendido a través de nuestra historia
oficial, que precisa mayor informacién documental para aclarar que el caso
de Malintzin no fue de traicién, sino un evidente ejemplo de la explotacién y
violacién de la mujer indigena.

Sin embargo Gabino Palomares echa mano del estigma del malinchismo
y lo intenta definir él mismo como la actitud de la derrota de los mexicanos
que sirven a los intereses extranjeros. De este modo su poesia hace un llamado
a la conciencia mexicana para no involucrarse en malinchismos y mantenerse
a favor de los intereses nacionales. La cuarta estrofa hace énfasis en este sen-
tido (“pero te vuelves soberbio con tus hermanos del pueblo”). En realidad
la intencién del compositor no es desprestigiar a la mujer indigena sino més
bien criticar la actitud del pueblo mestizo que se muestra arrogante y prepo-
tente frente al indigena. Esta realidad es parte de la lucha de clases, pero es
mds que nada un aspecto de las relaciones sociales mediante una conducta de
discriminacién por parte de la clase dominante hacia el indigena.

Los mensajes de la nueva concepcién no son en todos los casos un ataque
directo a los responsables. Los mensajes se expresan mediante un tipo de ale-
goria que comunica y gestiona la historia politica y social de los mexicanos.

N

Quizd esto se pueda apreciar mejor en la composicién de Roberto Gonzalez

®2  En el fonograma La Nopalera, Tremendo Alboroto. Discos Arte Ys-7003. Composiciones
de Arturo Cipriano, Roberto Gonzdlez, Arturo Chamorro, Gerardo Batiz y Marcial

Alejandro. 1ARA-Intersong Editores, México, 1979.
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“El huerto”, que cuestiona mediante frases muy subjetivas y profundas la
vida contradictoria de la sociedad mexicana, en donde se prohibe y censura,
pero al mismo tiempo se permite, gozar de cierta gloria siempre y cuando se
pueda alcanzar, y en donde nuestro destino estd al final de algo incierto.

“El huerto”
Roberto Gonzalez

Texto Armonizacion
Y con qué fin E

toda esta dialéctica en historia A-B-E
para qué ir al paraiso estando muerto A-C#m
para qué alcanzar la gloria estando vivo A-B-E
si la gloria esta muy lejos de este huerto A-B-E
Todos juntos E
afirman los que saben de distancias A-B-E
llegaremos al final de la estructura A/CHmM
escultura de cadaver y concreto A-B-E
a posarnos al final de la cultura A-B-E
Hay también E
quien afirma que tan solo es sufrimiento A-B-E
soportable nada mas en el olvido A-C#m
que el que canta va buscando a algun sediento A-B-E
para echarle encima su vaso vacio A-B-E
Yo no sé E
hasta donde se resiente lo vivido A-B-E
que saberlo es simplemente estar ya muerto A-CH#m
seguiré siempre cantando lo prohibido A-B-E
y gozando de los frutos de este huerto A-B-E

Considerando la persistencia de mensajes y cuestionamientos en la nue-
va cancion, me permito hacer referencia a los conceptos de Roman Jakobson,
para quien Jas funciones poéticas del lenguaje son emotivas y referenciales.
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Las primeras se refieren a la tendencia a expresar las emociones de manera
abierta; las segundas se refieren en parte a la ideologia que representa el len-
guaje poético.”” A mi manera de ver, la nueva cancién mexicana tiende con
mayor frecuencia hacia lo referencial, mediante el uso de metéforas. Asi la
denuncia y la protesta popular se expresa mediante una mezcla de alego-
rias expresadas en verso libre y, otras, en rima. Cabria ubicar dentro de esta
tendencia a los compositores Gabino Palomares, Arturo Cipriano, Roberto
Céardenas, Marco Antonio Morel, Marcial Alejandro, Roberto Gonzélez, Pepe
Elorza, Eblem Macari, José Manuel Pintado, Jorge Diaz, Miguel Herndndez,
Guillermo Brisefio y Jaime Lépez en la ciudad de México. Todos estos com-
positores han introducido ademas un nuevo lenguaje musical con acompana-
miento de guitarra, echando mano también de arreglos para teclados, vientos
y percusiones mexicanas o afroantillanas; asimismo, se basan en una amplia
variedad de géneros musicales, entre los que figuran huapangos, chilenas,
sones abajefios, boleros, trova yucateca, nueva trova cubana, jazz, rock, salsa
y rumba. Cada uno de estos géneros es abordado por medio de las fusiones
de estilos ritmicos y técnicas instrumentales.

