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Resumen / Abstract

El significado amoroso objetivado en distintos productos culturales ha sufrido pocas
alteraciones en relacién a los cambios verificables en los modos de vivir el amor entre
las parejas en contextos urbanos de México y otras latitudes. Esto es algo
perfectamente sensible en las canciones de amor de la musica popular, eficaz medio
de socializacién y vehiculo de registro a través del cual, como construccién social
inscrita en la historia e implicado en el entramado simbdlico, los sujetos dan sentido a

sus relaciones afectivas.

Este trabajo se pregunta por los significados del amor expresados mediante texto y
musica en las canciones que desde la musica popular independiente han publicado 8
compositores entre 2010 y 2013. En miras de un modo de produccion desprendido de
grandes marcos institucionales, esta busqueda se hizo en compositores que desde
distintos contextos, ejercen su practica musical de manera independiente, apostando
que éste podria ser un escenario plausible para la enunciacion de significados

emergentes, alejados de la tradicion del amor romantico.

Mediante un anadlisis cualitativo de la letra y musica de las canciones fueron
encontrados fuertes contrastes entre significados que reproducen residuos culturales
del amor en descripciones de género con acentos de poder en la perspectiva
masculina, fusién y temporalidades de largo alcance, y, por otro lado, formulaciones

emergentes que abren distintos caminos para decir y cantar el amor.
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Amor y musica: Introduccion.

El discurso amoroso es hoy de una extrema soledad.
Es un discurso tal vez hablado por miles de personas
(¢quién lo sabe?), pero al que nadie sostiene.

Roland Barthes

El amor esta inscrito en la historia: imaginado por los hombres, normado por las
instituciones, metaforizado por los poetas, sentido socialmente. “Love’s Not Time’s
Fool”, escribia William Shakespeare en los albores siglo XVII dejando claro que el amor
no esta sujeto a los caprichos del tiempo, que la vejez podia alterar al cuerpo pero
nunca al amor. Antes, el deseo de belleza eterna con miras a la inmortalidad fue la
sintesis de Platén a través de las palabras de Sécrates replicando a Diotima en un
didlogo que formalizo el inicio del pensamiento del amor en occidente bajo la tdnica
del idealismo. Este dejo semillas y sobrevivié en su mezcla con la influencia cristiana,
potente especialmente en la edad media pero vigente por cientos de afios, hasta los
tiempos del gurd de la canciéon amorosa en la tradiciéon vernacula mexicana, José
Alfredo Jiménez, en versos como: “tendra que ser un carifio que solamente lo apague
Dios”, religiosidad que encaja bien con la temporalidad de largo aliento del “Amor
Eterno” de Juan Gabriel y que en su camino por el tiempo son como migajas para ir

trazando las historias del amor.

Cada una de los significados que se le imputan ha permanecido en una larga tradicion
socializada a través de las objetivaciones accesibles en la literatura y la musica que en
el lenguaje tienen la posibilidad de trascender histéricamente, ya por la palabra
escrita, o bien, gracias a que la oralidad sigue fluyendo entre sujetos; cantada en
ciertas melodias. A pesar de su permanencia, cada uno de esos ejemplos esta indexado
a un lugar y tiempo definidos y en una relacién mediada y no siempre idéntica a la
base material de la que son producto. Son formaciones simbolicas indisolubles de su

tiempo, reflejo de lo que vivieron y sintieron los sujetos que las produjeron.



Mientras que la variabilidad socio-histérica del amor desde un punto de vista
simbolico es evidente, la musica lo ha acompafado desde el trovador de Provenza en
el siglo VII hasta el sujeto que hoy ve en una guitarra la posibilidad perfecta de
declarar su amor. Ese sujeto escucha una cancion y significa a partir de su letra y
musica las emociones que esta viviendo, pensando y sintiendo para que después, esa
misma cancion se convierta en el significante que evoque un recuerdo. La mausica ha
sido y es, sin mas, un medio de eficacia indiscutible para la socializaciéon del
significado amoroso haciendo uso del inmenso poder que tiene para estructurar, en
un plano social y también subjetivo, los significados que en esa forma pueden dar
orden y sentido a experiencias tan arrebatadoras como las amorosas. Ya decia Borges
que “pero no basta ser valiente / para aprender el arte del olvido. / Un simbolo, una

rosa te desgarra / y te puede matar una guitarra”. (Borges, 2011:231)

La musica es de naturaleza inaprensible y efimera, cualidades que si bien tienen un
componente de asimilacién racional e incluso intelectual, éste es frecuentemente
rebasado por la impronta sensible, por las vibraciones que mueven al sujeto en un
plano emocional. En ese sentido, musica y amor tienen lenguajes muy similares que
engranan en eso que bajo los conceptos que presentaremos, entendemos como

cancion y sus significados del amor objetivados en y a través de la musica.

Asi, a pesar de la permanencia de algunas, la generacion de nuevas canciones y la
evolucion de los procesos materiales ha visto mutar el significado. Aunque es
perfectamente admisible que un joven viviendo en un contexto urbano escuche
canciones de José Alfredo Jiménez, éste dificilmente nombraria a dios en una cancién
si se propusiera a componerla. ;Cuales son entonces los significados que prevalecen
en este aqui y ahora? Este trabajo surge de una inquietud por conocer el sentido se le
atribuye al amor en tiempos que estan marcados por cientos de cosas, pero que en
cuanto a amor se refiere, llevan a cuestas el peso que ha ganado lo digital en las
formas en las que se establece la comunicacidon entre las personas, la creciente

capacidad de movilidad, la apertura legislativa en muchos lugares del mundo hacia



formas de convivencia diversas y plurales, la reticencia de muchos otros a seguir la

misma tendencia, entre muchas otras.

En Latinoamérica asistimos en la segunda década del siglo XXI, por ejemplo, al
momento en que paises como Argentina ya contemplan entre sus leyes la posibilidad
de unir en un matrimonio instituido ante el estado a personas del mismo sexo, justo
cuando Uruguay se ha incorporado a este grupo de paises y otros mas como Colombia
se encuentran en el mismo camino. En México se ha adoptado como legislacion local

en su capital, pero como en Chile, es un debate vivo.

La incorporacion de la mujer en diversos ambitos laborales antes pensados
Unicamente para los hombres, un creciente nimero de divorcios, ya no sélo entre
parejas jovenes sino también entre sujetos mayores de 50 afos, entre otros, son
factores que de alguna manera ponen en crisis los discursos de eternidad del amor,
del mito del amor heterosexual y en funcién del hombre, situaciones que podrian no
encajar con el ideal romantico de José Alfredo al momento de crearle sentido a una
relacién amorosa entre personas que recurren a la musica para eso, para encontrar un
referente simbolico que albergue su sentimiento y que al mismo tiempo cristalice en

un recuerdo musical aquello que van viviendo.

Estos procesos se pueden rastrear como un movimiento mayor de debilitamiento
institucional y una crisis de las tradiciones que han sido tema de reflexiones e
investigaciones desde finales del siglo XX en lo politico, religioso entre otros
panoramas y en la pluma de Beck, Giddens y Thompson por mencionar algunos. Para
este ultimo (1998), las tradiciones no desaparecen pero si pierden su funcionalidad
referencial dejando de ser el horizonte que guiaba la conducta de los sujetos y sus

seguridades.

Volviendo a lo que de ello repercute en el amor, Ulrich y Elizabeth Beck (1995)
encontraron en la Alemania de finales del siglo XX una creciente desvinculacion del

amor y las formas bajo las que se institucionalizaba hasta entonces, algo que puesto en



términos de significado corresponde, por un lado, a esa destradicionalizacion, al
debilitamiento de los estamentos de género incorporados en la modernidad y, por
ultimo, la creciente individualizacion de los sujetos, especialmente en sociedades en
contexto urbano. Mientras que estas observaciones se hicieron en Alemania durante el

ultimo cuarto del siglo XX, el siglo XXI en México no escapa a esa tendencia.

En 1980, para comenzar, por cada 100 matrimonios hubo 4.4 divorcios mientras que
en 2010 el ndamero creci6 a 16 (INEGI, 2012). La cantidad de divorcios por
matrimonio en México segun datos del INEGI crece casi en un 100% por década, lo
cual significa que de mantenerse la tendencia, en 2020, 30 de cada 100 matrimonios
se habran disuelto, o tal vez no se llegue a eso, pues la tendencia no so6lo es a mayor

cantidad de divorcios sino a menor cantidad de matrimonios, como se vera en seguida.

En 1980 el 17.8% de los hombres entre 15 y 19 afios se habian casado mientras que el
40.8% de las mujeres lo hicieron. En 2010 tan solo el 9.5% se casaron en ese rango de

edad y por el lado de las mujeres 21.7% lo hicieron.

En pocas palabras, el deseo de los sujetos de instalar sus relaciones dentro de las
normas institucionales que supone su inclusion legal y/o religiosa de la vida
matrimonial esta disminuyendo notablemente. Estas tendencias asi como el
incremento en la edad de quienes si contraen matrimonio varia no sélo en términos
temporales sino también espaciales, ciertamente no por caprichos geograficos sino en
relacion a la cronologia particular de las ciudades, especialmente por lo que eso

implica en los mercados laborales y la creciente incorporacion de la mujer a ellos.

La edad promedio para contraer matrimonio en 2010 fue de 29.1 afios para los
hombres y 26.2 de las mujeres con tendencia a aumentar. Los habitantes de estados
como Guerrero, Guanajuato, Oaxaca y Tabasco tienden a casarse a menor edad
estando entre los 25 y 26 afios para hombres y 23 y 24 para mujeres. En estados, por
otro lado, como Jalisco, Nuevo Leon y el DF. los sujetos se decantan por el matrimonio

a los 28 afios y las mujeres a los 25 anos. El DF. tiene el registro mas alto con 32 afios
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para los hombres y 29 para las mujeres.

En 2010 se registraron 689 matrimonios entre personas del mismo sexo, esto en la
Ciudad de México, una medida localizada geopoliticamente que lo mismo podria
hablar de una politica liberal como de la tentativa conservadora de incorporar a las
instituciones legitimas a los histéricamente desamparados de la legalidad
matrimonial. Liberal o conservador no tiene mayor relevancia, sino lo que esto pueda

suponer en términos discursivos y significativos en las formas de hablar del amor.

En 1990 4,124,512 personas dijeron vivir en union libre mientras que en 2010 fueron

12,230,680 los sujetos que segun datos del INEGI viven en esas condiciones.

Revision documental

La desinstucionalizacion de las relaciones entre personas apoyada por la creciente
individualizacién de los sujetos en contextos urbanos y, en especial, por la posibilidad
que se ha abierto para las mujeres de definir su propia biografia y no vivirla en
funcion de un hombre ha cambiado muchos de los parametros bajo los que se solia
vivir del amor. Ahora bien, como ya dije al inicio, este trabajo tiene que ver con
canciones, es decir, no es lo que hagan las personas en tanto sus relaciones amorosas
como lo que dicen los sujetos al respecto o el sentido que atribuyen tanto a lo que
viven como a lo que sienten, y es que, entre las disciplinas cientificas que observan el

amor existen distintos enfoques para conceptualizarlo:

Hay quienes lo observan desde un punto de vista somatico y evolutivo se apoyan
desde un paradigma bioldgico y atienden a los componentes hormonales que lo
posibilitan como un estado fisico en el ser humano. Helen Fisher es una voz
importante en este paradigma. Fisher (2004) atribuye los efectos del amor a la
cantidad y niveles de oxitocina, vasopresina y dopamina que segrega el cerebro
cuando se encuentra ante su objeto de deseo. Esta perspectiva se caracteriza por no

situar histéricamente al amor sino colocarlo en una eternidad somatica, acaso



evolutiva en términos fisicos pero no culturales. David Le Breton (2012) elabor6
desde la antropologia de las emociones una critica severa a esta postura
argumentando que la emocidn no es una sustancia o un estado fijo sino que solamente
se pueden leer en el contexto de una cultura afectiva determinada y ante el estimulo

de un contexto particular.

Otros estudios analizan las formas en las que se establecen las relaciones entre las
personas y que, en el contexto de las sociedades industriales tardo-modernas, estan
marcadas por una creciente individualizaciéon, destradicionalizaciéon y
desinstiucionalizacion de las relaciones amorosas como ya se explico anteriormente.
Bauman lo situé dentro de su serie de liquidos sociales mientras que Ulrich y
Elizabeth Beck (1995) acufiaron <<posromanticismo>> para pensar el amor de la

modernidad tardia.

Quienes atienden el aspecto simbolico del amor hacen una interpretacion que los
sujetos atribuyen tanto al sentimiento, como a la forma en la que se establecen las
relaciones amorosas en un contexto social entendiéndolo como una construccion
socio-historica analizada en objetos simbolicos expresados a través del lenguaje en la
literatura (Barthes, 1977), las diferencias entre las cartas amorosas en jovenes de
distintos grupos sociales (Corona Berkin, 2001), la historia de la filosofia (Singer,
1987), el discurso de los amantes implicados (Rodriguez, 2006) y algunos mas se han
aventurado a escucharlo en la musica a sabiendas que ésta es una plataforma
privilegiada para la socializacion del significado amoroso (de la Peza 2004, Rodriguez

2006).

;Qué se ha dicho del amor bajo esa perspectiva? La mayoria de los autores a los que se
ha hecho referencia sitlian el estatus historico del amor anclado aun a la cultura
romantica como un universo simbolico dominante, con todo y un marco de evidentes
cambios en las formas en las que se establecen las relaciones amorosas en las
sociedades contemporaneas (Rodriguez, 2006), un significado que se ha solidificado al

punto de ser un fosil meramente retorico frecuentado mas como un eufemismo de la



lengua que la mediacion entre el proceso material y el simbdlico. Las formas
culturales y los significados que prevalecen en lo que en clave de Raymond Williams
definiremos mas adelante como una <<estructura del sentir>> son susceptibles a ser
clasificados como dominantes cuando no residuales, es decir, elementos traidos del

pasado como referencia para la experiencia vivida en el presente.

Lo residual, dominante y emergente son tres conceptos que tomo de Williams (1999),
utiles para no pensar en los procesos culturales como continuidades histéricamente
lineales sino como repertorios simbdlicos que se mezclan, entrelazan y superponen,
de modo que las formas culturales dominantes tienen una fuerte impronta del pasado
y que podria caracterizarse como residual. Lo dominante es, no por su estatuto de
contemporaneo sino por su poder como discurso hegemonico, por lo tanto puede o no
corresponder con significados propios del tiempo presente, pero su poder carga a
cuestas la legitimidad que da el pasado. Desarrollaré mas de estos conceptos en el
apartado tedrico, sin embargo considero importante sefialarlos en su calidad no-lineal
para comprender por qué en el siglo XXI se sigue hablando del amor romantico como

una formacioén cultural dominante.

En lo dominante de los discursos amorosos expresados en distintos medios
permanecen fijos entre significados que se identifican con el matrimonio legitimado
tanto por el estado como por la iglesia, las tradiciones que giran en torno a él, la
eternidad del amor, los atributos magicos que lo posibilitan, la imagineria bucélica y
los obstaculos para concretar su realizacidn, significados que no corresponden a una
situacion socio-historica que se enfrenta al enorme desafio de adaptar su decir y su
sentir a una realidad material que de manera continua pone en entredicho la

efectividad de las instituciones sociales que aun sostienen las formas de vivir el amor.

Si esos son los significados residuales y dominantes, ;cuales son los emergentes?
Antes de esa pregunta hay una que antecede ;Quiénes son los candidatos para
proponer significados emergentes que apunten hacia una estructura del sentir

distinta en lo que se refiere al amor?



El objeto de estudio en su contexto de enunciacidn.

Mi apuesta es por sujetos que viven en la cispide de la tendencia antes descrita, que
se mueven bajo légicas digitales, que encuentran en la tecnologia la posibilidad de
brincar los obstaculos del mercado tradicional para abrirse nuevas posibilidades, que
ven con sospecha la via institucional para ganarse la vida, que participan de un
contacto intercultural natural y constante, sujetos con una postura critica hacia la
politica y la sociedad, desprendidos de las grandes narrativas religiosas, sujetos con
agencia y atendiendo, sin mas, a formas emergentes de vivir el amor para que asi,
puedan, quizas, decir cosas distintas de él, y si hablamos de buscar ese sentido a
través de las canciones, los musicos que producen sus canciones desde una vertiente

independiente de la musica popular podrian ser esos candidatos.

La musica popular independiente como sitio de la mirada para observar al amor no
s6lo responde a una situacidén particular de quien la crea, también conlleva una
correspondencia histérica con el momento de los significados del amor que deseo
atender. La musica independiente habla mas de las dindmicas sociales de la ultima
década que cualquier otra manifestacion musical al estar implicada en la digitalizacion
de las sociedades contemporaneas, al ser prioritariamente global e intercultural,

hibrida e inclasificable bajo parametros tradicionales de género musical.

Por lo anterior, resultaria insuficiente hacer un recorte tomando como medida la
tipificacion de un género musical especifico cuando lo que prevalece en las formas y
tendencias musicales contemporaneas es la hibridez, la ruptura de grandes
tradiciones musicales, al menos en las formas, para dar cabida a proyectos

conceptualizados a partir de la mezcla de culturas y temporalidades.

;Qué es entonces la musica independiente? <<Independiente>> suena muy atractivo

como adjetivo de la musica. Parece decir que se trata de formas musicales que se

desentiende de una tradicién, jqué tradicion? cualquiera en realidad, sin embargo
é

escuchando las piezas que se producen desde esa trinchera se puede establecer que



esa tradicion no es, de entrada, la musical, es decir, a grandes rasgos la musica

independiente suena igual que la musica no-independiente.

La tradicion a la que se hace referencia con ese término es una tradicion mercantil, es
decir, la musica es independiente en el contexto del universo cultural en el que esta
inscrita esta tesis y para los fines de la misma, de las formas tradicionales de
comercializarse, de las firmas discograficas que sobre todo en la segunda mitad del
siglo XX monopolizaron la circulacion a gran escala de la musica popular del mundo
industrial, las llamadas majors o disqueras trasnacionales, un numero limitado de
firmas empresariales que extendieron su poder hasta abarcar buena parte de los
mercados internacionales en cada uno de los procesos que se llevan a cabo entre la
composicion de una cancion y que alguien mas la escuche, ya sea en un concierto o a

través de un dispositivo material.

Lo anterior no resuelve mucho, al contrario, lo deja en un dilema atin mas hondo. Lo
independiente entendido como ajeno a las practicas de grabacion, produccion,
magquila, distribucién, y promocion por parte de un grupo de empresas, siempre ha
existido y puede abarcar desde la cancion que le compone un padre a su hija para que
se quede dormida hasta la emanada del tambor de un sujeto como parte del ritual de
una tribu andina de la cual él es parte. <<Independiente >> sigue sin decir mucho o
peor aun, puede decir tanto que resultaria inasible para un trabajo de investigacion
que lo que busca en todo caso, es concrecidn para observar y no perderse en el mar de

posibilidades que implicaria una definicion en esos términos.

La clave para salir de este problema esta precisamente en la musica producida desde
esa tradicién mercantil que impregnd las practicas musicales de tantos afos en las
sociedades industriales, es decir, es independiente en tanto que hace frente a esas
formas y a esas practicas que se instalaron como tradicionales como parte de las
industrias culturales del siglo XX. Se podria hacer una analogia a otros procesos
culturales, una tribu no se considera independiente de un estado-nacién sélo por el

hecho de no estar bajo su dominio. En cambio, si este estado-nacién la coloniza es que
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existe un estado de dependencia del cual, eventualmente y mediante las luchas

pertinentes habran de independizarse.

La mausica es independiente en tanto que siendo parte de ello quiere hacerlo bajo sus
propios términos. La musica es independiente en tanto que siendo musica popular
desea establecerse por fuera de un poder que la subyugue bajo intereses meramente
comerciales, evitando burocracias, privilegiando la expresion, desatandose de grandes

marcos institucionales.

El acto de romper con un marco institucional para la gestién de su musica reviste al
sujeto de una agencia creativa en los procesos de producciéon, misma que podria
llevarse a términos enunciativos, potencialmente a lo que se refiere al amor. Bajo esa
perspectiva Rodriguez (2006) retom6 a Bourdieu y Williams para argumentar como
es que los nuevos actores son mas propensos a generar estrategias herejes con

respecto a un proceso cultural dominante:

Se supondria que las practicas que corresponden a ambitos mas estructurados
tenderian a reproducir la tradicidn, mientras que las que se encuentran a mayor
distancia tendrian mayores margenes para la innovacion cultural. (Rodriguez,
2006:117)

Volviendo a la presentacion de los limites y alcances de esta investigacion y antes de

regresar a estos sujetos, aqui la pregunta que guia esta investigacion:

;Cuales son los significados del amor expresados en las canciones publicadas entre
2010 y 2013 de 8 compositores en contextos diferenciados que desde la musica

popular independiente abordan el amor?

De esta pregunta se desprenden dos mas:

;Como son esos significados en relacion a la cultura romantica dominante?
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;Cuales son las mediaciones que afectan su practica musical en tanto el significado

expresado?

Acudo desde la hipotesis de que en las canciones de los musicos analizados hay
significados emergentes, desprendidos de los esquemas romanticos dominantes y que
las mediaciones que afectan la practica musical de los compositores analizados son: el
modo de produccion, la biografia amorosa y su adscripcidn social identitaria, todas
implicadas en sus enunciaciones con respecto a roles de género, instituciones que
legitiman el amor, rituales y tradiciones, temporalidades de corto o largo aliento asi
como expectativas, proyecto y un estatus de la individualidad de los actores

representados en las canciones.

Dado que 'la naturaleza' del amor?, desde la mirada construida para este objeto de
estudio no es material sino simbdlica, la pregunta principal del amor es por su
significado, por el sentido que se produce socialmente, y mas aun, no es por “el ser” de

los significados del amor, sino por un “estar siendo” culturalmente situado del amor.

En la busqueda de un contexto ajeno a grandes industrias culturales que privilegien la
expresion del sujeto decidi concentrar los esfuerzos en la musica popular
independiente en México en canciones publicadas entre 2010 y 2013, esto para hacer
un recorte temporal suficientemente cercano al momento de la investigacion. Por
musica popular independiente se pueden entender muchas cosas, pero a partir de una
conceptualizacion sugerida por algunos autores (Firth 2011, Cornejo 2006 y Joya
2011) y especialmente apoyado en un acercamiento desde otro aspecto de mi vida

profesional, la radio y el periodismo musical, la pude caracterizar como musica que:
a) Es creada por fuera de grandes disqueras transnacionales.
b) Es realizada por sujetos jovenes en su mayoria dentro de un contexto urbano.

c) Tienen en la tecnologia y la colaboracion entre pares un apoyo fundamental para la

1 En referencia al titulo de la trilogia de Singer (1984) “La naturaleza del amor”.
2 La filosofia, la historia y mas recientemente la sociologia se han abocado al estudio del amor para el
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autogestion de su musica

d) Recurren a agencias de booking para el apoyo en promocién y vinculacion tanto con
medios como con establecimientos, teatros, promotoras de eventos y se afilian a
disqueras independientes con las que maquilan sus discos y comercializan de manera

digital sus canciones.

e) Independientemente de su lugar de origen buscan la manera de concentrarse en
grandes urbes con larga tradicién en musica popular identificada con el rock y el pop
como la Ciudad de México, Monterrey o Guadalajara, especialmente la primera de

donde fueron tomados los casos de estudio ya que...

f) Giran alrededor de un circulo de poder constituido por medios de
comunicacion, festivales, productores y musicos que legitiman a los nuevos actores.

Estas instituciones tienden a concentrarse en dicha ciudad.

g) A pesar de no contar con un gran aparato industrial que los sostenga, han logrado
colocar su musica en un contexto de consumo amplio haciendo uso de los insumos

descritos en los incisos c y d.

Los casos fueron elegidos dentro de las caracteristicas mencionadas pero fijando
criterios diferenciales en los contextos mediadores desde los cuales ejercen su
practica musical. Entre ellos se encuentran el género, la edad, el contexto de
socializacidon primaria, sus referencias identitarias, las formas de autogestion musical,
los consumos culturales y, en un contexto de hibridez musical, los linajes desde los
cuales conceptualizan su propuesta musical, por lo tanto, ain cunado los ocho sujetos
elegidos radican al momento del levantamiento de datos en la ciudad de México, dos
de ellos provienen del extremo norte del territorio nacional, uno de ellos tiene 23
afios, dos estan casados, unos recientemente publicaron su primer album y otros ya

son artistas consolidados.
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Un primer acercamiento al campo para la eleccidn de los sujetos con los que trabajaria
lo hice desde mi practica profesional en la radio mexicana, cada vez con un aparato
electivo mas afinado después de la revision de literatura en temas de sociologia de la

musica.

Una vez elegidos los sujetos con los que trabajaria tuve un primer acercamiento con
los sujetos en distintas circunstancias haciendo entrevistas semi-estructuradas . La
finalidad de este ejercicio fue caracterizar a los sujetos en el contexto especifico
dentro del campo en la cual ejercen su practica musical asi como también en
coordenadas sociales sefialadas de acuerdo a sus contextos de socializacion primaria y
secundaria. A partir de las entrevistas revisé a profundidad las canciones que crearon
entre los limites temporales elegidos para definir cuales de ellas contenian mayor

riqueza simbdlica en la tematica amorosa.

Posteriormente trabajé mediante un analisis de discurso con cada una de esas
canciones revisando los paratextos, especialmente en las formas musicales, las
macroestructuras tematicas de las canciones, los actores y sus enunciaciones
nominales, las acciones, metaforas y marcas de poder, todos en funcion de las
categorias analiticas que son: género, las instituciones que legitiman el amor, la
temporalidad, tradiciones y ritualizacion del amor y la individualidad expresados en

lo enunciado en las canciones.

El objeto de estudio se ha construido desde un enfoque sociocultural basando parte de
su mirada teorica en los estudios culturales, echando mano de una metodologia
disefiada a partir de la sociologia de la musica y el analisis del discurso para asi
observar los procesos de produccién del sentido atribuido por los sujetos para

sintetizar el sentimiento y la construccion de una realidad social.

Se trata de un trabajo profundamente implicado en intereses personales y enraizado
en mi propia historia. Hablo desde la perspectiva de alguien que como muchos ama y

ha amado desde y con la musica y cuya biografia amorosa es indisoluble de la musica
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que la ha acompafado. Por otra parte, como quien ha intentado componer algunas
canciones, dar sentido a las emociones a través de la letra de una cancién y el solo de
una guitarra y por ultimo aprovechando los insumos que me ha dado la experiencia en
la participacion activa en la difusién de lo que aqui se denomina musica popular

independiente.

Descripcion de los capitulos.

Una vez expuesto cudl es el problema, la pregunta y un primer acercamiento a la
metodologia, presento a continuacion un repaso por el resto de los capitulos. En el
capitulo I dedicado a los referentes tedricos comenzaré siguiendo las observaciones
de Firth en distintas publicaciones para describir en extenso lo que se entiende por
popular en su capacidad de penetrar en lo emocional de la sociedad y los sujetos.
Posteriormente haré una descripcion de la cancion como unidad de analisis asi como
conjuncion y engranaje del texto y la musica en la objetivacién del significado
amoroso. En seguida haré una reconstruccién que mas que histérica es cultural en los
dominios simbolicos que prevalecen en nuestros horizontes de significado con un
énfasis en el amor romantico y la pregunta por lo emergente. La tercera parte del
capitulo I regresa al sujeto y examina desde un punto de vista tedrico las mediaciones
que se establecen entre él y el significado que expresa en sus canciones deteniéndome
especialmente a lo que se refiere a la incorporacion de la cultura a partir de los

procesos de socializaciéon primaria y secundaria de Berger y Luckmann.

El capitulo II da cuenta del disefio metodologico empleado, justificando las decisiones
con base en algunas teorias metodolégicas y partiendo a grandes rasgos de la
propuesta de hermenéutica profunda de John Thompson. Después hago un desglose
de las distintas categorias desde las cuales se hicieron las entrevistas a los sujetos
analizados, y las categorias a partir de las que se llevo a cabo el analisis de las

canciones.

El capitulo Il es una descripcidon del contexto desde el que los sujetos ejercen su

practica musical. En un primer momento atiendo aquellos poderes que van normando
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y estructurando de manera muy flexible y abierta a la creatividad productiva el campo
de la musica popular independiente. Después, como contrapeso a ese primer apartado
hago un repaso por aquellos espacios en los que estos sujetos se empoderan para
proponer un modelo musical al margen de lo tradicional. Este apartado tiene como
objetivo principal introducir a los sujetos describiendo distintas dimensiones

detectadas a partir de las entrevistas y otros métodos de recogimiento de datos.

El capitulo IV de esta tesis es un reporte analitico de las canciones, comenzando por la
presentacion de cada una de las piezas que componen este corpus en una descripcion
de las macroestructuras narrativas y los trazos musicales que la integran asi como una
idea de los linajes de las que parten. Inmediatamente después presento un vaciado de
aquellos fragmentos de texto que se identifican con las categorias analiticas
construidas, es decir, aquellos que hacen hablar a las canciones por debajo de las
macroestructuras narrativas en términos de género, instituciones, temporalidades,

fusion, autonomia autodeterminacion etc.

Las notas finales tienen por objetivo hacer una sintesis interpretativa en base al
analisis y en didlogo con las descripciones contextuales del capitulo III. Ninguno de los
ultimos dos apartados esta exento de un breve regreso a ciertos apuntes teoricos para

reforzar y dotar de profundidad a la argumentacion que propongo.
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I Sujetos, amores y canciones: aproximaciones tedricas.

En la busqueda del significado amoroso de las canciones de musica independiente y
los sujetos que las producen sera necesario especificar no solamente qué es lo que
entendemos por cancion, cancion en la musica popular independiente, sujeto y
produccion, sino cada uno de los procesos sociales y subjetivos que llenan los vacios
existentes entre cada uno de esos conceptos. Mas que un glosario de términos, el
capitulo se propone trazar una ruta de pensamiento para comprender las dindmicas
que le dan cabida a cada uno de esos momentos y al mismo tiempo los coloque dentro

de una postura epistemologica.

Este capitulo comprende aquello que se tiende entre los procesos de objetivacion de
un producto cultural como son las canciones, la naturaleza constitutiva de ellas, el
modo en el que éstas expresan un significado amoroso y la pertinencia, desde un
punto de vista tedrico, de ver ese significado en ellas y no en cualquier otro producto
simbdlico, quién las hace, como las hace, desde donde las hace y aquellos factores que
median entre el sujeto y la cancidn, es decir, su propia biografia, sus adscripciones
sociales e identitarias, una estructura social objetiva y los marcos institucionales
desde donde produce su musica, todo, finalmente, encontrarlos dentro de una

<<estructura del sentir>>.

La construccion de este capitulo tendra cuatro grandes secciones, la primera comienza
por describir el objeto simbdlico en donde se busca el significado amoroso, es decir, la
cancion dentro de un contexto que definiré como musica popular independiente, su
constitucion en tanto letra y musica y por ultimo una elaboraciéon teérica que
manifiesta bajo qué perspectiva esta cancién puede ser leida como un continente de

significaciones amorosas.
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En seguida haré una breve reconstruccion historica de las formas culturales amorosas,
especialmente la del <<amor romantico>> y otras conceptualizaciones

contemporaneas.

En un tercer momento me concentraré en el sujeto que produce ese objeto
simbodlico asi como las mediaciones que intervienen en su practica musical, en
concreto a partir de qué elementos, tanto biograficos como sociales es que ese
compositor expresa ese cumulo de significados cuando habla de amor en sus

canciones, y no otro.

Este capitulo concluira explicando cémo es que ese significado que el compositor y
musico canta e interpreta objetivado en sus canciones es parte de una <<estructura de
sentimiento>>. En otras palabras, comenzaré por decir desde esta mirada qué es
la cancion, pasar después a quien la cre6 y terminar colocando a ese creador en el
seno de una estructura social de modo que su produccion simbdlica corresponda a lo
que él y el grupo social desde el cual ha adquirido sus significaciones sienten y
piensan con respecto al amor, paso fundamental para no hacer un analisis que se
agote en el sujeto particular, sino que trascienda al sentido atribuido por un sujeto

social.

La cancion de amor en la musica popular independiente.

Entendemos la musica, entonces,
como un hecho sociocultural total
y como un componente simbdlico de la cultura humana.

Silvia Herrera

En la introduccién se discuti6 bajo qué parametros se hace la distincion de lo
independiente con respecto a cualquier otra forma de producciéon musical. Entiendo el
universo musical que estudio como independiente en un contexto de musica popular.

Toca ahora discurrir en lo “popular” adjetivando a la musica.
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Para entrar en la discusion sobre el ser de la <<musica popular>> primero hay que
despojar al término de cualquier acepcién que, por ejemplo, confronte al pop contra
cualquier otra manifestacion musical que se diga mas auténtica, como el rock. El rock
para estos fines es parte de lo que denominamos musica popular, lo es igual que el
pop, y lo es, sobre todo, mas alla de los géneros y mas alla de las ideologias que

impregnan cada una de estas variantes de la musica.

Existe una complicacién conceptual de origen en cualquier intento por definir la
musica popular, sin embargo, entre la amplia gama de usos que se dan del término,
existen autores que han acertado en apuntar algunas de sus caracteristicas principales
y dentro de ellos, la propuesta de Firth (2002) no s6lo podria llegar a incluir a buena
parte de los otros esfuerzos explicativos sino que tiene especial pertinencia frente al

objeto de investigacion delineado en este trabajo.

Marti (2000) resumio los principales l6gicas que han intentado delinear las fronteras
de la musica popular, primero, definiendo la triada en donde a grandes rasgos
podriamos ubicarla, es decir, como una de las aristas cuando las otras dos son la
musica tradicional y la musica culta. Algunos de los intentos de definicion se basan en
esa triada como unico parametro de delimitacion en funcién de la exclusion de los

otros dos, algo que en realidad termina por decir poco de la musica popular.

Otro de esos intentos esta basado en la oposicion aiin mas reduccionista con respecto
a la élite, algo que supondria una delimitacién social en su consumo, facilmente
desechable en una mirada mas profunda de los consumos culturales de las clases. La
tercera es una asociacion de la musica popular a la cultura de masas, lo cual implicaria
pensar en lo “popular” desde una perspectiva meramente cuantitativa que excluiria de
ser musica popular a, por ejemplo, un proyecto emergente cuyos videos en YouTube
aun no tienen los millones de reproducciones que consiguen otros. Aquellos que
asocian la mausica popular con la cultura popular entendida como una cultura

tradicional o pre-moderna pierden el horizonte que la dividiria con las musica étnicas
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o folcloricas. Autores como Tagg recuperados por Marti, sitian histéricamente a la

musica popular como resultante de las industrias culturales del siglo XX.

En sintesis, cada aproximacidon presenta distintos problemas conceptuales y en un
intento por reunir algunas caracteristicas, Marti menciona algo que tiene una liga
conceptual evidente para lo que implica la cancién de amor en un contexto social, y

que después sera profundizado en la apuesta de Firth:

“Una de las caracteristicas de todo lo popular es su inmediatez en relaciéon con
el ambito social en el cual se produce, es decir, el hecho de expresar unas
experiencias sociales con las que los consumidores, de una manera u otra,
pueden identificarse plenamente.” (Marti, 2000:247)

Simon Firth, en su disertacion sobre la naturaleza de la musica popular, afirma que "el
rock, como toda la musica popular del siglo XX, es una forma comercial, es musica
producida como mercancia - para sacar provecho de ella - que se distribuye a través
de los medios de comunicacién como cultura de masas". (Firth 2002: 418). Sin
embargo no es su caracter comercial lo que después de todo hace a la musica popular,
algo que terminaria por excluir en buena medida nuestra propuesta de ubicar a la

musica independiente como parte de la misma.

El mismo autor afirma que mientras que se han hecho vastas construcciones de lo
popular en términos de su inautenticidad, y se escucharia detras con fuerza la voz de
autores como Adorno, Walter Benjamin o Horkheimer, "la musica popular no es
popular porque refleje algo, o porque articule auténticamente algun tipo de gusto o
experiencia popular, sino porque crea nuestra comprension de lo que es la
popularidad." (Firth 2002: 419) Y prosigue, "Lo que debemos examinar no es cuan
verdadera es una pieza musical para alguien, sino cémo se establece a priori esa idea
de <<verdad>>: la musica pop de éxito es aquella que logra definir su propio estandar

estético". (Firth, 2002: 419)
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De este modo, Firth detecta tres usos de la musica popular que terminarian por
delinear su naturaleza, uno de ellos, como respuesta a cuestiones de identidad,
"usamos las canciones del pop para crearnos a nosotros mismos una especie de
autodefinicién particular, para darnos un lugar en el seno de la sociedad. (Firth, 2002

1422)

Uno mas, importante para lo que se propone esta investigacion, "proporcionarnos
una via para administrar la relacidon entre nuestra vida emocional publica y privada.
(-..) Este uso del pop ilustra una cualidad de la relacién entre los fans y sus idolos: los
fans no idealizan a los cantantes porque deseen ser ellos, sino porque esos cantantes
parecen ser capaces, de alguna manera, de expresar lo que ellos sienten; algo asi como
si a través de la musica nos fuéramos conociendo a nosotros mismos". (Firth, 2002:

424)

Y por ultimo, la capacidad de la musica para organizar el sentido del tiempo de
manera colectiva, es decir, de dar un orden a lo que van viviendo segtn la musica que
han escuchado, de modo que una cancién evoque un tiempo determinado y sobre

todo, una vivencia significativa.

Es importante sefalar que Firth lo que quiere es determinar cudles son los criterios
que fijan el juicio de valor en la musica popular y lo hace primero enunciando sus
funciones, y haciéndolo, se desmarca del parametro calificativo de la musica popular
en relacion con su autenticidad (a mayor autenticidad, mayor valor). Su propuesta
versa, en cambio, con la capacidad de la musica de establecer un cédigo identitario
que vincule lo que se escucha, quién lo canta y quién lo escucha en una especie de
cofradia de sentimiento, especialmente en el caso de los jovenes. Para él, entonces,
resultaria intrascendente el grado de dependencia / independencia de los procesos de
produccion de los musicos mientras que sus productos logren establecer un vinculo

identitario.
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Para los fines de este trabajo, sin embargo, el juicio de valor estético es lo
intrascendente mientras que verificar -segun las hipotesis sefialadas -la liberacion del
significado amoroso de los modelos establecidos por un aparato comercial tienen la
relevancia, por lo que no desatiendo la idea segtn la cual el grado de libertad de la
musica respecto a las fuerzas mercantiles afecta lo expresado en las canciones, pero
tampoco desecho las observaciones de Firth que dotan de validez, importancia y
pertinencia al estudio de la musica popular en relacién con los contenidos y su intensa
conexion con el sentimiento y la afectividad de quienes la escuchan, algo que la
convierte en un objeto de estudio viable y necesaria, contrario a lo que una fuerte
tradicion de musicologia habia determinado concentrando sus esfuerzos ya en las
manifestaciones musicales mas bien 'antropolégicamente valiosas' llamese el tambor
Kaluli, o bien, su otro gran favorito occidental, la llamada musica seria, culta, clasica

etc.

El valor de la musica popular entonces estriba en su gran capacidad de implicarse en

la biografia de quien la escucha:

"la musica resulta particularmente importante para este proceso de toma de
posicion debido a un elemento especifico de la experiencia musical, a saber, su
directa intensidad emocional. (..) Llenamos nuestras vidas de canciones y
nuestros cuerpos de ritmos, y hay en ellos una vaguedad de referencia que los
hace inmediatamente accesibles. Las canciones pop estan abiertas a una
apropiacion de usos personales de un modo que ninguna otra forma de la
cultura popular es capaz de igualar”. (Firth, 2002: 421)

Volviendo a lo que este autor construye en términos de juicio estético de la musica
popular, reafirma en el siguiente fragmento algo que es relevante desde céomo lo
enuncia para terminar de dilucidar qué es lo independiente aunque lo establezca

como una critica:

“Segun este punto de vista, la musica pop es estéticamente mas valiosa cuanto
mas independiente es de las fuerzas sociales que la organizan, y una manera de
leer este aspecto es sugerir que el valor del pop depende, entonces, de algo que
esta fuera del mundo pop, enraizado en la persona, el auteur, la comunidad o la
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subcultura que estdn por detras. El juicio critico implica comparar la
<<verdad>> de los intérpretes con la experiencia o los sentimientos que
describen o expresan.” (Firth, 1996: 205)

Firth toma distancia del juicio por autenticidad, para él no tiene importancia en su
intento de establecer una fenomenologia del valor estético de la musica popular "un
buen disco, una buena cancién o un buen sonido son precisamente los que trascienden

esas fuerzas”. (Firth, 1996: 205)

Sin embargo, esta investigacion no se sostiene en la afirmacion de qué tipo de musica
es mas valiosa en relacion a otra, ni siquiera cual expresa un significado mas auténtico
o mas real de lo que es amor y lo hace partiendo de ignorar cualquier postura que diga
que existe un significado real, o mas real, o mas auténtico de qué es el amor. Lo
importante en todo caso es meter al juego esa variable, la del desapego institucional,
la del desvanecimiento de las estructuras para ver qué es lo que puede salir de ahi en

términos de significado amoroso.

Puesto asi, el supuesto que Firth rechaza (citado anteriormente) en relacion al valor
estético de la musica popular corresponde al de Raymond Williams, para quien "el
grado de autonomia relativa de un proceso cultural es, en un primer nivel, deducible
de su distancia practica respecto a las relaciones sociales organizadas de forma
diferente” (Williams citado en Rodriguez, 2006:117). Esta perspectiva es mas
apropiada para describir por qué si juega un factor considerable en términos de la
enunciacion de un significado el hecho de ser mas 'independiente de las fuerzas
sociales que la organizan' y no tomando al juicio estético como referencia de la

variable de independencia.

Desde un punto de vista frio, estrictamente factico y medible en un estudio econémico
u organizacional, la musica independiente como parte de la musica popular es la
ajena a la actividad comercial de una empresa trasnacional. En consecuencia, desde un
punto de vista mas social y finalmente humano, es independiente de las fuerzas

comerciales, y al serlo crea un sentido de independencia, una postura frente a un otro,
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un perfil de alteridad y un desapego institucional que dota a la musico de

posibilidades enunciativas que habré de verificar en esta tesis.

La mausica popular independiente sigue siendo un abstracto inaprensible. En la
tentativa de llegar a una unidad basica de andlisis es momento de llegar a la cancion.
No es menester decir que no se pueda descomponer en fragmentos mas pequefios (en
el apartado metodoldgico se tendra que hacer) ni tampoco se pretende colocar a la
cancion como unica forma de composicion musical, sin embargo si como la mas
conveniente para segmentar la obra de un compositor y para llevar a cabo este

analisis. La canciodn, dice Firth, es:

"la férmula mas comercial en la musica popular (..), con las cuales se
construyen personalidades vocales que emplean la voz para llegar a nosotros
de un modo inmediato. Basado en esto podemos analizar las canciones como
narrativas, apropiandonos las herramientas desarrolladas por la critica
literaria y por la critica cinematografica". (Firth, 2002: 429)

Una vez mas no es la cancion una unidad deseable de andlisis por su capacidad de
convertirse en una féormula comercial, lo seria quizas si el foco de la investigacion
estuviera en la recepcidn, sin embargo, desde la produccion, creaciéon o composicidn,
representa un gran aparato enunciativo por su naturaleza dual, "es precisamente con
la musica vocal con la que establecemos una mayor conexion, con la que mejor

podemos apropiarnos en cierto modo de las interpretaciones". (Firth 2003: 429)

Es decir, me estaré refiriendo a la cancion como una composicion unitaria hecha a
partir de la conjuncién entre un lenguaje verbal y uno musical, lo cual
metodoldgicamente tendra algunas implicaciones pero de entrada insta a

descomponer esos dos elementos.
Si bien queda claro que la cancion implica el uso de un medio vocal aunado a lo

musical para completar su naturaleza dual, lo que sucede a nivel vocal no queda

inscrito en el mismo terreno que lo musical como si fuera un instrumento mas, no son
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solamente vocalizaciones, sonidos emitidos a partir de la voz de un cantante, sino que
esa voz es portadora de signos lingiiisticos estructurados, es portadora de palabras
que establecen un sentido, y en ese caso, de un lenguaje que remite a algo mas no s6lo
para quien la canta sino para las sociedades en el contexto cultural - lingiiistico en el
que se enmarca, "el lenguaje también tipifica experiencias, permitiéndome incluirlas
en categorias amplias en cuyos términos adquieren significado para mi y mis

semejantes”. (Berger y Luckmann 2011:55)

Por otro lado, la musica no es s6lo un accesorio estético sino que en este contexto es
también un vehiculo de significacion, algo muy discutido en los estudios musicales y
en el sentido comun ;La musica significa algo? ;Un conjunto de sonidos organizados
remite a algo mas alla de lo que en realidad es? Steven Feld y una serie de
etnomusicologos darian un decidido si: "La organizacién melddica, métrica y timbrica
de los sonidos es tomada como indicador de la significacion social del acto musical".

(Feld, 2003: 333)

No es entonces algo que tenga un reflejo lingliistico idéntico ni algo con lo que
podamos designar a partir de codigos musicales en la realidad material, remite en
cambio, a una realidad imaginaria, de emocion social, su capacidad de producir
sentido no esta en el significado lingliistico sino que "a pesar de que la musica no
pueda representar nada en concreto, su poder de comunicaciéon es incontestable".

(Firth 2003: 430)

Texto y musica, entonces, terminan fusionados en el canto, esa sobre significacion de
las palabras que conjuga la musicalidad con el significado lingiiistico, el significado
musical y el texto van engranados con la intencidn del intérprete, es la razén, ademas
por la que mas adelante en el apartado metodolégico se pondra de manifiesto que el
peso del analisis esta en la escucha y no en la lectura de las letras. "El timbre de la voz
es mas importante en este contexto que la articulacién concreta de un contenido

textual determinado". (Firth 2003: 429)
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El sujeto es capaz de producir sentido desde lo que hace con la musica que articula en
la ejecucidn de los instrumentos musicales y a través del canto. Esto, desde luego, no
es exclusivo de la cancidn, es, empero, una caracteristica importante de ésta para
inscribirla en su caracter comunicativo, como objetivacion de la cultura entendida
desde un punto de vista semidtico, como “significados incorporados a las formas
simbolicas entre las que se incluyen acciones, enunciados y objetos significativos de
diversos tipos en virtud de los cuales los individuos se comunican entre si y
comparten sus experiencias, concepciones y creencias”. (Thompson, 1990) Partiendo

de ello, las canciones son objetos simbolicos de una expresion humana.