El canto en verso libre referencial es claramente frecuentado por los pio-
neros de la nueva cancién mexicana. Arturo Cipriano nos ofrece un ejemplo
de lenguaje referencial en la letra de “La cerca”,* que invita a reflexionar so-
bre la propiedad privada como limite impuesto, critica la actitud de posesién
y promueve la btisqueda de hombres nuevos con sentido revolucionario.

®  Roman Jakobson, “Linguistics and Poetics” en Style in Language. Cambrige, Mass.: MIT
Press, Thomas Sebeok (editor), 1960, pp. 350-377.

*  En el fonograma La Nopalera, Nueva Cancién. Nueva Cultura Latinoamericana, NCL-
LP-0013. Composiciones de Arturo Cipriano, Marcial Alejandro y Roberto Cérdenas,
México, 1976.
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“Mafiana mundana”

(Arturo Cipriano)
Texto Armonizacioén
Hasta manana Juana G9-Amaj7

sin prisa, sin risa sin nada

Dm7-G7-Cmaj7

malicia, caricia fulana

Cm7-F7-Bmaj7-E4aum.

marcada por tantos carmines

Amaj7-Bm7-C#m

por tantas pasiones pagadas

Dm7-G7-Cmaj7

tus dedos con falsas brillantes

Cm-F

de noches y noches aladas

F-D7

te {levas (os miedos envueltos

Amaj7-Bm7-CAm

abriendo los ojos al crimen

Dm7-G7-Cmaj7

te llevas la historia forzada Cm-F
cubriendo tu vientre F
tu vientre obligada D7

No obstante que se han reconocido cierto tipo de funciones en las letras
de la nueva cancién, dificilmente puede encajondrsele dentro de una escue-
la poética. La nueva cancién en México mantiene bdsicamente una ideologia
coherente. Algunos compositores han aprendido a hacer versos gracias a la
presencia de los talleres de evaluacién colectiva de poemas, establecidos por
los propios grupos de intérpretes y cantautores. En dichos talleres se trabaja
de una manera autodiddctica sobre los poemas seleccionados, con acompaiia-
miento de guitarra o bien con algtin tipo de arreglo instrumental.

Los intérpretes y cantautores han comenzado por la biisqueda de poe-
mas de autores bien conocidos, a fin de experimentar sobre la base de un arre-
glo, y con ello lograr una experiencia tanto en el manejo del espafiol como
en la instrumentacién. Muchos de los pioneros de la nueva cancién hicieron
sus primeros intentos basdndose en textos de Xavier Villaurrutia, Federico
Garcia Lorca, Antonio Machado, Nicolds Guillén, Juan Rulfo, José Revueltas,
César Vallejo y Renato Leduc. En el caso particular de “El corrido”,* escrito

% Enel fonograma El Corrido. Discos Roquefon, CDR-0002. Texto de Renato Leduc y musica

de Marcial Alejandro. Publiservicios, México, 1982.
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por Renato Leduc, se puede percibir cierta influencia que parece haber sido
asimilada y practicada por algunos compositores de la nueva cancién.

Este es el caso de los versos libres expresados por Marcial Alejandro,
quien echa mano de un tipo de lenguaje referencial a la manera de Leduc que
se expresa en ]os siguientes términos:

Por el Cerro de la Pila/ fueron entrando a Torreén/ mi general Pancho Villa/
y atrds la Revolucién/ hay jijos, ya se nos hizo/ cuanto diablo bigotén/ en su
caballo retinto/lleg6 Emiliano Zapata/ bonita su silla charra/ v sus botones
de plata/

v Villa y Zapata gritan/ no se qué tiene en los ojos/ porque va en Pablo
Gonzalez/ se vislumbra la traicién/ ay reata no te revientes/ que es el tltimo
jalén/ ya se estan muriendo todos/ Jesus qué desilusién/ se estd volviendo
gobierno/ ;Ay Dios! la Revolucién