Las canciones transcurren entre la subjetividad de quien las crea, sujetos sociales que
comparten una serie de significaciones en gran medida incorporadas por el lenguaje y
que al objetivarse pasan a ser referentes intersubjetivos de aquello que deseaban
expresar. El proceso es ampliamente descrito por Peter Berger y Thomas Luckmann,
"La expresividad humana es capaz de objetivarse, o sea, se manifiesta en productos de
la actividad humana, que estan al alcance tanto de sus productores como de los otros

hombres por ser elementos de un mundo comun" (Berger y Luckmann 2011: 50)

Estas canciones como objetivaciones quedan materializadas en un sustrato que bien
puede ser una grabacién, aunque no es menos material el sonido de una
interpretacion efimera, su transmitibilidad se debe al mismo proceso que objetivacion
que las hace "indices mas o menos duraderos de los procesos subjetivos de quienes
los producen, lo que permite que su disponibilidad se extienda mas alla de la situacion
"cara a cara" en la que pueden aprehenderse directamente". (Berger y Luckmann

2011:50)

El caracter comunicativo de la cancidn estriba en esa capacidad de llevar lo subjetivo a
un producto simbdlico objetivamente disponible para su socializacion y cuyo valor no
esta so6lo en su capacidad de ser experimentado por otros, sino en su capacidad de
producir sentido en otro mas que su creador, "esta interaccién entre la inmersion

personal en la musica y, no obstante, su caracter publico, externo, es lo que convierte a
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la musica en algo tan importante para la ubicacion cultural de lo individual en lo

social". (Firth 2003: 421)

Llevada la cancién en este contexto, como unidad analitica y como objeto
comunicativo hacia un contexto cultural mas amplio, de vuelta a la musica popular en
su inmensa importancia para poder comprenderla dentro de un universo cultural, la

musica popular:

"si bien parece jugar un papel especialmente importante debido a la manera en
que opera la cultura popular. Por un lado, es capaz de proporcionar
experiencias emocionales particularmente intensas; de hecho, las canciones y
los idolos del pop nos implican emocionalmente mucho mas que cualquier otro
tipo de evento o intérprete mediatico y ello no ocurre solamente porque el
negocio del pop sepa vendernos la musica mediante opciones de mercado muy
individualizadas. Por otro lado, esas experiencias musicales siempre contienen
un significado social, estan situadas en un contexto social, lo que significa que
en una determinada canciéon no podemos interpretar cualquier cosa que
queramos". (Firth, 2003: 420)

El sentido puede variar dependiendo de la tematica narrativa de la cancién, una
posibilidad es, desde luego, su caracter amoroso, y cito por ultimo a Firth, (a riesgo de
caer en el exceso) con el objetivo de aterrizar de una amplia disertacion sobre la
musica popular a la cancién como objeto simbolico cultural al contenido de ésta y
como el significado expresado en ella da cuenta de una serie de procesos sociales en

los que esta implicado medularmente el amor:

“A menudo se sefiala - aunque pocas veces se analiza - el hecho de que el
grueso de las canciones populares sean canciones de amor. Esto es evidente en
la musica occidental de la segunda mitad del siglo XX, pero también para la
musica popular no-occidental, la cual esta compuesta en su mayoria por
romanticas canciones de amor, generalmente heterosexual. Este dato es algo
mas que el resultado de una interesante estadistica: nos revela un aspecto
fundamental de los usos de la musica. ;Por qué son tan importantes las
canciones de amor? Porque la gente necesita darle forma y voz a las emociones,
que de otra manera no podrian expresarse sin resultar incomodas o
incoherentes. Las canciones de amor son un modo de dar intensidad emocional
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al tipo de cosas intimas que nos decimos entre nosotros (o0 a nosotros mismos)
en términos que son de por si muy poco expresivos.” (Firth 2003: 424)

Fuera del contexto de produccion al que hago referencia pero intensamente implicado
en una cualidad persistente de la musica moderna, Gali (2002) pone de relieve en su
investigacion sobre la mujer y el romanticismo en México como es que fue
precisamente en la musica en donde el romanticismo encontr6 una puerta de entrada
a los temas de consumo y produccion de los mexicanos, especialmente de las mujeres,
y, a la vez, la mujer fue uno de los temas principales del mismo junto, y en relaciéon con

el amor.

Resumiendo lo avanzado hasta el momento, esta tesis se sitlla en un contexto de
musica popular independiente y toma como objeto de investigacidon, en primera
instancia, las canciones vistas no como un accidente de la subjetividad creativa sino
como producto de una significacion social objetivada en texto y musica en una cupula
indisoluble a través del canto que puede, entre otras cosas, hablar de amor, pero que
haciéndolo cumple una funcion social relevante al darle un referente a las emociones
que a la vez son un constructo social producido a partir de lo que se vive en las

uniones afectivas entre sujetos.

El amor historico.

No compete a esta tesis decir qué es el amor?. Es menester, en cambio, saber qué esta
siendo para los sujetos que lo experimentan, cdmo esta siendo significado a través de
las canciones de amor en la musica popular independiente. Lo que es - no sdlo
importante sino necesario - es tener en cuenta algunas de las particularidades de las

relaciones afectivas de las personas en el contexto en el que las canciones son creadas

2 La filosofia, la historia y mas recientemente la sociologia se han abocado al estudio del amor para el
sujeto y en contextos sociales determinados. Parte de estos estudios estan referidos en la introduccidn.
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para asi saber en qué términos las canciones habran de hablarnos de sus significados

en términos amorosos.

Es decir, no todas las canciones quedan enunciadas en una construccion que permita
ver a simple vista una definicion de lo que subjetiva u objetivamente se entienda por
amor, "amor es:.. ", sino que sus particularidades socio-histéricas quedan demarcadas
por una serie de sub-categorias que lo hacen visible incluso sin estar presente como

referente lingiiistico inmediato en la palabra "amor".

Se han hecho valiosas elaboraciones histéricas que dan cuenta de la variabilidad del
amor como constructo social que estd sujeto a los cambios que la sociedad
experimenta, tanto al paso de los afios como en su variabilidad interna, cultural. De
las sociedades contemporaneas se han elaborado distintos perfiles afectivos, entre

ellos el de Bauman (2005) y el de Ulrich y Elizabeth Beck (1995).

Traigo a colacién especialmente aquellos que hacen referencia al status del amor
contemporaneo en sociedades urbanas porque es justamente en ellas en donde se
desarrolla el movimiento cultural de la musica popular independiente, es decir, no es
éste - vuelvo a sefialar lo que debe de antemano estar claro en la introduccién - un
estudio de las significaciones amorosas en un contexto rural o una tribu andina, sino
en el seno de las sociedad contemporanea de México con todos los matices que esto

pueda implicar.

De los Beck me gustaria retomar a continuacion algunas de esas sub-categorias a
través de las cuales se habla del amor en este tipo de sociedades, es decir, un amor
indexado historicamente en el contexto desde el cual se escribe la presente. El texto
esta escrito en base a un analisis con datos empiricos recogidos a la Alemania del
ultimo cuarto del siglo XX y que en un escenario de globalizaciéon conlleva muchos
elementos en comun para otras latitudes en condiciones similares, sin embargo, no es
la aplicabilidad del contexto lo que interesa para estos fines, sino categorias amplias

de conflicto en las que se hace evidente ese 'Normal caos del amor' del que ellos
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hablan. Del mismo modo, recupero algunas de las nociones expuestas previamente

como estado del arte desde el trabajo de Rodriguez (2006) y de la Peza (2004).

Independientemente de la definicion que se tenga de amor éste implica la relacion
entre sujetos, entre un yo y un otro, y de ese modo se puede establecer en distintas
combinaciones que dan por consecuencia una narrativa, una tipificacién en términos
generales que habla de los sujetos involucrados, su nimero, su condicion y el tipo de
relacion que se establece entre ellos. Como ya fue mencionado, de la Peza (2004)
encontro en su descripcion y clasificacion del bolero que la gran mayoria de ellos se
refieren a parejas mondgamas heterosexuales y de esos, la mayoria narraban historias
de desamor. Esa tipificacion en términos generales, esa narracién cinematografica de
la que hablaba Firth, es de primera instancia una categoria que ayudara a ubicar a
cada cancion dentro de un espectro amplio de tipo de amor para después hacer un

analisis mas fino sobre los significados que las tejen.

Por su parte, Beck y Beck (1995) encontraron en los procesos de individualizacién de
los sujetos uno de los principales detonantes de cambio en la forma y los modos en los
que se producen las relaciones afectivas entre las personas. Ellos encuentran un
conflicto entre los estamentos modernos patentes en los roles de género y lo que se
denomina contramodernidad, signada por los procesos de individualizacion a partir de
los cuales los sujetos son capaces de desligar sus biografias de los estamentos
tradicionales para dar espacio a una autoconstruccidn. El conflicto entra precisamente
al momento de poner en comun dos biografias que tienen la posibilidad de
autodefinirse y las cuales no tiene referentes tan s6lidos en temas como la familia, la
paternidad, la sexualidad, que tienen posibilidades de movilidad abiertas, que
funcionan basadas en los caprichos del mercado laboral y no en base a un presupuesto

social de matrimonio y familia.

La individualizacién implica, sin mas, la confrontacidon de dos libertades que solian
ser sOlo una en la configuracion estamental tradicional moderna, en donde las parejas

tenian una batuta definida en la figura del hombre. Ya decia Sartre que dos libertades
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juntas no pueden vivir, una finalmente debe prevalecer o condenar a la pareja

amorosa a una vida en soledad.

Las canciones interpretan un status de los géneros en sus representaciones, de qué
tanto reafirman los roles masculino y femenino, si dan cabida o no a un sujeto no-
clasificado bajo esos términos. En el caso del bolero estudiado por de la Peza, era claro
que los modelos reproducidos eran claramente paternalistas, sin embargo esta crisis
de los roles ha dado pie, al menos en las practicas sociales - no asi en los discursos,
como sefala Rodriguez (2006) - a diferentes posibilidades. La liberacion de las
mujeres de su destino estamental moderno ha sido originado por un aumento en su
esperanza de vida, un rechazo al trabajo doméstico, el uso de anticonceptivos, el
derecho al divorcio, el acceso igualitario a la educacion y al mercado de trabajo. En
cuanto a los hombres, los procesos de individualizacién no representan un conflicto
sino que ante ellos reafirman su rol de acuerdo a los hallazgos expuestos en esa obra,
sin embargo, existe una tendencia cada vez mas visible en la produccién académica

por incorporar los estudios de masculinidades a este debate.

Finalmente, otro concepto agrupador de sub-categorias tiene que ver con la realidad
institucional de la que el sujeto es participe en sus relaciones afectivas. La mutacion, o
debiera decir debilitamiento, resquebrajamiento y en muchos casos caida de las
instituciones que daban sentido a la realidad social tiene fuertes implicaciones con el
amor. Rodriguez (2006) aventura la posibilidad de que a las instituciones que rodean
al amor les ocurra lo que Giddens denomina <<instituciones concha>> que han
conservado su forma pero son inoperantes para albergar la realidad social de un
sujeto que ha transformado radicalmente sus practicas. Estas instituciones por un
lado constituian el espacio simbolico en donde se llevaba a cabo el amor, instituciones
como el matrimonio, confrontado por el divorcio y la union libre, y la familia en pleno
proceso de destradicionalizacion. Por otro lado, instituciones encargadas de legitimar
ese amor como la iglesia, cada vez mas desacreditada en este contexto, y el estado,

debilitado en el escenario de la globalizacion.
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El amor se ve implicado no s6lo en tanto las posibilidades en las que se puede
manifestar ante la caida de las tradiciones familiares, es decir, un amor a la
intemperie, no s6lo en el conflicto que surge en la confrontacion de dos sujetos libres,
capaces de definir su biografia, sino que en la crisis de las instituciones de la
modernidad tardia el amor, dice Beck, juega un papel fundamental para socavar la
ausencia de sentido ante el desprendimiento de las instituciones que han dejado al

individuo, justamente, en una profunda crisis de sentido.

Claude Dubar llega a conclusiones similares afirmando que en las relaciones

amorosas:

“Asistimos, me parece a un enorme desencuentro entre la evolucién de las
normas, la experimentacion de nuevas relaciones amorosas y las aspiraciones a
la igualdad entre los sexos, por una parte, y la rigidez de las formas sociales de
division del trabajo —en la familia y en la empresa—, asi como la persistencia
de formas comunitarias de dominacion de los hombres sobre las mujeres —
tanto en la esfera doméstica como en el campo politico—, por otra parte. Dicha
situacion parece estar en la raiz de una crisis de las identificaciones sexuadas,
de los modelos masculinos y femeninos, y de los tipos de relaciones de género

que han de prevalecer” (Dubar,2002:85).

En varias ocasiones en lo que va de este trabajo se ha hablado del amor romdntico
como una forma cultural dominante. En la busqueda de esas disidencias del discurso
hegemonico sera necesario entonces hacer una construccion mas elaborada de lo que
distintos autores han descrito como amor romantico para asi detectar cuales son

aquellas enunciaciones que apuntan hacia una direccidén distinta.

Hablar de amor romantico, para empezar, implica situar al amor dentro de un proceso
historico en el que se mueven de forma muchas veces erratica cuando no circular
distintas filosofias amorosas, muchas veces expresadas en grandes tratados y

estructuradas sistematicamente por pensadores, o bien, en literatura con poetas y
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narradores, obras musicales, documentos legales entre muchas otras que mas bien
dependen de la mirada del investigador que a posteriori elige una objetivacion
simbodlica para analizarlo. Esas objetivaciones han dejado datos verificables para
hablar entonces de amor cortés, de fin amors y si, amor romantico entre otras

variantes historicas.

Existen algunas divergencias entre quienes se han detenido a sistematizar todo lo que
puede entenderse entre los margenes del amor romantico. La disputa entre Irving
Singer (1987) con Denis de Rougemont (2002) es un ejemplo claro de lo dificil que
puede llegar a ser el acuerdo en un tema que, de entrada, como ya se ha dicho, no
respeta una linealidad historica y la prueba es que en el siglo XXI podemos seguir
hablando del romanticismo cuya génesis suele rastrearse en Shakespeare del siglo
XVII y punto maximo, como universo cultural dominante llegé en los albores del siglo
XIX. Podria ser muy exhaustivo al momento de describir las particularidades del amor
romantico, sin embargo sera mas pertinente hacer una exposicion de aquellos factores
que a la postre seran utilizados como categorias de analisis dentro de las canciones,
mismas que fueron construidas a la luz de las particularidades del amor

contemporaneo.

En efecto, el amor romantico llega en consecuencia de una cantidad importante de
otras formas de dar sentido a lo que se vivia en términos practicos en las relaciones
entre personas. Por lo tanto, integra en buena medida mucha de la historia amorosa
desarrollada hasta entonces. Amor cortés, cristianismo, misticismo e idealismo

platdnico son algunos de los insumos verificables en él como explica Singer:

Como abogados del idealismo en el siglo XIX, los seguidores del amor romantico
volvieron a despertar el interés por el platonismo, el cristianismo medieval, el
neoplatonismo del Renacimiento, el amor cortesano en sus diferentes aspectos, y
también por la literatura erdtica de siglos mas recientes. De Platén y los
neoplatonicos heredaron la busqueda de la pureza en un amor que trasciende a
la experiencia sexual ordinaria, ya que el verdadero amor es para ellos una
relacidn ideal que raras veces aparece en el mundo empirico. Del cristianismo -
particularmente del misticismo extatico de escritores como san Juan de la Cruz,
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santa Teresa, Ruysbroeck, Eckhart, Boheme y otros tomaron la nociéon de un
amor interpersonal que permite al amante compartir la divinidad. En el amor
cortesano vieron un intento por justificar entre hombre y mujer una intimidad
que seria comparable al amor religioso. (Singer, 1987:319)

En lo que respecta a las habitaciones institucionales del amor, Singer, a diferencia de
de Rougemont, no duda en vincular al amor romantico con la institucion matrimonial,
algo que contrasta con las tendencias que desvinculan las relaciones amorosas
contemporaneas con el matrimonio legitimado tanto por la iglesia como por el estado
aunque habria que puntualizar que esto no quiere decir que se eliminen otras formas
institucionalizadas de establecerse, sino que éstas se vuelven mas porosas, menos
establecidas bajo normas escritas en papel y en piedra. El amor romantico si

encuentra un valor especial en el lazo matrimonial como explica Singer:

“de Rougemont olvida el deseo romantico - a veces callado, pero muchas otras
explicito - de encontrar el amor dentro del matrimonio y a través de él. Como en
los romances medievales, la idealizacién romantica del amor entre los sexos
suele dirigirse hacia el logro de una union estable y permanente. Ademas, el
caracter subversivo del amor romantico es con frecuencia un ataque contra los
matrimonios convencionales o forzados que seguian siendo comunes en el siglo
XIX, casamientos arreglados por otras razones, no por amor. Cuando los
romanticos instaban al adulterio lo hacian en general porque podia servir de
alternativa a un matrimonio sin amor”. (Singer, 1987: 335)

Volviendo al caracter histérico del amor, es interesante ver como el amor romantico
fue en el momento de su surgimiento, la respuesta critica a una sociedad pre-moderna
que encontraba en el matrimonio una conveniencia mas econémica que emocional. El
amor romantico es la vuelta al sentimiento y una valorizacién emocional que desea
establecerse con la legitimidad institucional debida, y si el matrimonio
convencionalizado y normado por instituciones funcionaba, era por la definicion

estamental de roles que la modernidad privilegio en su afan clasificatorio.

El matrimonio no sdlo estaba normado en lo que se refiere a las responsabilidades o
los objetivos que debian cubrirse como pareja sino que las normas abarcaban, cual

epistola de Melchor Ocampo, las conductas apropiadas para cada uno de los géneros
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implicados, a saber, el del hombre proveedor, protector y mando, y el de la mujer,
depositaria de todo lo anterior. En no pocas ocasiones esto llegaba a tener tintes no
s6lo de un patriarcado exacerbado sino de una misoginia patente, por ejemplo, en los
textos de fildsofos romanticos como Schopenhauer para quien las mujeres eran “esa
raza de poco tamano, espalda angosta, caderas anchas y piernas cortas” (Singer,
1987:504) , s6lo por mencionar sus referencias a caracteristicas fisicas y dejando a un
lado la opinién que le merecian en un plano intelectual, un caso que sin duda no
representa el animo de todos sus contemporaneos, pero si marca tendencias de trazo

grueso.

Ademas de las clasificaciones de género, su perfil institucional y el crisol historico que
constituye, el amor romantico esta dotado de atributos de magia, una valorizacion de
lo fantastico y de todo aquello accesible s6lo a la imaginacién, asi como el deseo y
afioranza por la fusiéon entre amantes, un valor que se ha revertido, como ya se ha
sefialado, hacia una defensa de la individualidad de los implicados. “En los romanticos
en conjunto, el amor es un ansia metafisica de unidad, de ser uno, que elimina todo
sentimiento de separacion entre el hombre y su medio, entre una persona y otra, y
dentro de cada individuo”. (Singer, 1987: 322) Esa ansia se percibe notablemente en

estos versos de Bécquer:

"Dos rojas lenguas de fuego

que a un mismo tronco enlazadas
se aproximan, y al besarse
forman una sola llama (...)

Dos ideas que al par brotan,
dos besos que a un tiempo estallan,

dos ecos que se confunden,
eso son nuestras dos almas."

(Bécquer,2006: 40)
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Amores emergentes.

Se abren hasta el momento dos panoramas, por un lado relaciones amorosas
contemporaneas despojadas de antiguas tradiciones, de la fusion intercambiada por la
definicion equilibrada de la propia biografia entre géneros, por otro, el amor
romantico como residuo dominante en la cultura occidental y en lo que respecta al
contexto desde donde se produce esta investigacion, como formas culturales
hegemoénicas que prevalecen muchas veces a pesar del cambio social y que se
sostienen en la idea del amor romantico que tuvo su punto mas alto a mediados del
siglo XIX y que, en contraste con los amores materiales de las sociedades
contemporaneas y en contextos urbanos, contempla rigidas diferenciaciones de
género y con acentos de poder en lo masculino, la duracién de un “para siempre” que
se lleva mas alla de la muerte en contra de los vinculos cada vez mas efimeros, la idea
de fusion que se contrapone con la individualizacion. La relevancia de esto como un
problema estriba en la misma funciéon de la cancién de amor en la sociedad y los
sujetos, en esa vinculacion identitaria que genera y desde la cual dotan de sentido y
referentes simbolicos a la experiencia emocional y la obsolescencia del significado

amoroso basado en las categorias anteriormente descritas.

(Existe la posibilidad de que emerjan distintas formas de pensar y sentir el amor? Lo
emergente bajo estas consideraciones corresponderia, siguiendo a Williams, a “los
nuevos significados y valores, nuevas practicas, nuevas relaciones y tipos de relacion
que se crean continuamente”. (Williams, 1999: 145) Una clave importante para
asimilar sin frustraciones esta compleja dinamica social cuando se confronta con lo
empirico es tomar en cuenta que no hay y no tiene que haber una sincronia en el
cambio “la formacién de una nueva clase, la toma de conciencia de una nueva clase, y
dentro de esto, en el proceso real, el surgimiento (a menudo desigual) de elementos
de una nueva formacion cultural” (Williams, 1999: 146) el paréntesis, ese “a menudo

desigual” tendra una amplia cabida entre los resultados de este trabajo y su
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pertinencia comienza desde la pregunta por esos sujetos que estan llamados a

proponer los significados emergentes del amor en las canciones.

El cambio social es patente, las transformaciones son visibles desde distintos angulos,
sin embargo estos son cambios en lo material de las relaciones sociales los que
conllevan un necesario cambio, siguiendo la légica marxista, en lo supra-estructural,
en eso que llamamos cultura. Rodriguez (2006) apuesta por los jovenes para

rastrearlo:

"de acuerdo con una vision de "culturas emergentes”, los jovenes podrian llegar
a ser sujetos capaces de reorganizar y rearticular practicas y representaciones
en torno a nuevas maneras de ver el mundo, pues se encontrarian produciendo
narrativas que trascenderian la regularidad y homogeneidad de los discursos
tradicionales, recombinando y recreando nuevos y viejos elementos,
produciendo rupturas y discontinuidades”. (Rodriguez 2006:42)

Esos 'Barbaros' siguiendo la formulacién de Alessandro Baricco (2006) serian los mas
capacitados para enfrentar estos cambios, esos que ya no hablan la lengua de la
civilizacion "Los barbaros utilizan una nueva lengua. Naturalmente mas simple.
Llamémosle moderna". (Baricco, 2006: 49). Rodriguez, al respecto, concluye
detectando practicas transformadas pero discursos anclados en la tradicion. Los

barbaros no invadieron el terreno discursivo del amor, al menos no lo han hecho aun.

En la busqueda del significado del amor en las canciones de la musica popular
independiente no apuesto por el encuentro de un bloque sélido de significacion, sino
por una paleta amplia de posibilidades que varian en la medida que este significado

amoroso es enunciado por alguien. Pero ;Quién es ese alguien?
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El compositor y su practica musical mediada.

El sujeto ante el cual nos encontramos es alguien que, como cualquier otro, construye
su realidad a partir del significado social, y, en concreto, del significado social del
amor, so6lo que éste lo objetiva, no a través de cartas, de novelas o de arreglos florales,
lo hace en cambio a través de la musica. Contrario a la tendencia de pensar en el
artista en una categoria distinta al resto del plano social denunciada, entre otros, por
Canclini (2010), nos encontramos ante un sujeto y lo transindividual (Williams, 1999)
que se observa en él y su obra. En términos muy, tal vez demasiado facticos, se trata
de un compositor que escribe letra y la reviste de musica, que lo pone en comuin con
una banda o con algunos musicos de sesion, lo lleva al estudio, lo graba junto con otras
canciones, lo distribuye en discos o a través de Internet y lo canta sélo o acompafiado

en un escenario ante un grupo de personas.

Tal vez se lee sencillo pero segin una de las hipotesis sobre la cual se sostiene esta
investigacion, el significado del amor va mediado por quién es ese compositor, qué ha
vivido en términos de subjetividad biografica, en qué tipo de estructura social ha
crecido y cOémo ejerce esa auto-gestion musical, como se para de manera

independiente en un contexto de musica popular.

El compositor tiene que ser visto como un actor de un fragmento del proceso total de
produccion de musica independiente y no como el actor del proceso en general. De ese
modo nos concentramos en el autor/compositor en relaciéon a su cancién y no, por

ejemplo, en relacion al disco o a la propuesta del grupo en general.

El segundo foco de esta investigacion esta justamente en este sujeto y el universo
simbolico que lo rodea y desde el cual construye el sentido amoroso que expresa en
cada una de sus canciones. Alguna podra ser de perfecto idilio, otra puede ser del mas
tormentoso apasionamiento, sin embargo una idea de lo que es el amor cruzara la

circunstancialidad de su narrativa.
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Lo que el sujeto al cual hacemos referencia en esta investigacion hace al componer
una cancién e interpretarla es en términos generales una <<practica musical>>. Esta
se puede definir a partir de los momentos que la componen pero su naturaleza no esta
dada unicamente por lo que a nivel de procesos de produccién podemos identificar,
algo que seria mas pertinente en una investigacion enfocada en los procesos
institucionales, los factores econdmicos, los problemas de difusion y distribucion en la
era digital etc., factores que por lo demas, indiscutiblemente tendré que trabajar en lo
que sigue pero que estan inscritos no como el fin ultimo de la pregunta que me atafie

sino en funcion de coémo afectan en lo que el sujeto dice en sus composiciones.

Asi, lo que un musico y compositor exprese en una cancion con ciertos significados
dependera de la practica musical que lleve a cabo, una practica musical que esta
mediada por: a) su gestion como musico y los modos de producciéon a los que se
adhiere, finalmente un punto de vista institucional, b) sus adscripciones sociales en la
medida en que éstas configuran una identidad y entre los cuales se cuela la cultura y,
finalmente, c) una biografia determinada y marcada por ciertos momentos

significativos, especialmente en lo que se refiere a relaciones amorosas.

Las mediaciones aparecen en este contexto como aquello que afecta o que tiene
injerencia entre la practica musical del sujeto y el sentido que le otorga al amor. Por
un lado: "La socialidad se genera en la trama de las relaciones cotidianas que tejen los
hombres al juntarse” (Martin Barbero 2002:18) y en lo que respecta al entorno social
a partir del cual adquiri6 sus primer significaciones y dentro del cual fijo una
estructura identitaria; "La institucionalidad es desde siempre una mediacion espesa
de intereses y poderes contrapuestos” (Martin Barbero 2002:18), en las negociaciones
que establece al estar inscrito en un contexto industrial que si bien ubica como
independiente, ejerce ciertas presiones ante las cuales se posiciona en sus canciones y,
la mediacion establecida entre lo anecddético de su vida y lo que escribe en sus

composiciones.
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En un primer eje de mediaciéon ubicamos la posicion del sujeto en un contexto
institucional dentro de la industria de la musica popular independiente. Desde esa
perspectiva, el compositor gestiona su musica apoyado en sub-mundos institucionales
que si bien le permiten libertad creativa, premisa basica del ser 'independiente’, en
relacion a las posiciones de poder y el momento coyuntural de la carrera del
compositor, éste tendra un grado mayor o menor de independencia manifestado en
qué tanto gestiona él mismo sus procesos musicales que van desde la composicion

hasta la promocion, difusion y venta.

La digitalizacién de algunos de estos procesos es un asunto por demas significativo
para el mundo de la musica popular independiente. Distintos autores coinciden en que
la formacion de lo independiente como movimiento especifico se dio a partir de los
procesos de digitalizacion que permitieron reducir costos y que asi los musicos fueran
capaces de grabar en estudios mas austeros, producir sus propias mezclas de audio,
distribuir sus canciones, ya sea vendiéndolas o regalandolas a través de Internet y
gestando su promocion a través de distintas redes sociales. Los cambios en los medios

de comunicacién no se agotan en las formas, sino que como explica Thompson:

“Communication media are not merely technical devices which transmit
information from one individual to another while leaving their relationship
unchanged; rather, by using communication media, individuals create new forms
of action and interaction which have their own distinctive properties”.
(Thompson, 2005:32)

Por su parte, Reguillo (2012) enfatiza la importancia de sitios como YouTube y sus
remediaciones3 en redes sociales como Facebook en los erraticos consumos
musicales de miles de jovenes que encuentran en ellos no sélo la inmediatez y
accesibilidad, sino la posibilidad de expresarse a través de ellos, es decir, tomando una

cancion como explicacion de un sentimiento que desean compartir con sus amigos.

% Formas simbélicas objetivadas en un medio que a su vez queda inserto dentro de otro medio (Scolari, 2008)
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Tanto YouTube como Facebook y Soundcloud* tienen en el contexto, no del consumo
sino de la producciéon, un papel a todas luces relevante ya que son espacios
especialmente frecuentados por los musicos que con la intencién de compartir su

material suben sus canciones y consiguen obtener miles de reproducciones.

Asi como el usuario utiliza las remediaciones para compartir a través de la musica su
sentir en el instante, los musicos las utilizan para expandir en redes de consumo sus
creaciones, de modo que en el momento en que suben su mas reciente videoclip a

YouTube comparten la liga tanto en su Twitter como Facebook.

Como vemos, no es menor el papel de las redes sociales y los modos de autogestion a
través de Internet para el musico popular independiente. Thompson sitia estos

cambios en clave de visibilidad:

“The rise of the Internet and other digital technologies has amplified the
significance of the new forms of visibility created by the media and at the same
time rendered them more complex. They have greatly increased the flow of audio-
visual content into the networks of communication and enabled a much wider
range of individuals to create and disseminate this content”. (Thompson,
2005:37)

Estamos ante una red de posibilidades de autogestion que configuran un modo de
producciéon determinada que afecta finalmente en su desapego institucional la
posicion de enunciacion del sujeto frente a los poderes y fuerzas que de otro modo lo

constrefiirian.

Sobre de la segunda mediacion, la insercion del sujeto en un contexto social
determinado y la socializacién que le corresponde, Berger y Luckmann (2011) ubican
dos grandes momentos en los cuales el sujeto internaliza esa realidad objetiva de la
cual es parte el modo en el que se llevan a cabo las relaciones sociales y, en especifico,

aquellas que atafien al amor:

4 -~ . . . .
Soundcloud es una plataforma electrénica que permite la escucha sin necesidad de descargas los archivos de
audio. Ademas del stream, el autor puede habilitar la posibilidad de que el usuario descargue la cancion.
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“Todo individuo nace dentro de una estructura social objetiva en la cual
encuentra a los otros significantes que estan encargados de su socializacion
y que le son impuestos. Las definiciones que los otros significantes hacen de la
situacion del individuo le son presentadas a éste como realidad objetiva. De
este modo, él nace no solo dentro de una estructura social objetiva, sino
también dentro de un mundo social objetivo. Los otros significantes, que
mediatizan el mundo para él, lo modifican en el curso de esa mediatizacion.
Seleccionan aspectos del mundo segun la situacién que ocupan dentro de la
estructura social y también en virtud de sus idiosincrasias individuales,
biograficamente arraigadas. El mundo social aparece "filtrado" para el
individuo mediante esta doble seleccidon”. (Berger y Luckmann 2011:164)

En algo que atafie directamente a la construcciéon de sus emociones, los autores
subrayan, "Resulta innecesario agregar que la socializaciéon primaria comporta algo
mas que un aprendizaje puramente cognoscitivo. Se efectia en circunstancias de
enorme carga emocional" (Berger y Luckmann, 2011:165), de modo que el sujeto
adquiere por principio de cuentas un horizonte significativo que le da sentido al
mundo social y a la realidad objetiva asi como a lo que experimenta en un plano

emocional.

Una vez que el sujeto incorpora a ese 'otro generalizado' termina la socializacion
primaria para dar paso a la secundaria, marcada por una internalizacion de
"submundos” institucionales o basados sobre instituciones. (Berger y Luckmann,
2011: 172) En ella, el sujeto interioriza los roles y los lenguajes especificos que le son
propios a la vez que "constituyen realidades mas o menos coherentes caracterizadas
por componentes normativos y afectivos a la vez que cognoscitivos". (Berger y

Luckmann, 2011: 173)
De la socializacion secundaria es importante sefialar que el sujeto construye una

identidad a cuya adscripciéon obedecen también muchos de esos significados

incorporados y que después termina por expresar en sus composiciones. Esa
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identidad se forma en un proceso activo e interactivo entre el sujeto, los grupos con

los que se relaciona y las estructuras sociales en las que estan insertas:

“La identidad se forma por procesos sociales. Una vez que cristaliza, es
mantenida, modificada o aun reformada por las relaciones sociales. Los
procesos sociales involucrados, tanto en la formaciébn como en el
mantenimiento de la identidad, se determinan por la estructura social.
Reciprocamente, las identidades producidas por el interjuego del organismo,
conciencia individual y estructura social, reaccionan sobre la estructura social
dada, manteniéndola, modificandola o aun reformandola”. (Berger y Luckmann,
2006: 214)

Socializacion primaria, secundaria y el concepto de identidad ayudan a ubicar a ese
sujeto dentro de una realidad social especifica que tiene raices mas profundas que el
mundo social en el que realiza su practica musical. Es decir, podemos encontrar a
musicos compositores que viven en el mismo barrio, acuden al mismo estudio y tocan
para practicamente el mismo publico lo cual no va a significar que expresen
significados amorosos idénticos puesto que sus fuentes de socializacion y, por tanto,

de adquisicién de significados son particulares y en ese sentido, distintos.

Familia, amigos, lugar de origen, contexto sociocultural, clase, son factores que tienen
amplia injerencia en este apartado sin dejar de lado cuestiones basicas pero
fundamentales para el analisis como la edad, el género, las inclinaciones politicas y la

agencia del sujeto enunciante.

Los procesos de socializacidon en el marco de una realidad social determinada dan
sentido y albergan un tercer plano que media la practica musical, ese momento de
composicion que se ve afectado, esta vez en un plano mas bien circunstancial, que
atafie a lo que cada sujeto ha vivido y la forma que esas vivencias han moldeado el
sentido que otorga a eso que conoce por amor, una ultima mediacién aparece como
necesaria y evidente al momento de escribir una cancién, aquello que tiene que ver

con una fuente inmediata de inspiracidn, una serie de anécdotas que dotan a la
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imaginacion de referencias sin las cuales seria muy dificil llevar a cabo esa practica
musical. La biografia y muy especialmente la biografia amorosa tiene un papel
fundamental en la expresidon del significado amoroso y ésta, a diferencia de las
anteriores, no esta inscrita en una légica de lo social sino que experimenta un alto

grado de subjetividad:

“Siempre existen elementos de la realidad subjetiva que no se han originado en
la socializacion, tales como la conciencia del propio cuerpo anterior a cualquier
aprehension socialmente entendida de aquél y aparte de ésta. La biografia
subjetiva no es totalmente social. El individuo se aprehende a si mismo como
estando fuera y dentro de la sociedad. Esto implica que la simetria que existe
entre la realidad objetiva y la subjetiva nunca constituye un estado de cosas
estatico y definitivo: siempre tiene que producirse y reproducirse in actu. En
otras palabras, la relacion entre el individuo y el mundo social objetivo es como
un acto de equilibrio continuo.” (Berger y Luckmann, 2011:168)

Sin mas, las tres mediaciones de la practica musical del compositor de las canciones
responden a una postura epistemologica que tiene sentido desde el
constructivismo, no sélo porque de primera instancia el amor se concibe como una
construccion social que si bien se para como cualquier otra actividad cultural sobre
una base bioldgica, las sociedades le dan sentido con base en variantes socio-

historicas, sino que el actor social es visto como un constructor de su realidad social:

“La construccion de la sociedad como un proceso dinamico en el que los
actores sociales realizan acciones, producen discursos y construyen sentido
sobre el mundo a partir de complejos procesos de negociacion y siempre desde
un lugar situado e historicamente construido, es decir, desde profundos
anclajes historico - culturales (como los diferentes procesos de identificacion o
afiliaciones que los actores actualizan en el curso de sus biografias)”. (Reguillo,
2000: s.p.)

Al momento de escribir una letra y musica para componer una cancion el sujeto se
enfrenta ante la necesidad de dialogar entre lo que conoce y no es capaz de detectar,
los roles aprendidos y aquello que da sentido a su sociedad en un contexto inmediato,

lo que ha vivido en términos afectivos y lo que se espera de sus canciones para
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articular una narraciéon impregnada en cada palabra y en cada nota de un significado

amoroso.

Esos anclajes culturales y el papel que juega la socializacion primaria y secundaria
para su construccion y constantes refuerzos son relevantes no so6lo en el
posicionamiento del sujeto dentro de un universo simbodlico cognitivo, sino que
también lo dota de un horizonte de comportamiento emocional, lo sitia en una
<<cultura afectiva>> (Le Breton, 1999) algo que no necesariamente se corresponde
directa y linealmente con lo simbdlico-discursivo, o que al menos merece un

tratamiento diferenciado.

Lo que se debe poner de relieve de la dimensién emocional del sujeto transindividual
es, por un lado, una perspectiva que extraiga lo emocional de lo puramente individual
como se estudiaria desde la psicologia, y de lo bioldégico como hacen los que trabajan
desde ese paradigma. Se trata entonces de relacionar ese “trans” que deja a lo
individual en un contexto social con lo emocional, ver a las emociones, sin mas, como
constructo relacional de la interaccién social. En ese sentido, emociones y

sentimientos son

“una emanacion social relacionada con circunstancias morales precisas y con la
sensibilidad particular de lo individual, no es espontanea, sino ritualmente
organizada en si misma y con significado para los demas”. (Le Breton,
2012:68)

Estableciendo el caracter social o transindividual de las emociones, una teoria social
de esta indole implica un analisis mucho mas fino de los procesos que se ponen en
juego, la subjetividad, los intercambios simbdlicos, la circunstancialidad y lo afectivo,

en ese sentido:

“Sentimiento y emocion nacen de una relacién con un objeto, de la definicion
que hace el sujeto de la situacidon dentro de la cual esta implicado, es decir que
inducen una evaluacién, aunque intuitiva y provisoria. Esta se basa en un
repertorio cultural que distingue los diferentes estratos de la afectividad y
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mezcla relaciones sociales y valores culturales que se apoyan sobre una
activacion sensorial. Se expresa en una serie de mimicas y gestos, en
comportamiento y discursos cultual y socialmente marcados, pero en los que
intervienen igualmente todos los recursos interpretativos y la sensibilidad del
sujeto”. (Le Breton, 1999:106)

El recorte social e histérico dentro del cual tienen sentido esas emociones y sus
expresiones tiene sus limites en lo que Le Breton llama <<culturas afectivas>>. La
traduccion de la expresién emocional conlleva por lo general a una distorsion afectiva
producto del etnocentrismo de pensar que lo que el signo indica es lo que a los

términos de la cultura afectiva del lector corresponde.

Estamos hablando no sélo de lo social en las emociones sino de su capacidad
comunicativa en un sentido muy similar al que qued6 expresado anteriormente en el
caracter comunicativo de la cancion. Las emociones tienen sentido para otro, cofrade
de la misma cultura afectiva y lo son porque, como el pensamiento en un sentido mas
amplio sin pretender independizarlo de lo afectivo, son capaces de objetivarse en

lenguaje escrito o gesto:

“El 1éxico organiza la experiencia del grupo, alimenta el discurso, sugiere las
metaforas apropiadas, permite el autoanalisis. Confiere un orden a los
movimientos ambiguos y fugaces de la afectividad, es la traduccién oral de la
experiencia emocional del grupo. Pero asi como los estados afectivos y sus
manifestaciones varian de un grupo social y cultural a otro, el vocabulario
asociado a ellos no es facilmente traducible palabra por palabra en otra lengua.
Las emociones no son sustancias, objetos susceptibles de describirse cuyos
equivalente de una cultura a otra puedan encontrarse sin esfuerzo mediante el
mero examen de los léxicos. Se trata de actitudes provisorias que manifiestan
la tonalidad afectiva del individuo en su relaciéon con el mundo, lo que las
genera, la manera en que resuenan en él, su modalidad de expresidn, y no se
conciben al margen del sistema de sentidos y valores que rige las
interacciones dentro del grupo. Cada cultura afectiva dispone en propiedad de
su vocabulario y su sintaxis, sus expresiones mimicas y gestuales, sus posturas
y sus modalidades de desplazamiento”. (Le Breton, 1999: 140)

La expresividad de las emociones es especialmente relevante ya que es eso lo que esta

en juego cuando se conjuga una melodia con un texto y en su subsecuente
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interpretacidon a través del canto. La cancion de amor es, ante todo, un objeto de
intercambio emocional en el que se establece una identificacion como parte de una

cultura afectiva comun.

El concepto de cultura afectiva remite a una formacion cultural ya establecida y que si
bien contempla variabilidad como el resto de la produccion simbélica en la dinamica
social, para fines analiticos ésta s6lo podria estudiarse como un continente cerrado, en
tiempo pasado y objetivable con la ayuda de la distancia temporal con la que se
estudia la historia. Lo que se necesita para un analisis de tipo presente es un aparato
conceptual que se establezca en la dinamica, que pueda ayudar a pensar el proceso y
no un resultado ya hecho. Es, en ese sentido, la <<estructura del sentir>> un concepto

pertinente para este objeto de estudio.

Rumbo a una “estructura del sentir”.

Si bien el anterior repaso tedrico supone la existencia de una gama diferenciada de
significados en relacion con los tres elementos de mediaciéon mencionados y todas sus
sub-categorias, finalmente ese entramado de significaciones tejen estructuras de
limites difusos y porosos pero identificables segun la clave aportada por alguien que
ya tiene un par de citas en este apartado pero que es en este momento en donde su

introduccién merece un anuncio especial.

Raymond Williams fue una de las principales voces de los Cultural Studies de la
Universidad de Birmingham, autor de la obra "Marxismo y Literatura" (1997) en la
que plantea una revision del pensamiento de Marx que parte del enunciado basico que
afirma que “el modo de produccién de la vida material condiciona el proceso de la
vida social, politico e intelectual en general” (Marx citado por Williams 1999:93) es
decir, la superestructura esta determinada por los modos de produccion de la base
material. La ‘determinacion’ de Marx en este sentido, es interpretada por Williams

mas como un marco de presiones que un armazon absoluto.
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Las instituciones, tradiciones, formaciones de tipo emergente, residual y dominante
son elementos con los que Williams teje una teoria cultural en la que se condensan
esos distintos elementos en la <<estructura del sentir>> como terreno en formacion
apropiado para el analisis literario que, finalmente, es la direccién a la que apuntan
sus objetivos. El concepto es ttil en el ultimo apartado de este capitulo para regresar
al significado enunciado por el sujeto al todo del cual parte y dentro del que tiene
sentido ya no como resultado de una elucubracion subjetiva, sino como una
“experiencia social en solucion” (Williams, 1999: 157), sin mas, util para hacer una
sintesis del sujeto, su practica musical mediada, sus canciones, los significados del
amor contenidas en esas canciones, todo vivido como una experiencia en activo y no

resuelta, sino que como él mismo plantea:

“Estamos hablando de los elementos caracteristicos de impulso, restriccion y
tono, elementos especificamente afectivos de la conciencia y las relaciones, y
no sentimiento contra pensamiento, sino pensamiento tal como es sentido y
sentimiento tal como es pensado; una conciencia practica de tipo presente,
dentro de una continuidad viviente interrelacionada.” (Williams,1999:155)

La conciencia practica a la que se hace referencia en la cita anterior contiene una clave
analitica por demas relevante ya que hace la distincion de otro tipo de conciencia, la

conciencia oficial.

“La conciencia practica es casi siempre diferente de la conciencia oficial; y ésta
no es solamente una cuestion de libertad y control relativos, ya que la
conciencia practica es lo que verdaderamente se esta viviendo, no solo lo que
se piensa que se esta viviendo”. (Williams, 1999: 153)
La distancia que marca Williams entre estos dos tipos de conciencia finalmente parte
la racionalidad discursiva de la puramente emocional, aunque en el acto, éstas
siempre estén relacionadas, pero una es una elucubraciéon mas elaborada mientras
que la otra surge de un sustrato mas identificado con esa emocionalidad social de la

que es parte y en una relacién violenta con sus significados puestos en accion

inmediata.
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Las estructuras del sentir de Williams quedan reflejadas a través del arte y en el caso
muy especifico que a €l ataiiia, la literatura, todo para ver a través de los trazos, los
estilos, las palabras esos “significados y valores tal como son vividos y sentidos

activamente”. (Williams, 1999: 155)

En este caso, las canciones constituyen ese lienzo sobre el cual se plasma una forma de
pensar y de sentir que se vuelve estructura cuando se escala a un contexto social y se
exime del riesgo de observarse como una mera ocurrencia o circunstancialidad
biografica, pero ain mas, en una observacion mas avisada, esa ocurrencia y esa
circunstancia se encuentran terminantemente marcadas por una forma de significarlo
socialmente que sera finalmente, lo que este trabajo intentara dilucidar; en otras
palabras no se trata del sentimiento aislado sino la forma en la que el sujeto logra

objetivarlo en un producto simbélico.
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II Seleccion, analisis e interpretacion: estrategia
metodoladgica.

El disefio metodoldgico de este trabajo responde a cada uno de los momentos tedricos
sefialados en el apartado anterior pero que en logica de trabajo empirico adquieren un
orden y una distribucion distinta. En términos generales es un disefio que se detiene
en la canciéon como objeto simbolico de analisis e interpretacion y en el contexto de su

enunciacion, el actor y las circunstancias desde las cuales dice lo que dice.

Siguiendo en trazos muy generales el planteamiento de Thompson (1993) y su
hermenéutica profunda, un primer acercamiento se dio desde una observacion
participante en el que la intencion es delinear el contexto de la musica independiente
en México, detectar a los actores y su rol en los procesos de produccion de una
industria paralela, las concentraciones de poder, el papel de los medios de

comunicacion, el surgimiento de nuevos modelos econémicos.