El contenido de un mensaje politico en “El corrido” hace resaltar una
aguda denuncia a la presente ideologia de la Revolucién Mexicana, que ha
dejado de ser la filosofia de un movimiento social para transformarse en una
manera de gobernar. El corrido de Leduc, con el arreglo de Marcial Alejandro,
se grabo en disco y fue ampliamente difundido por Radio Educacién en la
ciudad de México a principios de los ochenta. Ademds de la manera como
describe a los héroes nacionales, el poema deja sentir una profunda reflexién
en cuanto a qué tan revolucionaria es la generacion actual, si en realidad los
que la iniciaron ya estdn muertos. Para Marcial Alejandro, segiin expresa en
sus poemas de protesta, el pasado pertenece a una lucha genuina y el pre-
sente no se ve como depositario del éxito, sino como una nueva version del
gobierno hegeménico, por lo que sin duda Leduc le sirvié de escuela para
expresar metéforas con sentido politico.

El apoyo musical que se da a las letras en este caso es mediante cierto es-
tilo sincopado que incluye un toque hemiolistico, apreciado desde la melodi{a
y la combinacién de compases de seis octavos y tres cuartos. La estructura
ritmica parece ser un rasgo particular de la musica de Marcial Alejandro, tal
como se ve a lo largo de sus diversos arreglos guitarristicos, como en “El ga-
vilan”, basado en un texto popular, en el que hace énfasis en la hemiola y el
estilo ritmico punteado de tocar guitarra.
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En Marcial Alejandro podemos reconocer sin duda una continuidad de
las fusiones de la musica mexicana. El compositor en sus inicios se muestra
como un continuador de la tradicién de los sones. Un ejemplo evidente de
ello, en el que plasma todavia su creatividad poética, es “Canto mio”,*” don-
de hace una reelaboracién del huapango, experimentando ciertos rasgueos y
bajeos sincopados.

Laletra de “Canto mio” demuestra una clara funcién referencial y se carac-
teriza por versos convencionales, aunque las estrofas son irregulares, a veces de
cuatro versos y otras veces de seis, siete o nueve. “Canto mio” constituye un tipo
de metalenguaje, en el que el poema habla acerca del canto mismo, a partir de
una reflexién que concibe a las canciones como a lo que sobrevive después de la
denuncia o la protesta, cosa que no siempre sucede con su portavoz.

“Canto mio”

(Marcial Alejandro)
Texto ]Armonizacién
Primera estrofa
No te vayas canto mio Am7-Am9-Bm7-E7
sigue dandome canciones Am7-Am9-Bm7-E7
sigue dandome razones F-Bm7
como la corriente al rio Am7-Bm7
sin hacerte griterio Dm-Dm/C-Dm/B-Dm/Bb
pero con los dos pulmones Am7-E7
Segunda estrofa
No te vayas canto mio Am7-Am9-Bm7-E7
si eres mi cumbre y mi abismo Am7-Am9-Bm7-E7
si contigo el cataclismo F-Bm7
es mortal pero sonrio Am7-Bm7
y frecuento el desafio Dm-Dm/C-Dm/B-Dm/Bb
de negarse a ser el mismo Am7-E7

* En el fonograma Marcial Alejandro, Canto Mio. Discos Roquefon, MA-512, CDR-LP-0004.

Composiciones de Marcial Alejandro, 1983.
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venes virtuosos como Eniac Martinez (del grupo La Nopalera y como acompa-
fiante de Marcial Alejandro), Marco Antonio Morell (compositor e integrante de
La Nopalera), Gerardo Tamez (compositor y acompaiiante de Gabino Palomares
y Los Folkloristas), Daniel Tuchman (compositor, acompaniante de Gabino
Palomares e integrante del grupo Garabato), Javier Izquierdo (de La Nopalera),
Luis David Urreta (de Garabato), Roberto Villamil (con Maru Enriquez). En los
noventa surgen nuevos exponentes del arte de la guitarra en la nueva cancién,
de manera especial habria que mencionar al grupo Mexicanto.

Entre los estilos més representativos de la ejecucién de estos guitarristas se
podria mencionar el punteo de cuerdas y los rasgueos binarios y ternarios, ins-
pirados en los mdnicos que caracterizan a la musica tradicional mexicana, como
el estilo de rasguear las vihuelas del mariachi, las jaranasjarochas, las guitarras
huapangueras y las guitarras de golpe de la tierra caliente michoacana.