La observacion fue participante al dialogar constantemente con las actividades que
realicé a la par como periodista musical, la conducciéon de un programa de radio que
toca canciones producidas dentro del contexto sociocultural elegido y que ademas
recibe propuestas musicales de diferentes lugares del pais para ser programadas.
También como parte del equipo de produccidn del festival 212 que reune talento
independiente de todo el pais en un evento gratuito en av. Chapultepec de
Guadalajara, Jalisco. La sistematizacion de estas observaciones se hizo desde una
observacidon mas sistematizada en la edicion 2012 y 2013 del festival Vive Latino de la

Ciudad de México realizado durante el mes de marzo en ambos anos.
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Recopilacion de datos

La primer seleccién de casos fue producto de ese primer acercamiento en la forma de
una observacién participante. Esto implicé pasar del universo ‘musica independiente’
que implicé una escucha exhaustiva, a la eleccion concreta de 8 grupos o artistas
elegidos bajo un criterio diferenciador con base en las mediaciones de la practica
musical, a saber, variables de modo de produccion, participacién en la industria

musical, lugar de origen, clase, etc.

La seleccion responde a algunos criterios de inclusion basicos como son: su
participaciéon en el campo de la musica popular independiente, que sean autores de
sus propias canciones y que el amor figure de manera significativa como tema de sus

canciones.

La cantidad ideal de compositores seleccionados, mas que definirse en un nimero
tuvo que ser congruente con el radio de diferenciacion intencionada y a partir de la

cual fueron visibles con mayor realce los modos de producir sentido en el amor.

Elegidos los grupos y/o intérpretes solistas, siguié una labor de recopilacion de su
material publicado entre 2010 y 2013, es decir, cualquier sencillo, album, EP o LP, en
formatos fisicos o digitales que haya salido a la luz publica. Fue menester del mismo
modo y en la misma fase encontrar la ruta para establecer el contacto con los
compositores e intérpretes, misma que se dio con informantes clave dedicados a la

difusion de la musica popular independiente.

El corpus de material analitico no estuvo completo con las canciones sino que debi6
integrarse con el texto que indagara en los ejes que competen al sujeto enunciante y
su practica musical mediada, por lo que se estableci6 el didlogo entre las canciones y

una serie de entrevistas semiestructuradas con sus autores para ver en su discurso “la
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experiencia del actor social como lugar privilegiado para el andlisis y la comprension
de la vida social”. (Reguillo, 2000) En el caso de Juan Cirerol no se dio una entrevista
en términos formales sino una platica cotidiana en septiembre de 2012 mientras que
con Carla Morrison la informacion fue recuperada a partir de notas de periddicos y la
entrevista publica que el periodista musical de Guadalajara Enrique Blanc hizo como

parte de las “Female Sesssions” en Guadalajara el 20 de octubre de 2012.

La técnica de acercamiento a los sujetos fue la entrevista semiestructurada, es decir,
un didlogo tematizado de acuerdo a los ejes previstos en las mediaciones de su
practica musical, por sus modos de produccidn, los modos de ejercer la autogestion de
su musica y sus recursos; adentrarnos en el mundo social del cual parte, en el cual
adquirié esos primeros significados amorosos, esas primeras nociones de lo que era el
amor, y cdmo lo ha ido actualizando; inmiscuirnos, finalmente, en los momentos
significativos de su biografia amorosa, “El desafio estriba en poder penetrar
hermenéuticamente en las estructuras cognitivas y afectivas de los actores sociales

para encontrar ahi la presencia de lo social en lo subjetivo”. (Reguillo, 2000: s.p.)

Antes de especificar los métodos de analisis aplicados al corpus con los datos de la
observacion, la recopilacion de las canciones y los textos producto de cada una de las
entrevistas realizadas, mencionaré otros enfoques de los que nutro este disefio con el
fin de darle complejidad a lo que de otra manera se podria decir solamente es el
analisis de unas formas simbolicas y el contexto de enunciacion. El trazado
metodoldgico aqui propuesto esta inspirado, como dije, a grandes rasgos, en el modelo
de la hermenéutica profunda de John Thompson, sin embargo tiene algunas
similitudes con un modelo en niveles de analisis que propone el etnomusicologo
Francisco Cruces que recupero para darle orden al analisis de las canciones en tanto
musica y no en tanto letra, para lo cual, desde luego, el disefio metodoldgico

contemplara dos técnicas de analisis distintas.

Cruces propone cinco niveles de analisis de los que tres cobran especial pertinencia

para este analisis. El primero de ellos atiende la gramatica musical, es un analisis
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formal de las estructuras musicales y su clasificacion. El segundo, uno de coherencia
textual hace una consideracion de la pieza como unidad de sentido, como universo en
si mismo. La coherencia sociocultural, por ultimo, da cuenta de las relaciones entre la

musica con el mundo social como un todo.

Cruces sefiala “el universo compartido de los valores sonoros remite, de diversas (y
enigmaticas) formas, a otro universo mas amplio de valores y experiencias que
colabora a construir y recrear de forma decisiva”" (Cruces, 2002: s.p.). Este es
especialmente relevante en el eco que hace a lo que bajo los parametros de este
trabajo hemos denominado la practica musical mediada ya que se trata de inscribir la
pieza dentro de un contexto de produccién determinado, arts de faire dice Cruces
haciendo alusion a De Certau, e intenta también establecer una serie de analogias
entre lo que suena y el mundo social del cual es parte, o, en palabras de Cruces
“esquemas practicos de accidén / apreciacion que ligan el hecho musical con otros

ordenes de la sociedad”. (Cruces, 2002: s.p.)

Analisis

Aunque la presentacion de cada uno de los puntos y momentos de la metodologia de
esta tesis estan presentados de manera lineal, el trabajo de campo fue dialogando
constantemente entre las entrevistas, los analisis y las canciones. Lo que sigue en esta
linealidad ficticia es la descripcion de un analisis de discurso aplicado tanto a los
textos producidos a partir de las entrevistas como a las canciones mismas asi como un
analisis de la musica de las canciones siguiendo algunos de los niveles propuestos por

Cruces.
A continuacidn quedan enunciadas las categorias que guiaron la observacion y analisis

en cada uno de los textos a sabiendas de que hubo algunas mas que fueron los textos

mismos quienes las exigieron para encontrar un lugar pertinente en el analisis. Las
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preguntas que se presentan justo después de la categoria estan formuladas en clave
analitica y no como enunciacién directa al momento de efectuar la entrevista. Es una
pregunta que se hace al sujeto a través del texto de la entrevista aunque sin duda fue

también una guia a grandes rasgos para la realizacion de éstas.

Andlisis del texto producido a partir de las entrevistas.

Eje tematico: Modo de produccién

Se hizo en dos momentos. Una primera codificacidon en funcién de: a) la autogestion
b) los compromisos institucionales y c) los recursos empleados. Lo anterior
desglosado en observaciones mas libres que den respuesta a las siguientes sub-

categorias:

Agencias de booking: ;Pertenece a algin grupo -institucionalizado o no - que se
encargue de agendar presentaciones en vivo?

Management: ;jAlguna persona o institucion gestiona y facilita y administra sus
diferentes actividades laborales?

Grabacion, maquila, y distribucion de discos: ;Pertenece a alguna disquera
independiente que se encargue de grabar, maquilar y distribuir sus discos?

Medios de comunicacion: ;Tiene algtn tipo de convenio - instituido o no- con revistas,
blogs, estaciones de radio, canales de television?

Promocion: ;Mediante que practicas gestiona la comunicacién de su trabajo?

Medios digitales: ;Qué practicas digitales efectia? ;Qué redes sociales frecuenta? ;Qué
tanto utiliza las redes sociales para promocion? ;Qué tanto utiliza plataformas
digitales para componer y/o grabar su musica? ;Vende su musica por internet?
Economia: ;Cual es la fuente de los ingresos monetarios del proyecto y del individuo?

Sentido: ;Cual es la razon por la cual hace musica desde la vertiente independiente?

Eje tematico: Adscripcidn social.

Género
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Edad

Lugar de origen.

Lugar actual de residencia.

Clase social: ;En qué clase social creci6? ;En qué clase social se desenvuelve
actualmente?

Estructura familiar. ;Como estaba configurada su familia en la que crecig?
(Actualmente ha formado una familia? ;C6mo esta constituida?

Perspectiva religiosa: ;Cudl es su posicion frente a la religion?

Perspectiva politica: ;Cual es su postura politica? ;Mediante que practicas define su
participacioén politica en la sociedad?

Consumos culturales: literatura y musica.

Eje tematico: Biografia amorosa.

Biografia amorosa: ;Co6mo han sido las relaciones afectivas mas significativas de su
vida?

:Como fueron las relaciones afectivas de sus padres y familiares cercanos? ;Cual es la
relacidn afectiva que mas ha tenido impacto (positivo o negativo) en la creacion de sus

canciones?

Canciones: Se trata del analisis de la musica como fue grabada y publicada entre los
afios 2010 y 2013 sin importar si estuvo contenida en un disco (LP) o si tuvo una
distribucién como EP fisico o digital, o sencillo fisico o digital.

El analisis de las canciones se realiza en dos grandes apartados atendiendo a la
naturaleza diferenciada de los elementos que contienen las canciones de las que se

analizara texto y musica.

Canciones:
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A continuacidén dejo algunas categorias sin pretender que éstas sean cajones
inamovibles, sino pistas de busqueda de las que puedan surgir otras categorias o bien,

puedan reafirmarse en su capacidad de visibilizar el sentido.

Narrativa: Caracterizacion general de la letra de la canci6on. ;Qué narra? ;Qué
describe? ;Cual es el conflicto? ;Quiénes son los actores involucrados? ;Cuales son las
intenciones y deseos que mueven la cancion?

Instituciones: ;Qué instituciones aparecen en la letra de las canciones como
reguladoras o legitimadoras del amor? (estado, familia, religion ... )

Valores: ;Cudl es la nociéon de libertad de los actores involucrados? ;Cuales son las
sujeciones que atan o liberan los procesos?

Poder: ;Cual es el status de igualdad entre los actores involucrados?

Género: ;Quién es el enunciante? ;Quién es el objeto de su deseo? ;Cual es la relacion
existente entre ellos?

Proyecto: ;Cuales son los proyectos a corto, mediano o largo plazo que se tejen en el
desarrollo de la cancién para los actores involucrados? ;Qué aspiraciones o
expectativas aparecen?

Sexo: ;Qué tipo de alusiones sexuales hay en la letra?

Tradiciones: ;Qué rituales y protocolos de conquista estan presentes en la letra?
Moral: ;Cudl es el 'deber ser' del amor?

Adjetivaciones y metaforas: ;Con qué figuras se adjetiva y / o metaforiza el

sentimiento al que se alude?

Musica
Ritmo: ;Qué compas sigue la pieza? ;A qué velocidad esta compuesta la pieza?
Armonia: ;En qué escala esta compuesta la cancién? ;Cual es la variabilidad armoénica
de la pieza?
Estructura: ;Cémo esta dividida la pieza?
Instrumentacion: ;Qué instrumentos intervienen en la grabacion de la pieza?
Intencion vocal: ;Qué recursos (y en qué momentos) utiliza el vocalista para

intencionar su canto?
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Interpretacion.

La labor interpretativa final implicé el cruce y relacién del contenido de las canciones
con las condiciones en las que fueron creadas y las estructuras sociales y subjetividad
de las que parten sus creadores. Para Thompson es un paso central del que muchos
investigadores huyen por la creencia en la imposicion de la perspectiva del
investigador en vez de dejar que los datos arrojados sean los que hablen. Thompson
deja de relieve en su propuesta metodoldgica de hermenéutica profunda que siempre
se dan las interpretaciones, aun cuando se deje el dato en bruto, sin embargo es
necesaria una sintesis que integre en un sentido légico y argumentado la variedad de
datos obtenidos. Para esta tesis la sintesis interpretativa se llevo a cabo en relacion
estrecha con los dispositivos tedricos de las estructuras del sentir de Raymond

Williams.
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III La musica popular independiente contemporanea en
México: presentacion de los sujetos en su contexto.

Uno de los principales atributos con los que se ha caracterizado a la musica popular
independiente es su porosidad, su falta de estructura, sin embargo si esto fuera asi, o
al menos, si fuera completamente asi, no tendriamos forma de observarla, de

detenerla para preguntarnos por los significados del amor expresados en ella.

Si bien lo mas importante que se puede decir de ella son sus criterios de exclusion, ese
listado de “no” con la que queda despojada de afiliaciones institucionales rigidas, hay
también una lista de “si” que la hace ser como un algo, como un objeto de estudio en si
mismo, aunque es necesario recalcar, éste no es una tesis de la musica independiente
sino de los significados del amor, matiz que convierte a este en un capitulo necesario
pero cuya funciéon es encaminar mediante una descripcidon sistematizada de los
sujetos y sus contextos al capitulo central de este trabajo, a saber, el analisis de esas

canciones en busca del significado.

Sirva éste como introduccion de los sujetos estudiados en la descripcion del contexto
de enunciacién desde el cual los compositores de las canciones analizadas actuan

lingliistica y musicalmente.

A partir de un analisis del campo surgiran caracteristicas en otros niveles, desde el
nombre del disco en el cual estan contenida alguna de las canciones hasta el momento
biografico a nivel emocional que vivia el sujeto que la cred, por eso, aunque parezca
una mero repaso por los pesos y contrapesos de la autogestiéon musical, esto sélo es
un pretexto para poner de relieve la condicidn social y biografica de los actores a nivel
genérico de este campo y, muy en especifico, de aquellos que nos atafien de manera
particular: Juan Manuel Torreblanca, Pascual Reyes, Maricha, Memo Andrés, Carla

Morrison, Juan Cirerol, Gina Recamier y Liber Teran.
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La primer parte de este capitulo constituye un matiz a la independencia. Sin llegar a
comprometerla, existen algunos factores de poder que se cuelan entre las grietas de la
autonomia en la practica musical de estos sujetos. La segunda parte es un contrapeso,
son espacios de autogestion a partir de los cuales los sujetos se empoderan, algo que
suele ser relevante al momento de tomar la pluma y la guitarra y componer asi una

pieza musical que bajo los estandares de este trabajo, es una cancion de amor.

La orbita estructurante.

En realidad no se podria ser del todo auténomos, independientes de cualquier fuerza
o sujecion al momento de hacer musica y mas aun, al momento de querer que ésta
llegue a muchos. Los poderes que intervienen en estos procesos no inhiben la creacion
pero si la condicionan a ciertas circunstancias que la dotan de una estructura para que
hoy, ya sea en este trabajo o en el lenguaje mas cotidiano se pueda hablar de “musica
independiente” y saber a qué y a quiénes se hace referencia. La estructura es de
naturaleza porosa y flexible, sin estandares solidificados ni requisitos escritos en
contratos asfixiantes, por el contrario, deja espacio para la creatividad y mas aun, para
la excepcion, lugar desde donde se han construido las historias mas celebradas de la

musica popular independiente.

Rezagos del centralismo.

Es una cabeza inmensa, la ciudad de México, sobre un cuerpo escualido.

Octavio Paz

Las decisiones metodoldgicas no son o mas bien, no deben ser caprichos del
empirismo. Decantar esta investigacion hacia sujetos que ejercen su practica musical
desde la ciudad de México responde a un hecho muy sencillo. Bandas y proyectos, atin
cuando encarnan un arraigo significativo de su lugar de origen, sienten una atraccion

que los mueve hacia el Distrito Federal en el caso de México y muchos de quienes no
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lo han hecho, al menos lo han considerado. Idealmente, as posibilidades que se abren
desde el modo de produccion independiente tendrian que apuntar hacia otro tipo de
condiciones, en donde lo territorial pierda relevancia, especialmente frente a un
contexto que se mueve gracias a la digitalizacién de los procesos y todo lo que eso
conlleva en términos de una redefinicion del sentido espacio-temporal, y siendo este
el escenario perfecto para que un grupo de personas que componen su musica desde
por ejemplo, Zacatecas pueda distribuir y comercializar sus canciones a través de

Internet.

En ciudades como Monterrey y Guadalajara las fugas son menos frecuentes al
concentrar algunos de esos factores, insumos de autogestion significativos para estos
sujetos, aunque los resabios de centralismo verificables en distintas industrias han
dejado en el D.F. una posicion privilegiada. El caso de Technicolor Fabrics de
Guadalajara es otro ejemplo que ilustra lo anterior, ya que aun cuando hacen un uso
creativo de los recursos digitales como el crowdfunding y después de significativos
logros en su visibilizacion en todo el pais, la banda decidi6 trasladarse a la Ciudad de

México hacia la segunda mitad del 2013.

En concreto y como desarrollaré en los siguientes apartados, estas ciudades
concentran a los actores que fungen como legitimadores, las agencias, los medios de
comunicacion y los festivales, es decir, buena parte de aquello que se asienta como
“tradicional” en el contexto de este modo de produccién, pero de lo cual los musicos
no han logrado desprenderse para llegar a muchos desde sus posibilidades

autogestivas.

Juan Cirerol y Carla Morrison llegaron a la ciudad de México desde el norte del pais,
uno, Juan, desde Mexicali, Baja California, y del mismo estado, Carla desde Tecate.
Espumas y Terciopelo, con tal de estar fisicamente mas cerca de la disquera
independiente con la que habian firmado un contrato se trasladaron de Guadalajara al
D.F. a pesar del gran esfuerzo econémico que esto les supuso. Es el traslado atun

“obligado” para cientos de proyectos musicales que creen que la ciudad y la
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proximidad territorial con medios de comunicaciéon y otros actores dentro de la
industria representara un paso importante para su crecimiento y aceptaciéon de un
publico cada vez mayor, algo que se critica desde otras trincheras, especialmente

desde aquellos que han decidido trabajar desde su ciudad.

La relacidn con la ciudad no se limita a la gravedad que ejerce sobre lo que sucede
musicalmente en el resto del pais. Los mismos musicos habitantes del D.F. encuentran
en ciertas zonas un recurso simbdlico identitario que relacionan con la musica.
Coyoacan, por ejemplo, y la Colonia Roma y Condesa son frecuentemente referidos en
ese aspecto. Liber Teran habla en repetidas ocasiones de lo que significa ser oriundo
de una colonia del sur de la ciudad de México, e incluso compuso una canciéon cuando
lleg6 después de una gira por Europa, una cancion de amor dedicada especificamente
a la ciudad. Algo similar a lo que afirma Diego Suarez del grupo Bengala al hablar de su
infancia en Coyoacan y mientras que es bien sabido que Café Tacvba proviene de
ciudad Satélite en el Estado de México, Pascual Reyes ha decidido seguir viviendo en
ese lugar que ha sido su casa desde la infancia y es entre esas calles que atn viven sus
amigos mas cercanos. En sus casos, lo mas inmediato del contexto territorial
constituye un rasgo identitario que los ata a la ciudad y a los barrios en concreto de su

infancia.

Otra de las ligas territoriales que se van marcando en la Ciudad de México tiene que
ver con los espacios destinados para la musica en vivo. Mientras que en la década de
los 90 Rockotitlan y La Ultima Carcajada de la Cumbancha era el lugar por excelencia
para las presentaciones de grupos de rock ademas de La Carpa Geodésica y el Tianguis
del Chopo, hoy, lugares como el Caradura, Imperial, o el mismo Plaza Condesa entre
otros del circuito Roma Condesa que van desde el foro de un café hasta un auditorio

de mayor aforo, van marcando rutas de concentracién musical en la ciudad.
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Los legitimadores.

Mucha de la concentracion de musicos en ciertas ciudades se acentia ante el
desarrollo de una tradiciéon musical que cargan a cuestas algunos actores que en la
década de los ochenta y en los noventa tuvieron éxito - especialmente en el rock - e
independientemente de que sigan activos funcionan dentro de la musica popular
independiente como legitimadores de nuevos actores que se incorporan al campo y lo
hacen desde la figura del productor, aquel guia y guri que media entre lo técnico y lo
artistico para la creacién de una estética sonora que defina al grupo frente a las

canciones que graban.

El grupo Café Tacvba son un ejemplo claro de este fendmeno. Mientras que los
origenes de su popularidad comenzaron a principios de la década de los noventa, y
aun cuando hacia el 2013 siguen en activo como grupo, cada uno de ellos ha
apadrinado a una serie de grupos independientes, especialmente Emanuel del Real,
tecladista del grupo, y Enrique Rangel, bajista. El album Bella Epoca (2011) de
Torreblanca en el cual esta contenida una de las canciones que se analizaran mas
adelante, fue producido por Enrique Rangel a peticion de él mismo, segun explica Juan
Manuel Torreblanca, después de haber visto tocar a su banda. Del mismo modo,
Enrique produjo el album Errante (2012) de Liber Teran en condiciones similares.
Tanto Liber Teran como Juan Manuel Torreblanca se refieren a Enrique como un
insumo fundamental para el resultado final de sus discos ademas de hacer referencias

a su estatus como autoridad en la musica contemporanea en México y Latinoamérica.

Gina Recamier, por otro lado, recurrié a Chetes Garza, musico regiomontano que en la
década de los noventa fue, junto con su grupo llamado Zurdok, parte de un
movimiento musical relevante en Monterrey con eco en el resto del pais. En su caso
como en el de Liber y Torreblanca, los productores fungen no sélo como guias dentro
del proceso de la grabacion del disco sino que su lazo tiene, ademas del significado de

legitimacién en el campo, un vinculo de confianza que llega a lo monetario, al financiar
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no sdlo lo que respecta a sus honorarios sino en otros gastos como la renta del estudio

de grabacion, el pago a un ingeniero de audio o la masterizacién del album.

Booking y maquila.

Uno de los “no” que caracterizan a la musica popular independiente es, como ya se
dijo, su afiliacion a una disquera de las llamadas majors. A raiz del crecimiento de una
industria musical ajena a esas empresas surgieron también distintas agencias
encargadas de distintos procesos y algunas mas que los abarcan todos en el llamado
modelo 360. Los procesos de grabacidn, distribucién, maquila, promocion, difusion,
booking, comercializacidon en formatos fisicos y digitales son especialidades de grupos
de trabajo que ofrecen sus servicios a las bandas y proyectos musicales a cambio de
un acuerdo muchas veces flexible y que va en acuerdo al monto de inversion de ambas

partes.

Espumas y Terciopelo, por ejemplo, firmaron un contrato 360 con la disquera
independiente Shokingwatts en la que ellos tienen la libertad de vender sus
presentaciones sin dar ningun tipo de pago a la disquera hasta el punto en que la
disquera haya invertido determinado monto en la promocion y difusiéon del grupo,
momento en el cual debe de reajustarse la reparticion de ingresos. Torreblanca es
parte del catdlogo de la Arts & Crafts en su edicion mexicana, sin embargo ellos no
tuvieron participacion alguna en la grabacion del album por lo que su contrato es de
licencia y distribucion. Gina Recamier para su album ImaGina trabajé con Dragora
para algunos de los procesos referentes a las licencias de distribucién del album pero
con Césmica Records para la comercializacion digital en tiendas como iTunes, la
misma compafiia con la que Carla Morrison se apoya para algunos de los procesos. La
misma Gina Recamier trabaja con una empresa llamada Bookingham todo lo referente
a sus presentaciones en vivo y vinculaciéon con medios de comunicacidn. Se trata de
modelos que se acomodan y ajustan de acuerdo a las necesidades de cada uno de los

artistas. Carla Morrison se ha convertida hacia el 2013 en una empresaria de este
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rubro abriendo una agencia productora ejecutiva llamada Pan Dulce Productions que
en su primera etapa apoyara Vanessa Zamora de Guadalajara, Mariel, y Alejandro

Jiménez de Tijuana pero radicando en el D.F.

Es interesante cémo, trabajando desde éste modelo y con la permanencia de una
opinidn negativa generalizada hacia las disqueras tradicionales, postura que en parte
ha ayudado a dar identidad a este modo de producir musica, pocos de los musicos
entrevistados niegan categéricamente la posibilidad de trabajar con una major vy,
quienes si fijan una postura mas firme al respecto es porque ya lo hicieron y los
resultados no fueron satisfactorios. De entrada Espumas y Terciopelo manifestaron
que ante su aspiracion de vivir de las ganancias que obtengan de hacer musica, no
dudarian en un futuro ser parte de una major si ésta les da mayores beneficios
econdmicos. Gina Recamier lo dejé como una posibilidad en la entrevista mientras que
Carla Morrison ha manifestado en distintas ocasiones que las disqueras son un

modelo obsoleto y que ella permanecera en la independencia.

Pascual Reyes, por ejemplo, grabo el album Valiente (2012) de San Pascualito Rey con
la trasnacional Universal. Era la primera vez que grababa con una major, en parte
frenado por una idea que comparte con el resto de los entrevistados, la impresion de
que en estas disqueras prevalecen esquemas burocraticos que aletargan los procesos
y que en determinado momento, si no existe un interés patente de parte de la
disquera, podrian llegar a detener todas las actividades del grupo. El caso de Pascual
esa creencia se cumpli6 a cabalidad. Una serie de movimientos internos en la disquera
hicieron que quien se encargaba de darle continuidad a San Pascualito Rey fue
removido y quienes los reemplazaron no estuvieron interesados y los pasos previos a
la publicacion del disco entraron en una pausa indefinida. Pascual optd por pagar la
liberacion de los derechos y aliarse con la disquera Terricolas Imbéciles para terminar

su publicacion.

Liber Teran, por otro lado, como lider del grupo Los de abajo trabajé apoyado por todo

tipo de disqueras y en su faceta solista public6 su segundo album con EMI y el tercero
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de vuelta a un esquema independiente, y aunque su experiencia con EMI no fue del
todo mala, afirma que preferiria seguir trabajando con Casete u otra disquera de
menor tamafo. Torreblanca, por ultimo, afirma que no trabajaria con una major por el

simple hecho de que su musica no les interesaria.

Medios de comunicacion.

Los medios de comunicaciéon como la radio y televisidon que bajo este contexto y frente
a una creciente importancia de los medios digitales montados en Internet se podrian
clasificar como tradicionales, no han cedido poder frente a las alternativas digitales.
Los musicos siguen haciendo muchas referencias a la importancia que tuvo estar en la
mira de algunas estaciones de radio en la ciudad de México y Guadalajara, y a actores

en especifico de los medios de comunicacidn.

Una figura que tiene especial relevancia en este contexto es la del programador, tanto
para televisién como para radio. En muchas estaciones de radio el programador es
ese gatekeeper que decide qué se va a tocar y qué no dentro de la musica de cada
estacion y sigue siendo comun una practica instituida mas no legitimada por las
estaciones, la llamada payola, proceso de seleccion a partir de un pago del artista al
programador mediados frecuentemente por la disquera. En los estandares de la
musica popular independiente ésta no es una practica frecuente o al menos no una
bien vista ya que, para empezar, no existen recursos suficientes para el pago por
programacion que si tendrian las grandes disqueras. De ahi el valor que le da el
musico independiente a la calidad y autenticidad de su propuesta musical que tendra
que ser mas valiosa que los incentivos econdmicos que se den bajo otros esquemas de

trabajo.

Mas atn, el crecimiento de algunos de ellos ha estado marcado, segun sus propias
declaraciones, por su inclusién en la programacion de alguna estacion de radio. Tanto
Torreblanca como Liber Teran hicieron referencia a la estacion Reactor del D.F.

mientras que Espumas y Terciopelo a RMX de Guadalajara.
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Las revistas, por otro lado, han fortalecido sus espacios mas en sus ediciones digitales
que en las impresas ya que en ellas pueden acompafiar los contenidos textuales como
resefias de discos o anuncios de nuevos materiales de estas bandas y proyectos con la
posibilidad de tener un stream en linea de sus canciones o sus videos. Muchas de ellas
han dejado sus ediciones impresas para concentrarse en sus versiones web y alin mas
han surgido desde esta naturaleza. No son pocos los blogs que resefian discos,

presentaciones o dan a conocer noticias referentes a los artistas independientes.

Festivales.

Asi como el programador de cada estacion de radio hace una selecciéon de lo que
habra de sonar en ella, existen comités de seleccion y programacidon para los festivales
de musica que dan espacios a las bandas y proyectos de la musica popular
independiente, algo que, dependiendo del festival, no sélo supone la exposicidon a un
publico de tamafo variable pero generalmente amplio, sino que los pone en la mira de

los medios de comunicacion y los que consideren asistir a dichos festivales.

Existen dos tipos de festivales, los itinerantes y los que se han establecido en un lugar
fijo y se llevan a cabo una vez por afio. Los del primer tipo suelen tener fines
publicitarios para empresas en especifico, de modo que el festival lleva el nombre de
alguna compafiia cervecera o de otro ramo. Los festivales fijos puede que lleven ya
varios afios llevandose a cabo o bien sucedan una o dos veces sin lograr establecerse,

usualmente por dificultades para obtener recursos de produccion.

Existe una empresa que ha logrado posicionar y establecer sus festivales de manera
continua, logrando llenos totales y programando grupos en una mezcla atractiva entre
los muy consolidados y las propuestas emergentes. OCESA es la empresa detras del
festival Vive Latino y Corona Capital, ambos con sede en el Autédromo Hermanos
Rodriguez de la ciudad de México, y otros en distintas ciudades de la republica. Es una

empresa con amplio poder econémico y coercitivo que marca en su selecciones la
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suerte de muchas bandas que ansian ser convocados para sus festivales. El festival
NRML y Pa’l Norte de Monterrey, asi como 212 en Guadalajara son también relevantes

para los musicos independientes.

Todos los musicos analizados en este trabajo han participado en alguno o algunos de
estos festivales. De entrada tanto Liber Teran como Carla Morrison, y Juan Cirerol
estuvieron en la ediciéon 2013 de Vive Latino. Espumas y Terciopelo, Carla Morrison,
Torreblanca y San Pascualito Rey estuvieron en 212 2012, y Torreblanca fue uno de

los convocados al festival Corona Capital 2011.

Las tendencias marcadas por las selecciones tanto de estaciones de radio y television,
blogs, los festivales, las agencias de booking y otros servicios, y aquellos actores
relevantes que deciden apoyar y con ello legitimar algunos proyectos y bandas en
especifico, ademas de organizaciones como IMAS encargados de recopilar material de
bandas en todo el pais y premiar a los proyectos de la musica independiente segiin un
jurado y el premio de la gente, configuran en un continuum caprichoso y haciendo uso
de sus poderes, las estructuras siempre abiertas, flexibles y porosas de la musica

popular independiente.

Espacios de autogestion y empoderamiento del sujeto.

El apartado anterior hizo un repaso los factores externos que marcan las condiciones
sociales bajo las cuales los sujetos en el contexto elegido para este trabajo ejercen su
practica musical. Este segundo apartado se concentrara en los espacios de autogestion
y defensa de lo independiente asi como otras particularidades de los compositores de
la musica popular independiente que por distintas razones los hacen sujetos

propensos a proponer esos significados emergentes del amor.
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La digitalizacion y autogestion musical.

Muchas de las industrias creativas han sido transformadas radicalmente desde la
digitalizacion de algunos procesos que antafio requerian capitales humanos y equipos
de costos solamente accesibles para industrias bien establecidas. Mientras que hace
un par de décadas era imposible pensar en filmar una pelicula con un presupuesto
autogestionado si no se era literalmente millonario, hoy existen alternativas por
demas viables para llevar a cabo a costos mucho mas manejables, productos culturales
de calidad material equiparables a las producidas bajo el amparo econdémico de
grandes empresas. En la musica sucedieron cosas similares y autores como Freire y
Blanquez (revisados en Corenjo, 2006) coinciden en que el momento en el que la
musica independiente pudo tener posibilidades similares en el apartado de alcance a
publicos amplios que aquella producida de modo tradicional fue cuando incorporaron
el uso de tecnologias digitales especializadas en determinados procesos y de uso

personal.

Una de las canciones analizadas lleva por titulo ‘Valentin (nuestra educacion
sentimental)’ de Torreblanca. La cancion no ha sido publicada en ningin album salvo
una compilacién hecha en Republica Dominicana. Mas aun, la cancién no ha sido
grabada formalmente por el grupo, sino que se encuentra en estado de demo, con la
voz registrada desde la casa de Juan Manuel haciendo uso del equipo que ahi tiene
instalado conectado a un software llamado Garage Band que permite la grabacién en
distintas pistas de instrumentos generados por el mismo programa o bien a través de
instrumentos y micréfonos externos, funcionamiento que comparten la mayoria sus
similares pero con la particularidad de ser el software que viene instalado de fabrica
en equipos Mac, es decir, no es ni especializado ni profesional y su uso no representa
un gasto extra. El resultado, sin embargo, no queda por debajo las exigencias del
mercado, y a su creador sdlo le requirid levantarse de la cama, conectar su teclado y
trabajar en algunos ritmos desde la misma computadora, subir la cancién a
Soundcloud y enviarla a Republica Dominicana para el compilado del dia de San

Valentin.
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Espumas y Terciopelo, por otro lado, grabaron su disco desde la casa de Memo Andrés
en donde tiene, segin explico, algunos fierros, un programa de grabacién convencional

dentro de lo profesional llamado ProTools con algunos plug ins piratas.

En una entrevista con el diario El Universal (2013), como lo ha hecho en otras
ocasiones, Carla Morrison manifesté que las disqueras estan obsoletas y que ella no
necesita de ellas ni de canales de television que pasen sus videos teniendo a la mano
Internet para difundir su musica. En abril de 2013 el video Eres Tu en el canal oficial
de Carla Morrison en YouTube cuenta con 3, 119, 400 visitas. Para el video Hasta La
Piel publicado en el mismo canal tiene casi siete millones de visitas y el video para la

cancion Déjenme Llorar pasa los 15 millones de reproducciones.

A Juan Cirerol, por otro lado, suele vérsele cargando su guitarra y con una mochila en
la espalda y de todas las veces que esto pudo haber sucedido, en una ocasién en una
reunion con amigos en la que coincidimos, Cirerol decidi6 que debia ser consecuente
con la inspiraciéon que tenia en el instante, sac6 su computadora de la mochila, la
abrio, pidié un poco de silencio y grab6 con su guitarra la canciéon que acababa de
completar en su mente. Aun cuando esta grabacién no era, bajo los estandares de
calidad de audio, publicable, si servia como un borrador grabado in situ. Ademas de
estas grabaciones instantaneas, Cirerol contesta sus mensajes en redes sociales
digitales desde su computadora y al mismo tiempo les pide a sus seguidores que
acudan a su proxima presentacion. Esto es comun entre estos sujetos que, a diferencia
de otros actores del medio, llevan ellos mismos sus actividades en redes sociales y no
un tercero, algo muy congruente con la filosofia que en buena parte permea este

campo, aquella adoptada del punk y que reza do it yourself. (Cornejo, 2006)

Las redes sociales, entonces, se han convertido en un insumo indispensable para la
promocion de los materiales de los musicos independientes. En ocasiones no es
necesario que un musico, banda o proyecto musical termine un album para tener una

nueva publicacion de canciones, sino que conforme las van terminando pueden irlas
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compartiendo a través de Soundcloud vinculado a sus cuentas de Twitter, Facebook o
bien, quienes cuentan con una, en su propia pagina web. Del mismo modo se difunden
sus videos musicales utilizando las ligas de YouTube o bien, el video que algin
asistente a una presentacidon grab¢ a través de su celular. Por otra parte, esa misma
cuenta en redes sociales la utilizan para darle seguimiento a su vida mas cotidiana, a
aquello que no tiene que ver con promover su musica, las fotografias con sus amigos,
los reclamos a alguna persona, la recomendaciéon de una bebida en un restaurant,
alguna reflexion. Las redes sociales borran la linea divisoria entre lo publico y lo

privado en las vidas de los musicos independientes.

A continuacién presento imagenes tomadas de las cuentas de Twitter de los musicos a

los que se ha hecho referencia y que ilustran los casos sefialados:

Imagen tomada de twitter.com/pascualreyes en abril de 2013.

Imagen tomada de twitter.com/carlamorrisonmx en abril de 2013.
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Imagen tomada de twitter.com/carlamorrisonmx en abril de 2013.

Imagen tomada de twitter.com/torrewhitey en abril de 2013.
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Imagen tomada de twitter.com/torrewhitey en abril de 2013.

Imagen tomada de twitter.com/juancirerol en abril de 2013.

imagen tomada de twitter.com/juancirerol en abril de 2013.
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imagen tomada de twitter.com/liberteran en abril de 2013.

Si bien existen otras posibilidades autogestivas desde lo digital que aun no han sido
incorporadas del todo a su practica (Jiménez y Woodside, 2012) existe la tentativa
por explorar distintas formas de gestionar recursos a través del llamado
Crowdfunding, utilizado con éxito en otras latitudes que consiste en solicitar el apoyo
de otra persona a traveés de donativos a cambio de recompensas. En 2013 Technicolor
Fabrics de Guadalajara y Austin TV de Ciudad de México lanzaron campafias de este
tipo para solicitar a sus seguidores que apoyaran la grabaciéon de nuevas canciones y
la posibilidad de realizar una gira por Europa. En julio y agosto de 2013, Madame
Recamier, autora de canciones que integran este corpus, lanzé una campana de
crowdunding a través de la pagina fondeadora.mx con el objetivo de recaudar 100,000

pesos para la realizaciéon de un videoclip.

Por eso, mientras que Jiménez y Woodside califican a los publicos mexicanos como
pasivos frente a estas tentativas y a los creadores en una subutilizacion de los
recursos digitales, yo me posiciono mas bien en una progresiva incorporacion de estas
estrategias por parte no s6lo de publicos y de creadores sino de todos los actores
involucrados en el campo, algo que se encuadra en una lectura de los tiempos no como
llegada a un modelo completamente diferenciado de comunicacion sino de

convergencia (Jenkins, 2006).
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La colaboracion entre pares.

Mientras que suele llegarse a la conclusion de que el parte aguas fundamental para la
configuracion de un grupo de musicos que tienen visibilidad en publicos amplios sin la
necesidad de grandes industrias que los promuevan y la posibilidad de crear su
musica a partir de medios que ellos mismos pudieran gestionar esta ligada a la
digitalizacion de los procesos, en las entrevistas aparecié una estrategia central que
no es exclusivo de los modelos contemporaneos ni de la musica popular
independiente desde donde la hemos conceptualizado, y que, sin embargo, es piedra

angular en la practica musical de estos sujetos.

La colaboracion entre musicos reduce costos y resulta benéfico para la promociéon de
los involucrados. Una de las canciones que se analizan llamada ‘Sal y Ven’ de Liber
Teran incluida en el album Errante (2012) es una colaboracién entre Julieta Venegas,
musico, compositora y cantante pop y el mismo Liber Teran, compositor de la cancion.
Las colaboraciones se dan mas en el plano de la amistad que del mero interés
promocional o econdémico ya que, en la mayoria de las ocasiones, los acuerdos no se
fijan en contratos de algun tipo, sino que quedan en el intercambio lddico y placentero

para ambas partes.

La amistad, en ese sentido, es una de las claves bajo las cuales se dan estas
interacciones musicales. Espumas y Terciopelo llegaron a la disquera independiente
con la que firmaron a base de ser amigos del director de la disquera. Liber Teran
afirma ser buen amigo de Rulo, programador locutor y en la estacion de radio
Reactor. Torreblanca ha aparecido en los videos musicales de Carla Morrison y ella ha
hecho lo mismo en los de Torreblanca ademas de tener intervenciones directamente

en la produccién de su album de 2012 Déjenme Llorar.

Torreblanca, por otro lado, subié al escenario en la presentacion del chileno Andrés

Landén y del venezolano Ulises Hadjis para cantar junto al primero y tocar el
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acordedn en la banda del segundo durante el festival Vive Latino 2013. Gina Recamier
hizo lo mismo con los Estramboéticos. Pascual Reyes, por ultimo, ante la salida de
algunos de los miembros de San Pascualito Rey, volvié a conformar la banda con dos
amigos cercanos, el musico Alejandro Otaola, guitarrista de la importante banda Santa
Sabina, y el baterista Luca Ortega. Lo cierto es que las colaboraciones no so6lo se dan
entre musicos. Torreblanca tuvo un apoyo importante para la publicacién de su EP
llamado Defensa (2010) cuando Leonel Garcia, musico que fue miembro de una
conocida banda de pop le externd a Juan Manuel su interés en colaborar con él, de
prestarle su equipo o los servicios del personal del que él disponia para que pudiera

grabar sus canciones.

La colaboracidén entre pares suele beneficiar a todos los implicados ya que los
productos terminan por convertirse en materiales de promocién para todos los
implicados, de modo que un cineasta que dirige sin cobrar el video de uno, se
beneficia con las miles de reproducciones que consigue a partir del éxito de la cancion.

Por otro lado, esas interlocuciones le dan consistencia comunicativa al campo.

Estrategias de gestion alternativas.

Mientras que los modelos econémicos para la musica popular independiente no estan
bien definidos, los medios para obtener recursos econémicos estan mas basados en
las presentaciones en vivo que en las regalias por venta de musica, en parte por la
pirateria aunque mas bien por un animo generalizado de compartir y regalar musica a
través de medios digitales y por un cambio significativo en la forma de escuchar
musica, mas enfocado en el streaming que en la compra de formatos fisicos de musica.
Las presentaciones en vivo, sin embargo, tampoco son en muchas ocasiones
suficientemente bien pagadas o tantas como para poder cubrir las necesidades
econOmicas de los musicos en este contexto. Es por eso que han desarrollado formas
alternativas a la musica de ganar dinero, mismo que muchas veces invierten en la
musica o simplemente es usado para las rentas, las comidas, las diversiones sin

exigirle a la musica que les de algo mas que su satisfaccion intrinseca.
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En esta tonica presento de manera somera cuatro casos significativos dentro de los
sujetos que se analizan: el de Gina Recamier, el de Torreblanca, el de Espumas y
Terciopelo y el de Pascual Reyes. Todos ellos dedican la mayor parte de su tiempo y
esfuerzo en su practica musical, en componer, en tocar presentaciones, ensayar,

grabar, pero han encontrado distintas formas de ganar dinero para seguir haciéndolo.

Gina Recamier es tecladista del proyecto pop del musico mexicano Alex Syntek, algo
que le deja suficiente dinero como para poder invertir en los gastos propios de grabar
con su propio proyecto. Pascual Reyes ademas de San Pascualito Rey trabaja desde
hace mas de una década en el Canal 11 del Politécnico Nacional como editor de audio
y en trabajos de postproduccidn. Pascual también hace musica para peliculas. Maricha
y Memo Andrés de Espumas y Terciopelo tocan boleros en bodas. Torreblanca, por
ultimo, incursion6 en un modelo que le permiti6 pagar los gastos de produccion de su
album Bella Epoca (2011) o al menos la parte que debia. La empresa de comunicacién
movil Telcel comprd los derechos de la cancién ‘Roma’ de ese disco para una

ambiciosa campafia publicitaria.

Los musicos, sin mas, buscan opciones flexibles que les permitan financiar sus
proyectos musicales sin comprometer su independencia aunque su principal apuesta
radica en lograr tocar la mayor cantidad de veces en el afio en foros y con promotoras

con las que no tengan que negociar sus ganancias hasta perderlas.

Interculturalidad y educacion:

Uno de los factores que mas han enriquecido a la musica popular independiente es el
desvanecimiento de la idea de género musical. La hibridez ha prevalecido durante los
ultimos afos en la produccion independiente en México. Quizas uno de los ejemplos
mas claros comenzo6 con el colectivo Nortec, nacido en 1999 (Valenzuela, 2004) en
Tijuana, sitio clave de contacto intercultural en donde un grupo de disefiadores,

artistas y musicos comenzaron a crear a partir de la hibridez, palpable especialmente
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en los sonidos que combinaban la musica regional del norte de México con los sonidos
electronicos provenientes de Europa y Estados Unidos. Valenzuela los describe
echando mano de algunas resefias dentro de las que rescato esta que intentando

hablar sobre Tijuana, lo hace también sobre un estilo naciente:

"Un sitio en donde confluyen el primero y el tercer mundo. Ahi termina o
principia el imperio, dando paso a las glorias y miserias de la América ignota.
Es un sin6nimo de Nowhereland: a partir de su falta de nacionalidad tiende a
buscar su sentido en si misma." (Juan Carlos Hidalgo, citado por Valenzuela,
2004:209)

La formula sigue funcionando casi 15 afios después, pero sus efectos van mas alla del
propio proyecto ya disgregado. La decision metodologica de no tomar en cuenta el
género sino los linajes musicales que funcionan como referencia para la creacion de la
musica funciona bajo esta logica. Nortec no creé un género, acaso un estilo asentado
en las mezclas que retoman sonidos de distintas tradiciones. Nortec no forma parte
de este analisis pero es un fenémeno que perme6 mucho de lo que sucedié después en
la musica popular independiente y de forma muy particular en la enorme influencia
que ha tenido la musica del norte del pais para la popular independiente en general y
también aquella creada bajo otros estandares. Ademas de lo particular del caso de la
musica nortefia en México, este apartado intenta poner de relieve el peso de los
efectos de la globalizacion, la hibridez y la interculturalidad en espera de esto surja
como un elemento clave para la lectura de los significados del amor que presentaré
mas adelante ademas de ver la hibridez e interculturalidad como un insumo del cual
echan mano para la creacidn consciente y estratégica de un concepto musical propio
identificado con un no-territorio ambiguo, ese que Scolari llamé la “Tijuana

digitalizada” (Scolari, 2008:13)

Juan Cirerol y Carla Morrison son, bajo esta perspectiva, dos embajadores mas del
norte hacia la musica que en la segunda década del siglo XXI se crea en el centro del
pais. Carla nacié en Tecate, Baja California en 1986, hija de un operador de trailers,

dos hermanos, mas identificada con los juegos de hombres que de mujeres y canto
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desde nifia. Dice haber sido siempre independiente, no sélo en lo musical sino en su
vida cotidiana. Apoyada por sus padres, vivid un tiempo en Arizona y actualmente

radica en la Ciudad de México.

La situacion geografica de Tecate tiene implicaciones muy evidentes. Se trata de una
ciudad fronteriza que supone un contacto constante con Estados Unidos y una
situacion cultural definida por su territorialidad. Ademas, el tiempo que Carla vivi6 en
Arizona acentué mas su contacto con Estados Unidos por lo que habla inglés con
acento y modismos de ese pais. Fuera de su acento al hablar espafiol, Carla no arrastra
de manera intencional signos claros que marquen una identidad basada en lo
territorial a diferencia de Cirerol. Antes de abordarlo presento a continuaciéon una
imagen de Carla Morrison extraidas de sus cuentas de redes sociales, en ella se puede

ver sus tatuajes en pecho y brazos,:

imagen tomada de www.facebook.com/CARLAMORRISONOFICIALMX en abril de 2013
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El caso de Juan Cirerol es distinto. Como Carla es de Baja California pero de la ciudad,
también fronteriza, Mexicali. Cirerol naci6 en 1985, primero estuvo en bandas de
punk tocando en algunos lugares de Estados Unidos y después decidio reincorporar
algunos elementos de la musica regional de su contexto de socializaciéon primaria y
secundaria, algo que no tiene quiebres o inconsistencias simbdlicas con otros
elementos como su voz, su acento, sus expresiones, su forma de vestir y los lugares
que frecuenta. Juan Cirerol visita Guadalajara y prefiere ir a tomar una caguama a una
cantina del centro que ir a un antro de moda. En una resefia periodistica Vazquez cita
a Cirerol: “Para mi ser punk no es traer picos; sino ser auténtico y mis rolitas

de country norteno son punks en ese sentido”. (Vazquez, 2011).