Otros guitarristas prefirieron afiliarse a los estilos latinoamericanos, es-
pecialmente a los rasgueos intensos y sincopados de la nueva trova cubana,
para darle sentido a la poesfa de protesta o denuncia popular. Esta forma
de rasgueos fue también concebida como modelo por los guitarristas ama-
teurs. Sin embargo habria que decir que la contribucién de la nueva cancién
mexicana se basé en la fusién de rasgueos, digitaciones y reelaboracién de
los derivados del son mexicano, pero experimentado con nuevas posiciones
en la guitarra y nuevas progresiones de acordes. Por esta razén me inclinaria
a pensar en la presencia de un estilo mexicano en el acompafiamiento de la
nueva cancién, que se basa en una mezcla de rasgueos, digitaciones y pun-
teos, dentro del marco de una evidente estructura hemiolistica. Esto es pro-
bablemente el resultado de la reelaboracién del bolero y los sones mexicanos
que inicié Guadalupe Trigo desde los sesenta.

Sin embargo no todos los guitarristas y compositores mexicanos parecen
haber seguido esta escuela. El caso de Eblen Macari nos demuestra que otros
compositores prefirieron incursionar mds bien dentro de una etapa de moder-
nismo de la nueva cancién mexicana. Macari* introduce propuestas sonoras
con diferentes efectos electrénicos, pero también sus creaciones muestran una

“  En el fonograma Eblen Macari, Un producto de los sesentas. EMI-Capitol, LME-065.
Composiciones de Eblen Macari, Oscar Reynoso, Jorge Manrique, José de Lara y Janet

Macari, México, 1981.
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Algo parecido es lo que se advierte en el caso de Guillermo Brisefio, quien
se mantiene al margen de la musica tradicional mexicana, para expresarse en
los términos de un claro sonido de rock and roll y blues en voz y piano, como
haciendo una parodia de los cantos espirituales negros y siguiendo la ritmica
pianistica del boggie-boogie en una manifestacién de virtuosismo. Al emplear
letras en espariol, puede considerarse a Brisefio como uno de los pioneros del
rock mexicano con poesia contestaria, tal como se advierte en “Ausencias eirre-
verencias”®y en “Presagio charro”. En la letra de esta tiltima, los versos obede-
cen a los cambios arménicos en un tipo de acompafiamiento entre rock y funk
que combina tono menor con cierto aire de blues; el cuarto grado con séptima
de dominante y el tercero con una progresién descendente. Esto da pie a dife-
rentes estrofas, por ejemplo de siete versos antes de volver al tono menor, o bien
de cuatro dentro de un mismo tono. El cambio de ritmo en el acompafiamiento
musical se presenta a la mitad del canto para dar la idea también de un cambio
tonal, y al volver a los primeros versos vuelve también al tono menor original.
El canto termina a coro con la estrofa inicial de siete versos.

“Presagio charro”
(Guillermo Brisefio)

Texto Armonizacién

Charro en su nacimiento Am7

con presagio nacional Am7 B
arriaba lluvia a caballo Am7

con lazos de temporal Am7

y el presagio le decia Am7

que otros campos andaria D7

con ganado de metal C7-B7-Bb7

A ser el de la ordena Am7

jineteando un escritorio Am7

®  En el fonograma Guillermo Brisefio, Ausencias e Irreverencias. Polygram y Audiogra-

baciones, Editorial La Flor del Otro Dia, LPGB-03. Composiciones de Guillermo Brisefio.

Grabado en Monterrey y México, 1983.
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En las letras de Brisefio se puede advertir la denuncia a los lideres sin-
dicales conocidos como charros. Asi, retoma estos personajes para describir-
los de una manera satirica, mostrdndolos como portadores de la promesa no
cumplida, como si fuera el jinete de la corrupcién a quien le llegé6 el apocalip-
sis para hundirse con él y mostrar al desnudo sus engarios.