Cirerol llega solo al escenario o al estudio de grabacion. Graba una o dos guitarras,
canta, toca la armonica, todo con marcas formales claras que remiten a un sentido de
identidad regional arraigado y defendido. No podriamos hablar tanto de hibridez
transcultural en su caso, algo que supondria un desvanecimiento de esas marcas
identitarias frente a la creacion de nuevos elementos culturales, se trata mas bien de
interculturalidad en la expresion de un nortefio que hace uso de todas sus capacidades
digitales y que pone en la marca nortefia en el contexto mas cosmopolita de la Ciudad

de México.

Por ultimo, presento una fotografia que abonara, ademas de las canciones, a construir

una idea de estas marcas identitarias:
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imagen tomada de https://www.facebook.com/pages/Juan-Cirerol/107233066053250 en abril de 2013.

Como en el caso de Cirerol, las adscripciones sociales e identidad no so6lo se ven
reflejadas, como se vera mas adelante, en las construcciones que se hacen del amor,
sino que, un paso antes, construyen mucho de los universos simbdlicos expresados
directamente en la conceptualizacion de la musica. Eso que hemos pensado en
términos de linajes tienen influencia en distintos niveles, pero el mas basico es una
definicion en margenes abiertos de la propuesta musical de cada proyecto. El caso de
Espumas y Terciopelo es muy particular y tiene mayor peso en el contexto de
socializacién secundaria de ambos integrantes que en el de socializacion primaria

como con Cirerol.
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Maricha y Memo Andrés crearon Espumas y Terciopelo a partir de su relacién de
noviazgo. Maricha nacié en la Ciudad de México pero crecié en Guadalajara y Memo
Andrés nacio y crecio en ese lugar, sin embargo los linajes de la musica que crean no
estan identificados con musica de mariachi u otro estilo que provenga de esos lugares.
Su concepto, en cambio, se remonta a un viaje que hicieron juntos a Chiapas en el que,
para ganar dinero, comenzaron a tocar boleros a turistas y extranjeros. Después de
practicar y tocar boleros decidieron, basandose en esa estética musical, crear sus

propias canciones.

Los linajes, entonces, los configuran a partir del folk entendido en su sentido mas
amplio, el bolero latinoamericano y el pop. Como en los casos anteriores, una
fotografia basta para ver estos elementos dispuestos de manera intencional en la
imagen que desean proyectar a sus escuchas. A diferencia de Cirerol quien de manera
cotidiana usa botas, una hebilla grande y camisa nortefia como se mostré en la
fotografia, ellos hacen un montaje e integran los elementos que utilizan en su musica

en formato visual para completar el mensaje:
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imagen tomada de https://www.facebook.com/espumasyterciopelo en abril de 2013.

El contacto entre distintas tradiciones puede encontrarse desde la infancia pero
corresponde al musico al momento de emprender un proyecto, plantearse bajo qué
parametros quiere crear su musica, partiendo de qué referentes, desechando qué
tradiciones, en correspondencia con qué linajes. Asi, Pascual Reyes, conoci6 a partir
del gusto de su padre una gama que considera grande de estilos y tradiciones
musicales, desde el guitarrista mexicano Santana hasta el inglés Eric Clapton. Su
madre, en cambio, frecuentaba las canciones de Vicky Car y cantantes similares.
Pascual creci6 escuchando todo aquello ademas de los géneros que él fue afiadiendo

en su formacion como el trip-hop de Bristol, Inglaterra.

Finalmente, al momento de hacer San Pascualito Rey, dijo haberse fijado como
referentes y linajes la musica de Los Lobos, Chabela Vargas y Santana, los tres de
alguna manera ligados a lo que podria bajo ciertos parametros considerarse sonidos

mexicanos a pesar de sus distintas procedencias. La musica de Pascual es, en efecto,
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consecuente con esos linajes, musica con cierta carga folclorica y dramatica a lo
latinoamericano, pero finalmente asentada en una idea de rock latino. El bordado de

la camisa y el tahali de la guitarra apuntan hacia ese camino.

imagen tomada de https://www.facebook.com/pascualreyesoficial en abril de 2013.

Gina Recamier que encabeza el proyecto de Madame Recamier es, como se advierte en
su apellido, de origen francés por el lado de su padre y espafiol por la familia de su
madre. Es de familia conservadora, unida, de seis miembros y catdlica de clase alta.

Gina vivié en Milan, Houston, Querétaro y el Distrito Federal por los distintos sitios en
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donde tuvo que trabajar su padre como financiero. Los linajes de su musica no parten
de su ascendencia y mas bien se pueden identificar con el rock y el pop vistos como
linajes internacionales, mas apegados a la cultura anglosajona. Mientras que en su
musica procura dejar algunos rastros de sonidos de otras épocas, especialmente en el
tipo de amplificadores que utiliza, su propuesta visual no sdlo convoca a otras épocas
como se puede ver en el teléfono de la fotografia dispuesta a continuacion, sino que su
mismo vestuario y la eleccion de su nombre publico “Mademe Recamier” intenta

resaltar su origen franco.

imagen tomada de https://www.facebook.com/madamerecamier en abril de 2013.

Liber Teran nacié en la ciudad de México en 1973, es hijo de un padre de Sinaloa y de
madre de la ciudad de México pero con ascendencia Tejana, ambos de carrera

académica en biologia por la UNAM y activistas sociales. Liber asume que tiene ambos

83



perfiles, el oriundo del D.F. y el sinaloense, algo que impregna directamente en sus
canciones y la estética general del proyecto. Ademas de lo culichi y lo western, Liber
integré especialmente al ultimo disco musica balcanica y de origen griego, algo que no
llega desde su ascendencia sino de intereses académicos que carga desde sus estudios
como etnomusicélogo. En la imagen a continuacidn, Liber utiliza ropa de cuero y
armonica en resonancia con sus origenes del norte de México y una palestina que
también utiliza en sus conciertos de promocion de su album Errante para remarcar las

influencias de Europa del Este y Medio Oriente presentes en sus sonidos.

imagen tomada de https://www.facebook.com/liber.teran?fref=ts en abril de 2013.

En Torreblanca pesa el factor de la instruccion que ha recibido en su educaciéon formal

mas alla de la musica. Juan Manuel lee a Cervantes, a E.E. Cummings y a autores
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mexicanos contemporaneos como Yuri Herrera. En sus canciones encripta versos de
Sor Juana Inés de la Cruz y no es casualidad. Torreblanca estudi6 dos afios de la
carrera de Letras Hispanicas en la UNAM, es dibujante, estudi6 piano clasico antes de
estudiar musica contemporanea, ejecuta sin dificultades el piano y el acordedn

ademas de cantar para su banda.

imagen tomada https://www.facebook.com/juanmanueltorreblancamusico?fref=ts en abril de 2013.

El resto de los musicos tienen gustos variados en cuanto a cine, musica y literatura.
Tal vez los casos mas disparados son los de Memo Andrés que gusta de ver videos de

teorias de conspiracion a través de Internet.
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Politica, sociedad y religion

En nimeros muy abiertos y generales, en México las mujeres superan por 3 puntos
porcentuales a los hombres en términos de adscripcidn a la religion catdlica. En otras
religiones las tendencias son similares, mas acentuadas, por ejemplo, en el caso de los
Testigos de Jehovah. En cuanto a los 5, 262,546 mexicanos que no tienen religion, 57%
son hombres y el 42,6% mujeres (INEGI). En concordancia con esas tendencias de
trazo grueso, de los compositores cuyas canciones son materia de analisis en este
trabajo, las mujeres tienen una adscripcion religiosa con algunos matices, pero es
notable que los hombres, salvo Memo Andrés cuyo objeto de creencia no esta
plenamente identificado, pero existe, no practican religion alguna ni refieren tener
alguna creencia. Mientras que Gina Recamier es catdlica, proveniente de una familia
conservadora y muy unida, Carla no se identifica con una religion en especifico pero
hace constantes referencias a la existencia y benevolencia de dios, creencia desde la
que da sentido a muchas cosas de su pasado y de su presente. Maricha, por ultimo, se
dice critica ante la religion pero practicante. La educacion de Maricha se dio en
colegios de clase alta y afiliados a la institucion religiosa Los Legionarios de Cristo de

corte ultra-conservador.

Siguiendo con Maricha, sus posturas y preferencias politicas estan ligadas a un
pensamiento conservador mientras que Carla Morrison suele expresar su apoyo a
minorias, especialmente a personas homosexuales y lo hace a través de declaraciones
en conciertos o bien, de manera muy clara en el video para la cancion ‘Eres TU’ de su
album “Déjenme Llorar” (2012) en el que ella aparece como planeadora de una boda
entre dos hombres, uno de los cuales es representado por su amigo Juan Manuel
Torreblanca. Gina Recamier, por otro lado, a pesar de manifestar ser catdlica, dice

estar completamente a favor de los matrimonios entre personas del mismo sexo.

Carla Morrison, por ultimo, no tiene empacho en hacer expresiones publicas
externando su sentir en temas de la politica nacional. En septiembre de 2012, por

ejemplo, sacé durante su presentacion en el festival 212 de Guadalajara una cartulina
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que decia “EPN no es mi presidente” unos meses después de haberse realizado las
elecciones presidenciales en México en las que Enrique Pefia Nieto queddé como
presidente. El resto de los entrevistados si bien dicen tener preocupaciones sociales
definidas, no ejercen ni en la letra de sus canciones ni en movimientos ajenos a ellas
algun tipo de accién politica. Pascual Reyes lo hizo cuando apoyd la candidatura de
Andrés Manuel Lépez Obrador a la presidencia de México en 2012, pero dijo nunca lo

volveria a hacer.

Fotografia de Ana Paula Castafidon publicada en el sitio Rockeando.com el 4 de septiembre de 2012

En suma, una descripcion del contexto de produccion podria mirarse desde dos
Opticas que en un campo en desarrollo no se contradicen aunque si coexisten en
tension. Por un lado fueron abordados los factores que agrupan y modelan en una
logica de poder tradicional a un campo que se opone en su definicién a ella. Por otro

se descibié el como las interlocuciones que los vinculan y las practicas que los

87



identifican actuian en defensa de su autonomia y los empoderan para el ejercicio libre

de su practica musical.
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IV Los significados del amor independiente: analisis de
datos.

Presento a continuacién una descripcion del corpus de analisis integrado por 13
canciones creadas por los 8 sujetos que fueron introducidos en el capitulo anterior. En
la primera descripcion daré cuenta de la macro-estructura tematica de cada una de las
piezas, trazos gruesos de la narrativa que ayudaran a tener una perspectiva general de
las partes de todo el corpus. Las canciones tendran como nota al pie una liga para
poderse escuchar en un stream por Internet y de cada una podran encontrarse la letra

en los anexos hacia las ultimas paginas de este trabajo.

Mas adelante presentaré las categorias de analisis y un desglose de resultados
integrados en dialogo con algunos refuerzos tedricos a modo de ampliacion de lo
expuesto en el capitulo L. Para finalizar retomo los significados expuestos esta vez en
relacion a los contextos de enunciacién para asi, poner de relieve las mediaciones que

tienen mayor injerencia en los significados del amor expresados.

Las canciones.

Carla Morrison,

'Disfruto.”> La cancién comparte con el resto del dlbum muchos de los aspectos
formales en la musica, una instrumentacion calida basada en percusiones suaves y en
muchas ocasiones, esta pieza incluida, apoyada por cuerdas y piano. ‘Disfruto’
comienza con un cello y piano y se mantiene asi durante la introduccion y las primeras
estrofas. Mas adelante en el estribillo se unen coros y shakers. La voz de Carla se

mueve en registros agudos. El ritmo esta segmentado en un compas de 4/4.

5 Disfruto, Déjenme Llorar (2012) producido por Juan Manuel Torreblanca bajo la licencia de C6smica
Records, disquera independiente con base en Los Angeles, California. La cancién se puede escuchar en
esta liga: https://soundcloud.com/carlamorrison/disfruto
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La lirica de la cancidn narra la declaracidon de un sujeto a su objeto de deseo y la

intencién de permanecer junto a €l el resto de su vida.

‘Falta de respeto® también de Morrison tiene como base una guitarra electroacustica
a la cual se suman arreglos en acordeon y teclados y algunas percusiones suaves con
escobetillas sobre una tarola. La lirica de la cancién describe las formas en las que se
establecen los roles de dominacién dentro de la pareja que ella (en la voz de locutor)

integra junto con un hombre. A continuacién la letra de ambas canciones:

Disfuto, Carla Morrison, Déjenme Llorar 2012.

Me complace amarte
disfruto acariciarte
y ponerte a dormir

es escalofriante
tenerte de frente
hacerte sonreir

daria cualquier cosa
por tan primorosa
por estar siempre aqui

entre todas esas cosas
déjame quererte
entrégate a mi

no te fallare
contigo yo quiero envejecer

quiero darte un beso
perder contigo mi tiempo
guardar tus secretos
cuidar tus momentos
abrazarte,

esperarte, adorarte
tenerte paciencia

tu locura es mi ciencia

6 ‘Falta de respeto’ es un bonus track incluido en la cancién ‘Me Puede’ en el album Déjenme Llorar
(2012) y se puede escuchar siguiendo esta liga: https://soundcloud.com/carlamorrison/falta-de-

respeto
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disfruto,... mirarte

cada movimiento

vicio que tengo

un gusto valorarte
nunca olvidarte
entregarte mis tiempos

no te fallare
contigo yo quiero envejecer

quiero darte un beso
perder contigo mi tiempo
guardar tus secretos
cuidar tus momentos
abrazarte,

esperarte, adorarte
tenerte paciencia

tu locura es mi ciencia

quiero darte un beso
perder contigo mi tiempo
guardar tus secretos
cuidar tus momentos
abrazarte,

esperarte, adorarte
tenerte paciencia

tu locura es mi ciencia

Falta de respeto, Carla Morrison, Déjenme Llorar 2012.

Pero que falta de respeto,
haces de mi lo que quieres
porque sabes que te espero
sabes que tu, ti me tienes.

Una cosa lleva a la otra
y vengo a ti con mis mieles
lo mejor de mi, tu duefio eres

Tus miradas agitan mi calma
me hacen sentir que me quieres,
eres un diamante brillante

que luce a mi, cuando quiere.

Esa cosa inalcanzable
que hace de mi una leve
obsesidn de poder sostenerte.

Tu vienes y vas, me besas
y luego te olvidas
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juegas con las mareas que viven en mi,
aquellas que te demuestran este sentir
y luego te vas por ahi, ya no se de ti
;como me desprendo yo de ti?

si cuando me rindo vuelves a mi

Luego viene la mafiana

te pierdes de mi, de mi cama

eres tan moderno que mis caricias

ya son anticuadas

con versos te aviento besos
queriendo atrapar tus miradas

pero a ti te gustan las que te rechazan.

Tu vienes y vas
te alejas y luego regresas

Un dia te de daradn esa jugada
venganza no sera
es s6lo karma

juegas con las mareas

con las mareas que viven en mi,
aquellas que te demuestran este sentir
y luego te vas por ahi ya no se de ti
:.Como me desprendo yo de ti?

Juegas con las mareas

con las mareas que viven en mi,
aquellas que te demuestran este sentir
y luego te vas por ahi ya no se de ti
:.Como me desprendo yo de ti?

si cuando me rindo vuelves a mi

Liber Teran

‘Sal y Ven”' es parte de Errante (2012), fue escrita por Liber Teran y cuenta con la
colaboracion vocal de la cantante mexicana Julieta Venegas. La cancién esta
musicalizada con guitarra electro-acustica, arreglos en armonica, bajo, una bateria que
s6lo marca una base ritmica con sonidos graves y algunos platillos. Conforme avanza

la pieza se une una guitarra eléctrica marcando los acordes en arpegios y arreglos con

7“Saly Ven” Errante (2012) editado por Casete se puede escuchar siguiendo esta liga:
http://www.youtube.com /watch?v=1Znv7zR8QCs
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slide. La cancion esta marcada por un constante in crescendo que sélo descansa en un
puente que vuelve a la base de la guitarra electro-acustica. La musica de la cancion se
puede caracterizar por recursos tipicos del género western con la armodnica, el slide en
la guitarra que le dan un tono reflexivo. Algunos de las figuras literarias empleadas
apoyan esta atmdsfera "En este tren donde se eleva el deseo soy un viajero que no

quiere llegar".

'Sal y ven' es un imperativo desde el titulo y repetido constantemente durante la
cancidn, un imperativo que no tiene marcas de negociacion y con argumentos que
apuntan hacia el deseo del enunciante de estar junto a su objeto de deseo. Se trata de
una puesta en tension de elementos contrastantes, el tedio en contra del “sentirse
3 ” : “ : ”n - 7 -
vivo”, salir contra “estar escondido”, finalmente la reuniéon entre dos sujetos
separados es la conciliacion de las tensiones presentadas. A continuacion la letra de

‘Sal y Ven’ de Liber Teran:

Saly Ven, Liber Teran, Errante 2012.

Saly ven, dime ;cémo sucedio?

Saly ven, traeme de nuevo al amor

que quiero estar contigo, estar cercano y sentirme vivo.
sal y ven... es que no hay nada mejor.

La calle pone de manera infernal todo este tedio que me pone a temblar.
Aunque he querido desafiar al dolor, vivo escondido sin poderme mostrar,
encuentro solo las cadenas del tiempo que me ponen a lanzar mis lamentos
salgo en las noches a mirar esas ruinas que me alientan a quererte encontrar.

Saly ven, dime ;cdmo sucedio?

Saly ven, traeme de nuevo al amor

que quiero estar contigo, estar cercano y sentirme vivo.
sal y ven... es que no hay nada mejor.

En este tren donde se eleva el deseo soy un viajero que no quiere llegar.

Cuando me muestras tus radiantes destellos busco la forma de quererte abrazar.
En los desiertos que caben mil refugios es donde guardo mis mejores recuerdos.
Entre las casas que albergaron mi aliento, he repartido mi mundana ansiedad.

Que quiero estar contigo, estar cercano y sentirme vivo.
sal y ven... es que no hay nada mejor.

Cuando la duda de apodera del dia, me adormese y no puedo carburar,
todo se vuelve tan pesado y tan mustio, no hay sonidos para poder flotar...
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siento este ancla tan pesado en el cuerpo que me hunde sin piedad con el tedio
Vuelvo a mirar aquella luna brillante donde alguna vez te quise buscar.

Saly ven... (x3)

Y es que no hay nada mejor.

Espumasy Terciopelo

‘Flores® es una cancion de Maricha escrita para su compafiero de grupo y pareja
Memo Andrés. La cancién sigue un ritmo a un compas en 4/4. La instrumentacion
corresponde al grueso del album: guitarra electro-acustica, percusiones suaves, coros
femeninos, 6rgano, dirigidos a redondear la conceptualizacion del proyecto, algo que
suene tradicional mexicano y pop a la vez. La lirica de la cancién da cuenta de un
listado de los deseos de una persona hacia su objeto de deseo, deseos que van de la
exclusividad a la posesién, todo en un tono de ternura. A continuacion la letra de

Flores de Espumas y Terciopelo (Maricha):

Flores - Espumas y Terciopelo, Espumas y Terciopelo (2012)

Quiero estar, contigo un dia mas
Juntos ver, las flores crecer

Sélo estar, ahi donde ta estas
Asi cantar, al amanecer

Y dormirte en un colchdn de estrellas
Con la luna para que te alumbre (x 2)

Quiero, despertar contigo, quiero
Que tu seas tan mio, quiero
Navegar dentro de ti.

Tanto debo, debo hacerte mio
Quiero, que te duela el alma
Espero, si no estas cerca de mi.

Quiero estar, contigo un dia mas
Juntos ver, las flores crecer

Sélo estar, ahi donde ta estas
Asi cantar, al amanecer

8 ‘Flores’ de Espumas y Terciopelo escrita por Maricha viene incluida en el dlbum debut del grupo que
lleva su mismo nombre y se puede escuchar siguiendo esta liga:
http://www.youtube.com/watch?v=s0Dspyzeejc
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Y dormirte en un colchdn de estrellas
Con la luna para que te alumbre (x 2)

Quiero, despertar contigo, quiero
Que tu seas tan mio, quiero
Navegar dentro de ti (x 2)

Ruego que me abraces, ruego

Que me ames, lloro, si te olvidas td de mi
Pido, que tu estes conmigo, y que no respires
Sino es junto a mi.

Pero es que quiero, quiero, robarte la calma
Debo, dibujar tus suefios, debo

Para estar dentro de ti

Quiero, levantarme al cielo, muero

Por tener tus besos, muero

Por hacerte mas feliz.

Memo Andrés escribié 'Mi Novia®' en el primer aniversario del noviazgo con Maricha.
Se trata de una cancién con fuerte influencia de musica tradicional mexicana, esta
escrita como un vals en un compdas en 3/4 con la base armoénica sobre la guitarra

acustica y el uso de marimba y percusiones suaves durante la cancién.

La pieza esta grabada con la voz de Memo Andrés y se trata de un discurso dirigido a
su novia como celebracion de su primer aniversario, es decir, la implicacion biografica
de su autor es absoluta en esta cancion. A continuacion la letra de ‘Mi novia’ de

Espumas y Terciopelo (Memo Andrés):

Mi Novia - Espumas y Terciopelo, Espumas y Terciopelo (2012).

Hoy que cumples un afio siendo mi novia
Tan alegre ocasién para celebrar

Te daré una cancién, una carta, una rosa
Quiero que este momento sea muy especial

Hoy que cumples un afio siendo mi musa
De que todos los dias sea San Valentin
Preparé una velada a la luz de la luna
Pero antes que nada te quiero decir:

9 ‘Mi Novia’ de Espumas y Terciopelo escrita por Memo Andrés viene incluida en el album debut del
grupo que lleva su mismo nombre y se puede escuchar siguiendo esta liga: http://snd.sc/XxsmB6
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Que aunque al paso del tiempo se vengan los nifios
Y tu te quieras casar

Te prometo que siempre mi novia seras.

(suena suspiro de mujer)

Cuando cumplas 80 y estés llena de arrugas
Cuando no tengas fuerzas de salir al jardin
Te daré unos patines y con una soga

Voy a darte una vuelta y te haré sonreir.

Y aunque al paso del tiempo te tiemblen las manos
Y no te puedas peinar
Te prometo que siempre mi novia seras. ( x 2)

Madame Recamier

'Quiero’ y 'Luz Verde” estan contenidas dentro del album ImaGina (2013) 'Luz
Verdel?' tiene bajo, bateria, guitarras eléctricas y la voz de Gina Recamier. La base
ritmica esta en un compas en 4/4. La macroestructura tematica de la canciéon puede
caracterizarse desde el titulo como una peticiéon de acceso en contra de una serie de
obstaculos que se interponen entre el enunciante y su objeto de deseo. El titulo "Luz
verde" esta relacionado con la figura del semaforo, asociado con autoridad, acceso

autorizado.