Letras y armonizacién de los
exponentes mexicanos en California y Chicago

La nueva cancién se considera hoy en dia un movimiento latinoamericanista,
pero no olvida sus raices culturales. No es sélo un producto de la ciudad de
Meéxico, sino que también ha germinado en otras ciudades mexicanas como
Guadalajara y Morelia. Pero ademds habria que mencionar el territorio esta-
dounidense de ascendencia mexicana al que Américo Paredes denomina grea-
ter Mexico o el México mds alld de sus fronteras,” en donde la cultura popular
mexicana y su lirica tradicional a base de coplas, décimas y corridos contribu-
yen también a la adopcién de una actitud ideolégica distinta. Este concepto
del greater Mexico podria definirse, pues, como una nueva postura ideolégica,
cultivadora de la identidad, la vuelta a las raices y la conciencia de clase.
Américo Paredes nos ofrece una amplia muestra de los antiguos corridos de
tradicién popular entre los mexicanos nacidos en Texas;™ el mds conocido es
el de Gregorio Cortés, prototipo de los cantos de lucha de la franja fronteriza.

En otras regiones de Estados Unidos, la semilla de la nueva cancién
también ha dado sus frutos. En California se puede mencionar el caso del
coahuilense Agustin Lira (1945), oriundo de Torreén, poeta y compositor de
canciones alternativas. En las letras de “Desde los campos a un distinto co-
mienzo”” expresa la idea de cambiar las amargas experiencias de la migra-
cién y el trabajo en el campo por una nueva opcién de vida, partiendo desde

7 Américo Paredes, op. cit., p. XIV.
7 Ibid., p. 31.
72 Fonograma Agustin Lira, Desde los campos a un destino comienzo. Ambiente Music

Productions AMB-105. Composiciones de Agustin Lira. Ladera Music Publishing BM1 y
Produccién de Phil Sonnichsen, Los Angeles, 1983.
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las mds profundas raices mexicanas hasta las creaciones que manitiesten una
nueva alternativa. Una parte importante de la producciéon de Agustin Lira se
hizo para obras de “teatro campesino”, ofrecido a los braceros mexicanos en
California como una forma de protesta y de unificacion de fuerzas campesi-
nas, en las que particip César Chavez. A mediados de los sesenta, este tipo
de expresion hizo surgir repertorios de nueva cancién mexicana, presentando
recitales en huelgas y marchas de protesta, asi como representaciones junto a
Luis y Daniel Valdez, y Felipe Cantda.

Las letras de Agustin Lira fueron sobre la experiencia de ser campesino
en Estados Unidos, y siempre con una clara invitacién a la lucha para defen-
derse de las injusticias. Un ejemplo de esto es “La peregrinacién”, basada en
la marcha histérica a Sacramento, que inicié en Delano, el 17 de marzo de
1966, v concluyé en el capitolio de Sacramento, el 10 de abril del mismo ailo.
El propio Agustin Lira menciona lo siguiente:

La peregrinacién es cancién de organizacion. Yo queria escribir algo que sir-
viera a través de la marcha. Me tomé todo un dia escribir esta cancién por
lo que me perdi el primer dia de la marcha. Pero al dia siguiente fui v la
canté por primera vez y de alli en adelante hasta las gradas del capitolio en
Sacramento. La canté dondequiera durante la marcha, por todo ¢l camino, en
las reuniones del viernes por las noches v en las diarias.™

La letra expresa cierto sentido de religiosidad, pero detras se advierte so-
bre todo un sentido de identidad étnica, que pelea en contra de la discrimi-
nacion, y de lucha por los derechos de los mexicanos en California. El acom-
panamiento musical de esta cancién resulta particularmente interesante: estd
basado en la simplicidad del circulo Fm-C7 pero se adorna constantemente en
la guitarra de Lira, como parafraseando una cierta fusién entre blues, por los
requinteos, y bolero, por el acompaiamiento ritmico y la manera de cantar.

Idem.
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“La peregrinacién”

(Agustin Lira)

Texto Armonizacion B
Y que yo he de decir B Fm o
que Yo estoy cansado c7

que el camino es largo c7

y no se ve fin C7-Fm

Yo no vengo a cantar Fm o
porque mi voz sea buena c7 a
ni tampoco a llorar c7

ni mal estar C7-Fm

Desde Delano voy Fm

hasta Sacramento c7

hasta Sacramento c7

mis derechos a pelear Fm

Mi virgencita Fm

Guadalupana c7

oye estos pasos c7

que todo el mundo lo sabra Fm -
Desde Delano voy Fm

hasta Sacramento c7

hasta Sacramento 7

mis derechos a pelear Fm -

Los afios sesenta fueron dedicados por Agustin Lira a las causas campesi-
nas de los mexicanos migrantes, pero en la década de los setenta y principios
de los ochenta su cancién se enfocd hacia el sur. Asi otras de sus canciones,
“Indio”, se orienta hacia los problemas de Latinoamérica, y sus letras comien-
zan a mencionar a Nicaragua, Guatemala y El Salvador.

Otro exponente mexicano en Estados Unidos es Alejandro Alvarez,
oriundo de Tangancicuaro, Michoacdn, cuya amplia labor en fébricas, car-
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segunda parte

Aclsome A
de cantar lo prohibido E7
cantos que tienen sentido F#m
y son parte de mi ser Bm-E7
Aclsome A
de querer lo que no debo E7
sin saber por qué me atrevo F#m
a ir en contra de la ley E7
Acusome A
de odiar a los poderosos £7
a los ricos ostentosos F#m
los ladrones con disfraz E7
Acusome A
de ser un incorregible E7
un rebelde gque es sensible F#m
a la injusticia sociat E7
AclGsome A
de la espalda del volteado E7
a un Jesus crucificado F#m
que ni me oye ni me ve E7
Actsome A
de haber derramado el llanto E7
alguna vez que mi canto F#m
por mis penas olvidé E7
Aclsome A
de sonarme entre las rosas E7
cuando me rodea la odionda F#m
muralla de la prision E7
Acsome A
de perderme en el silencio E7
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de rasgueo en secuencia rdpida, en donde el ejecutante produce golpes vigoro-
sos con los dedos sobre las cuerdas. Dichos golpes se hacen mediante combi-
naciones de acentos y son conocidos popularmente como azotes. Alvarado Pier
describe al azote como el golpeteo de las ufias sobre las cuerdas, y los dedos de
la mano derecha ubicados en posicién descendentes.”

Este tipo de golpes, azotes o rasgueos son empleados por algunos in-
térpretes y compositores de la nueva cancién mexicana, especialmente por
Marcial Alejandro y Marco Antonio Morell.

El cardcter sincopado no es exclusivo del huapango, sino también de la
chilena de Guerrero y Oaxaca; asimismo se ha aplicado también a la manera
de rasguear la guitarra en la nueva cancién mexicana. Thom Stanford men-
ciona que la chilena se caracteriza por su ritmo combinado sesquidltero de
tres cuartos y seis octavos, pero principalmente por la combinacién de tonos
mayores y menores” De acuerdo con Francisco Alvarado Pier, el golpe en
el estilo de tocar la guitarra en la chilena consiste en la presién ejercida de
los cinco dedos de la mano derecha sobre las cuerdas, y esto es casi un tipo
de efecto percusivo; los rasgueos se logran por movimientos ascendentes y
descendentes. Este tipo de combinaciones son con frecuencia utilizadas por
algunos grupos de la nueva cancién, como La Nopalera, que, partiendo de
la chilena “El milongo” (de Vidal Ramirez)™ comenz6 a experimentar con rit-
micas y modulaciones alternas y la préctica de coplas populares. Dentro del
grupo La Nopalera, especialmente en compositores como Arturo Cipriano, se
dej6 sentir la influencia de la ritmica alterna derivada de la manera de tocar
“El milongo”.

En cuanto a la influencia del son, en su variante de son abajefio de
Jalisco y Michoacén, habria que destacar su presencia entre musicos como

7 Francisco Alvarado Pier, “El huapango y su individualizacién en el folklore” en
Memorias del Segundo Congreso de la Sociedad Mexicana de Musicologin. México: Sociedad
Mexicana de Musicologia, 1988, pp. 105-112.

77 Thomas Stanford, “The Mexican Son”, en Yearbook of the International Folk Music Council.
Tulane University Press, 1972, p. 79.

i En el fonograma La Nopalera, La Rabia Dominio Piiblico. Discos Arte Ys-7005. Compo-
siciones de Arturo Cipriano, F. Artieda, Gerardo Bétiz, Marcial Alejandro y Vidal
Ramirez el Milongo. IARA-Intersong Editores, México, 1980.
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Gerardo Tamez, en composiciones propias y en algunos arreglos para Gabino
Palomares, el grupo Garabato™ y el conjunto La Nopalera,* en sus tltimas
grabaciones, donde dejé sentir la presencia del violin haciendo una parodia
del mariachi, y donde se interpretaron también ritmicas alternas aunque de
manera muy distinta al huapango y a la chilena. En el caso de los sones aba-
jefios de Jalisco y Michoacan destacan sobre todo la presencia de un bajeo
sincopado que contrasta con las lineas melddicas del violin y los rasgueos
en forma de tresillos combinados de las vihuelas. Aunque algunos grupos
como Garabato y La Nopalera echaron mano de las vihuelas, la ritmica alter-
na también se hizo en el rasgueado de la guitarra y lo bajeos, por separado en
instrumentos electrénicos.

Comentario final

Se puede decir que la nueva cancidn mexicana, a juzgar por su lirica y su
filiacién ideol6gica, miraba hacia un latinoamericanismo de protesta, hacia la
postura de una identidad que rebasa fronteras, incluso las de Latinoamérica,
pero por su musica construye un tipo de cultura alternativa dirigida hacia
una sociedad que busca escuchar nuevas propuestas. Prueba de ello fue la
difusién que se le dio por medio del disco independiente, la radio cultu-
ral, los nuevos arreglos y la presencia de intérpretes con una preocupacién
social. 5i bien en el presente trabajo se mencionaron los exponentes de la
ciudad de México y dos de Estados Unidos, hay que recordar que el movi-
miento también sc extendid a otras ciudades mexicanas, tales como Morelia y
Guadalajara (historia que atin no se ha escrito), en donde también surgieron
exponentes, fieles continuadores de un movimiento alternativo, cuyos espa-
cios de expresion fueron casas de la cultura, pefias, centros culturales y uni-
versidades. La nueva cancion de los compositores mexicanos sigue siendo

Fonograma Garabato, Nueva Cancidn. Discos Pueblo pP-1065, Difusora del Folklore.
Composiciones de Marcial Alejandro, Ramén Sdnchez, René Lemus, Luis Urreta, Joel
Mendoza, Jesis Mendoza, Daniel Soberanes, Edmundo Lizardi, Daniel Tuchman y
Guadalupe Trigo, México, 1984.

*  Fonograma La Nopalera, La Rabia Dominio Piiblico. Op.cit.
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mexicana en esencia, a pesar de la multiplicidad de sus géneros y estilos, asi
como a la etapa de modernidad en la que echa mano de nuevas armonias y
de una diversidad de sonidos que logran los teclados electrénicos y las per-
cusiones fusionados al sonido de la guitarra tradicional, y en algunos casos
los recursos computarizados a base de secuenciadores , simuladores y otras
opciones tecnoldgicas que el mundo moderno ha dado a los arreglistas.

La mexicanidad de la nueva cancién radica en la instrumentacién y los
géneros que cultivaron muchos de los grupos mexicanos, especialmente en la
reinterpretacion del son, la chilena, el huapango y el bolero. Su latinoamerica-
nismo radica en un tipo de ideologia de protesta popular, en la permanencia
del uso poético de la lengua castellana y en la busqueda de una identidad
con mirada hacia el sur, ademds de la incorporacién en otro tipo de muisica,
como la afroantillana. Su dimensién universal se advierte en su poesia, que
pese a tratar, en muchos casos, los problemas y los personajes mexicanos, di-
chos problemas y personajes parecen ser los mismos en cualquier parte de
Latinoamérica.

Por todo ello, la dualidad entre nueva actitud y género, que bien pue-
de reconocerse en la nueva cancién, tiende a explicar que este fenémeno es
el resultado de una asociacién de mexicanidad y latinoamericanismo, de un
intento de comunicacién entre los compositores populares mexicanos con
Latinoamérica, incluso de aquellos que viven en Estados Unidos. Se carac-
teriza por las alegorias de una cruda realidad y por la fusién de sonidos ins-
trumentales. La nueva cancién no aspiré a ser nacionalista, sino més bien la-
tinoamericanista, para ganar presencia en las historias sociales compartidas
con el sur, aunque muchas de sus historias sean consideradas como locales.
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