'Quiero!!’ sigue la base ritmica a un compas en 4/4. Los instrumentos que la
acompafian son oOrgano, guitarra, bajo y algunos sampleos de ruidos y relojes. La
musica cambia para cambiar la perspectiva del enunciante. En el estribillo entra la
instrumentacién completa y el enunciante deja de hablarle al objeto de deseo y

comienza a hablarse a si misma "voy a intentar, una vez mas".

La cancion narra desde la voz del enunciante en direccion a su objeto de deseo hace
una peticion con imperativos para que el objeto de deseo no oponga resistencias ante

la conquista. El objeto de deseo solo tiene que eliminar los obstaculos "déjate llevar”.

10 ‘Luz Verde’ de Madame Recamier viene incluida en el dlbum ImaGina (2013) editado por Dragoray
Cosmicay se pude escuchar siguiendo esta liga: http://snd.sc/YTzLYc
11'Quiero' de Madame Recamier se puede escuchar siguiendo esta liga: http://snd.sc/XxrwV3
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Las resistencias no estan dadas por fuerzas externas sino por miedos del objeto de

deseo "lo que te da pena dar". La soluciéon que propone el enunciante esta en la

imaginacion como un escape y evasion de miedos. A continuacion la letra de ambas

canciones:

Luz Verde - Madame Recamier, ImaGina (2013)

Dame luz verde, carifio

Si puedes, déjame entrar
Qué facil es cuando pido
Facil cuando todo ahi esta.

Si la vida fuera siempre asi,
Sin brechas, barreras
Limites, fronteras

Todo podria ser feliz

Si dicen que no puedes

Si dicen que no debes

No les hagas caso

No saben de lo que hablan
No pueden detenerme
Dame luz verde.

Dame carifio tu abrigo
Mas frio no quiero sentir
Facil echarte al olvido
Facil si no estas aqui.

Si la vida fuera siempre asi
Sin brechas, barreras
Limites, fronteras

Yo no podria estar aqui.

Si dicen que no puedes
(déjame entrar)

si dicen que no debes

No les hagas caso

(déjame entrar)

No saben de lo que hablan
No pueden detenerme

No importa lo que yo haga
Como convencerte...
Dame luz verde.

Luz verde (x2)
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Quiero, Madame Recamier, Imagina (2012)

Quiero de ti, lo que te da pena dar

quiero, me digas lo que no puedo escuchar

y es que no hay palabras para poder explicar
miradas,,, tal vez, asi me entendederas

Voy a intentar aah aah

una vez mas aah aah aaah aaah

Corazoén esta en llamas, y te quiere atrapar

por que no lo llamas, el sabe como amar

si me dejas, suavemente te puedo yo gritar

esas cosas que te gustan, bueno... se que te gustaran

Y déjate ehhh eeehhh ehhh
Y déjame

La imaginacidn, te puede trasladar

a ese rincon, que te ayudara a encontrar

puedes esconderte y nadie te encontrara
mira que es muy facil, solo dejate llevar.

Y déjate eeeh eeeh eeeh eehh
Y déjame ehhh eeh eehh

San Pascualito Rey (Pascual Reyes)

‘Sin Precaucion!?' de San Pascualito Rey escrita por su lider Pascual Reyes es una de
las canciones del album Valiente (2012). Tiene 6rgano como base armoénica de las
primeras estrofas y una bateria que echa mano de cencerros y sonidos graves antes de
incorporarse de lleno hacia el estribillo y puente cuando ademas se une la guitarra

eléctrica y electro-acustica.

La cancién es una afirmacién de la decision de iniciar una relacion amorosa
asumiendo los riesgos que implica. El riesgo esta puesto como un valor que debe

prevalecer en el amor.

12 Sin Precaucién (Valiente, 2012) de San Pascualito Rey se puede escuchar siguiendo esta liga:
http://www.youtube.com/watch?v=EsxNcWGRRXU
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Sin Precaucion, San Pascualito Rey, Valiente (2012)

Espero que detras de tus ojos
no haya un barranco con rumbo al infierno
porque voy corriendo

Que tus manos no guarden
espinas podridas que escondan algiin veneno
porque desnudo me acerco

Sin precaucién andaré no preguntare

de tus heridas, de tu silencios y batallas perdidas

Sin precaucién andaré no preguntare

con los ojos cerrados y el futuro olvidado estaré a tu lado

El instinto me lleva hacia ti

como al animal que quiere morir
que quiere olvidar

que quiere dejar su vida en la orilla

En un misterio

en un mar abierto

en tus secretos

en tus recuerdos

me quiero quedar, me quiero quedar,
me quiero quedar, me quiero quedar

Sin precaucién andaré no preguntare

de tus heridas, de tu silencios y batallas perdidas

Sin precaucién andaré no preguntare

con los ojos cerrados y el futuro olvidado estaré a tu lado

Torreblanca

Del 4lbum Bella Epoca (2011) tomo la cancién 'Si'3' para el analisis, una pieza con la
base armdnica puesta en el piano, la voz de Juan Manuel al frente, bateria, guitarra y
bajo a 4/4 y con coros de voces femeninas que comienza s6lo con voz y piano y el
resto de los instrumentos y voces se unen hacia el estribillo. La macro-estructura de la

cancion se puede describir como un monélogo cuyo locutor es un sujeto que se dirige

13 ‘S{’ de Torreblanca es del lbum Bella Epoca (2011) editado por Arts & Crafts se puede escuchar
siguiendo esta liga: http://snd.sc/YTxSe5

99



a otro plano de si mismo, de una parte racional a una parte emocional en la figura de

su corazon.

Juan Manuel Torreblanca compuso una cancion llamada 'Valentin (nuestra educacion
sentimental)!4' para un compilado de canciones que fue publicado de manera digital el
14 de febrero de 2013. La cancidon esta en 3/4 y tiene bajo, sintetizadores,
percusiones suaves. Hay cambios armonicos hacia acordes menores en los momentos
mas tristes de la letra. En la lirica de la cancién un sujeto reniega de los rituales
consumistas de san Valentin para después darse cuenta que su desprecio a la
ritualizacién amorosa es mas bien la manifestacion del miedo a ser rechazado por su

objeto de deseo. Dejo a continuacion la letra de ambas canciones:

Si - Torreblanca, Bella Epoca (2011)

Si sabe decir por favor, con permiso, buenos dias

Si sabe pedirte perdén, cuando hizo tonterias

Si sabe callar cuando en el silencio escucha al mundo
Y si sabe ganar y perder....

:Qué mas puedes pedir?
:Qué mas puedes pedir?
:Qué mas puedes pedir?

Si sabe reir natural el color de sus mejillas

Si sabe llorar sin temer que flaqueen las rodillas

Si sabe bailar con los pies mas ligeros del mundo y sentir
Si sabe que dar es, a la vez, recibir

:Como puedes huir?
:Como puedes huir?
:Como puedes huir?

Corazon, corazon, corazon, corazon
Corazon, corazon, corazon, corazon...

Cuando sea demasiado tarde, te arrepentiras
Sino corres el riesgo nada pasara
Sino abres la puerta nadie pasara
Silo dejas al tiempo se marchitara

14 ‘Valentin (nuestra educacion sentimental) se puede escuchar siguiendo esta liga:
http://snd.sc/X89RmF
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No lo dejes al tiempo, no lo dejes al tiempo
No lo dejes al tiempo, no lo dejes al tiempo

Corazon, corazon, corazon, corazon
Corazon, corazon...

Cuando sea demasiado tarde, te arrepentiras, te arrepentiras...

Valentin (Nuestra educacion sentimental) - sin album (2013)

Siempre he odiado este dia ruin

la presidn de tener alguien a quien comprarle
docenas de globos que digan "te amo",

y no recibir nada...

Los finales de las peliculas, las canciones de amor
siempre dicen mentiras

educan al coraz6n mal,

nuestra educaciéon sentimental...

funciona para la gente normal

(no para mi)

yo nunca supe qué hacer, como hablar
(ni qué decir)

Sé6lo odiaba este dia ruin,

envidiaba a la gente con rosas y cartas andnimas
de admiradores secretos,

a novios y novias...

Y maldije a San Valentin,
y me unf al escarnio de los consumistas
hablando con la autoridad del experto que no ha vivido nada...

Y yo sélo queria (como todo el mundo)
encontrar un abrazo que pudiera llamarse mi lugar,
despojarme del peso de esta armadura...

La verdad tengo miedo de no ser suficiente para ti
estoy mal y no sé si merezco que me quiera nadie
yano sé si creo en los dichos de mi madre

dicen que siempre hay un roto para un descosido...

Y yo sélo queria (como todo el mundo)
encontrar un abrazo que pudiera llamarse mi lugar,
despojarme del peso de esta armadura...

La verdad tengo miedo de no ser suficiente para ti
estoy mal y no sé si merezco que me quiera nadie
yano sé si creo en los dichos de mi madre

dicen que siempre hay un roto para un descosido...

para mi no
para mi no
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Juan Cirerol

Del album Haciendo Lefia (2012) rescato la cancién "Mi amor no acabard!>' para el
analisis. La pieza esta grabada con una guitarra y un bajo sexto marcando un ritmo en
un compas a 2/4 y la voz de Cirerol. En la cancidn el enunciante le habla a una mujer
para decirle que él ya estd con otras mujeres que si cumplen con los atributos
necesarios para que canalice su amor en ellas. Por dltimo antes de continuar con el

analisis, la letra de la cancién de la cancién “Mi amor no acabara” de Juan Cirerol:

Mi amor no acabara - Juan Cirerol, Intolerancia (2012)

Siempre supe que se iba terminar
una nifia muy facil pa' empezar
no es dificil quitarte un beso mas
pero hay otras nifias, mama

muchas otras que me van a enloquecer
tan pirata como td comprenderas
cuando me vaya tu vas a llorar

Sé que no soy tan perfecto para ti

no trabajo ni tengo para el fin

no hay tanto tanto tanto que explicar
solo digo que hay otra en tu lugar

mi amor se ha ido por fin

alos brazos de una morra perfecta para mi
que me di, me d3, y nunca se ira

que me quiere sin importar lo demas

no hay pedo que no tenga pa' pistear
muchos besos ella me va a dar

muchos besos ella me va a dar

He cambiado mucho mucho en realidad
en la sombra yo ya no quiero estar

al final yo no te ayudaré

porque no puedo ni siquiera con mi piel

porque no tengo mucho que dar
solamente algo que td no quisiste al final
y eso es mi amor que no se acabara (x4 )

15 ‘Mi amor no acabard” de Juan Cirerol editado por Intolerancia (2012) se puede escuchar siguiendo
esta liga: https://soundcloud.com/juan-cirerol-1/13-mi-amor-acabara
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Crisol de amores: ejercicio interpretativo.

Con las metaforas no se juega.
El amor puede surgir de una sola metafora.
Milan Kundera

Una vez que las canciones han sido expuestas en sus trazos mas gruesos, con una
descripcion de su musicalidad y la exposicion en bruto de cada una de sus letras, este
apartado ahondard en lo que en ellas se dice agrupando sus fragmentos de

significacion en distintas légicas de analisis.

La primera de ellas tiene que ver con el género de los actores representados y como
esta significada la relacidon entre ellos en términos de poder. La segunda con las
instituciones que avalan y amparan las formaciones amorosas. En seguida, aquellas
tradiciones y rituales que se encuentran presentes en los textos y finalmente aquellos
atisbos de individualidad y riesgo que se entrevén en algunas canciones y que se

presentan en contraste de otras formaciones simbolicas mas tradicionales.

Para facilitar la lectura de las canciones se establece una diferencia entre el yo
enunciante, el yo representado y el otro representadol®. Mientras que el yo
enunciante se establece como la voz del autor, el yo representado es la perspectiva de
quien habla dentro de la cancion, es decir, el locutor, que si bien, la mayoria de las
veces esta homologado con el primero, es pertinente manejarlos como separados para
dar cabida a aquellas canciones que narran una historia en donde el intérprete canta
en tercera persona el devenir de las acciones de las que él es testigo mas no actor. La
mayor parte de las veces la cancién de amor se construye como un didlogo entre el yo
representado y un otro, ese objeto de deseo a quien va dirigida la cancion. La
direccion verbal, entonces, esta puesta en segunda persona del singular y si bien esta

no es una regla, si constituye la mayor parte de lo que abarca este analisis.

16 Se utiliza “representado” no desde una teoria de la representacion al estilo Moscovici, sino como
objetivacién lingiiistica de un concepto (Hall 1997).
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El género diluido.

Cordelia no debe elevarse hasta el infinito

a través del fatigante camino del pensamiento,
puesto que la mujer no fue creada para el esfuerzo,
sino que debera llegar hasta alli

por la ruta facil del corazén.

Sgren Kierkegaard (en la voz de Juan el seductor)

Existen dos perspectivas para hablar de género, wuna de ellas abordando las
enunciaciones de género y roles objetivados en las letras de las canciones, la otra, con
la mirada puesta en el sujeto enunciante para describir, a partir del género desde
donde escribe la cancion, que es lo que dice en relacion a distintas categorias. Ambas
seran abordadas pero compete a este apartado decir cuales son las construcciones de

género que se encuentran vertidas en canciones que abordan el amor.

Suena légico, incluso natural, que se hable de hombres y mujeres cuando se habla de
amor, y no en un animo restrictivo respecto a la relaciéon entre un hombre y una
mujer, sino que el amor suele estar situado entre géneros, entre hombre y mujer,
entre hombre y hombre, entre mujer y mujer, entre las mas sutiles categorias queer,
finalmente amor entre sujetos con género. El amor busca o ha buscado una
clasificacion en esos términos, por mas abierta que ésta sea, es parte del legado de la

modernidad impregnado en él.

Las clasificaciones de género como espacio en el que se sitia la materializacion del
amor han tenido momentos de especial rigidez, uno de ellos permed, como se ha
manejado en distintos momentos de este trabajo, los significados del amor que se
encuentran aun flotando entre literaturas, cine y canciones del siglo XXI: el amor
romantico, emergente desde el siglo XVI, dominante a partir del siglo XIX, residual y

muy presente en lo contemporaneo. El romanticismo fue punta de lanza para
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introducir, ain en terrenos escabrosos, los valores de la modernidad y su poder

clasificatorio.

La definicion de roles de género bajo su cobijo es de fronteras sélidas, visible en
objetivaciones musicales emblematicas de su surgimiento: la 6pera Italiana de autores
como Giacomo Puccini, o Giuseppe Verdi, por ejemplo, la mujer en estado de
debilidad, de sensibilidad, pasividad, la mujer que espera tejiendo en la buhardilla,
tocando el piano o cortando flores, el hombre buscandola, escalando a la buhardilla,
entrando por las ventanas, robandola e incorporandola a su propio destino, verbos

prioritariamente en estado de activo; ella -objeto, él - sujeto.

La mujer y el romanticismo tienen una relacion histoérica, como afirma Gali (2002),
como tema y publico pero también como creadoras. La construccion que prevalece de
la mujer bajo estos términos esta identificada con la sensibilidad, la imaginacién, la
intuiciéon que le son propios también al romanticismo, sin embargo, de él prevalece
una perspectiva masculina. Existen otras expresiones musicales del siglo XX dan
cuenta de manera muy clara de ello, menciono dos antes de entrar a nuestras
canciones. En un estudio comparativo, de la Peza (2000) da cuenta de la muy
particular forma de otorgar atributos a los géneros en el bolero, expresion amorosa

latinoamericana, y el enka, cancién amorosa de Japon.

En el enka las mujeres estan solas contra su voluntad, los hombres lo hacen por
fortaleza espiritual. Los hombres no exhiben mucho sus sentimientos mas intimos,
so6lo aquellos que son de caracter publico. Lo femenino esta asociado con belleza,
pasividad, fidelidad y espera. Casi no hay escritoras de Enka por lo que lo femenino
esta visto desde el punto de vista masculino. Lo masculino esta asociado al camino y
destino y compromiso con el servicio social de todo hombre, mientras que las mujeres

con el compromiso sexual hacia los hombres.

Por otro lado, de la Peza analiz6 635 boleros. 98.43% son de amor de pareja

monogamica y heterosexual. En el bolero el hombre es el que desea y la mujer es el
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objeto deseado. Al hombre le corresponde el ejercicio de la palabra. "Los lugares
femeninos y masculinos en el bolero se definen a partir de la concepcion de la relacion
amorosa como una relacion de conquista - resistencia” (de la Peza, 2000: 418) El
hombre puede ser el abandonado, el redentor o el juez de la prostituta. La mujer es de
quien se habla y es también el destinatario del bolero. Puede ser un ser bello, angel,
reina, o prostituta, mujer que engafa con sus seducciones y finalmente traiciona. En
un estudio que aborda en particular al bolero como espacio para la construccion de
emociones masculinas, Fernando Huerta en una ponencia durante el coloquio de
Emociones en las Ciencias Sociales (ITESO, 2013) llevo la expresion boleristica en sus

enunciaciones de género hasta el punto de la misoginia.

Mientras que expresiones musicales del amor romantico frecuentan esas
clasificaciones y definiciones de los roles de género, de un “deber ser” rigido tanto
para hombres como para mujeres pero con marcas de poder acentuadas en la figura
masculina, contrastan las observaciones de Beck (2005) que sefialan como es que en
ciertas sociedades contemporaneas experimentamos una dilucién de los roles de
género, la posibilidad de la mujer de abrirse paso en su propia biografia, de ser el

activo y protagénico de su vida y no vivirla en funcién de lo que suceda con el hombre.

No soélo eso, volviendo a una observacion senalada en la introduccién, la realidad
material en términos legislativos y sus consecuencias practicas para los sujetos
experimenta en cada vez mas paises la posibilidad de establecer uniones legitimadas
por el estado para parejas del mismo sexo, aunque, aun mas importante, esto sucede y
sucedia aun sin esa legitimacion de manera cada vez mas abierta aunque con
contrapesos importantes en sociedades en donde predomina un pensamiento mas
conservador, en general, un panorama desde el que podria pensarse que existan

enunciaciones menos rigidas en las construcciones dednticas de los roles de género.

Dentro del corpus analizado hay diferencias sustanciales con respecto a los ejemplos
mencionados. Sin caer en la tentacidon de cuantificar un estudio que de entrada se

establecié como cualitativo, son mas las canciones en las que pesa la ausencia de
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cualquier construccion de un rol estamental de género, y mas aun, en ellas existe un
despojo de todo tipo de enunciacion que pueda delatar la clasificaciéon explicita de los

sujetos implicados, un hombre o una mujer.

Autores como Torreblanca, Recamier y Reyes utilizan articulos neutros, formas de
referirse al otro en las que no le atribuyen un signo lingiiistico exclusivo de un género.
El yo intérprete, homologado con el yo representado se dirige al otro en segunda
persona, “quiero de ti / la imaginacion te puede trasladar” en Quiero de Recamier o
“con los ojos cerrados y el futuro olvidado estaré a tu lado” de Reyes. El recurso de la
segunda persona del singular como direccion verbal de la cancién en estos casos
exime a los autores de hacer referencias especificas de género y ademas garantiza esa
posibilidad de identificacidon, de hombres y mujeres de cualquier preferencia sexual,
con la cancion. Cualquiera, en estos términos, se puede apropiar de su letra e
incorporarla a su significacion emocional. Otros autores, haciendo uso de ese mismo

recurso no escapan de hacer referencias a géneros especificos.

La cancion ‘Mi amor no acabard’ de Juan Cirerol es, quizas, el contra-ejemplo de la
sentencia anterior. Cirerol hace dos descripciones muy puntuales de tipos de mujer,
una que representa con desagrado el pasado, otra que se abre como una opcién
deseable al presente, todo en una pieza que abona en cada nota al universo simbolico
de la que parte: una guitarra marcando el ritmo en notas bajas, un bajo sexto haciendo
los arreglos y llevando la armonia y, por altimo, la voz de Cirerol, que no escatima en

recursos para reforzar el caracter nortefio de la pieza.

Sobre la primera descripcion de los tipos de mujer Cirerol acusa la liviandad en una:
“Una nifa muy facil pa’ empezar”, y con ello crea la idea de una mujer ideal, recatada,
gobernada. Al describirse a él como un hombre sin riquezas, hace un sefialamiento
que vuelve de ella una mujer interesada. La segunda mujer juega el rol opuesto, la
describe como una mujer desinteresada, generosa y que permanecera con él a pesar
de sus miserias. Las enunciaciones nominales hacia ambas son particulares. La

primera es “nifa” la segunda es “morra”, dos nominaciones que apuntan en gran
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medida a un acto de habla regionalizado que debe leerse a la luz del contexto de
socializacién primaria de Cirerol y la idea musical general de la cancién. Por ultimo,
cada una de estas mujeres tienen como atributo donado por la pluma y guitarra de
Cirerol, una cualidad de intercambiabilidad. “Muchas otras me van a enloquecer”, “hay
otra en tu lugar”. La mujer debe ser a la medida de la expectativas del locutor, sea cual

sea debe cumplir con éstas para gozar de los beneficios de su amor.

El segundo contra-ejemplo de esa dilucion de los roles de género esta presente en una
cancion con una linea argumental muy distinta a la de Cirerol. Mientras que la primera
se situaba desde la desilusion y despecho, ‘Mi Novia’ de Memo Andrés (Espumas y
Terciopelo) lo hace con la ilusiéon de un amor joven del cual se espera una larga vida.
En la canciéon, Memo Andrés construye a una mujer en el rol que si bien no esta
perfectamente bien definido en términos legales o plenamente institucionales, si
implica una serie de comportamientos y actitudes bien delimitados: la novia, aunque
no en genérico, sino “su novia”, o desde la perspectiva del locutor “mi novia”, que,
habra que recordar, refiere en especifico a Maricha, compafiera en el proyecto

musical.

Las atribuciones imputadas a esta novia, para comenzar, estan dadas por el posesivo
“mi”, que podria sefialar dos cosas, una posesion en términos estrictos, la idea de
poseer a la mujer o al menos a lo que el rol de novia la compromete, o “novia” como lo
que ella es para ese “mi”: “Te prometo que siempre mi novia seras”. En ambos casos el
pronombre posesivo pone a la figura de la novia en funcién del enunciante
estableciendo no sélo una relacién sino una atribuciéon que cae directamente sobre

ella.

En la cancion prevalecen verbos en activo para el rol masculino y pasivo para el
femenino. A ella la deja a merced del tiempo “cuando cumplas ochenta y estés llena de
arrugas”, mientras que él actia para ella “te daré unos patines y con una soga / voy a
darte una vuelta y te haré sonreir”. Las marcas musicales que incorporan una idea de

mexicanidad tradicional no son pocas: la figura que sigue la guitarra acustica en un
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acorde contrapunteado entre una nota baja por dos medias, la marimba, todo en

concordancia ademas con la conceptualizacidn del proyecto Espumas y Terciopelo.

Para finalizar con estos contra-ejemplos de un animo de-generado dentro del corpus
analizado, la cancién “Falta de respeto” de Carla Morrison contiene la tipificacion mas
exacta del corpus de lo que construiria una objetivacion del significado de una
clasificacion rigida de géneros en actitudes, roles y sentimientos en una mezcla de
sumision femenina y el reconocimiento del hombre como individuo autonomo ademas

de una sobre-entrega de la mujer al hombre.

La voluntad del hombre sobre la mujer queda patente en versos como: “sabes que tu,
tl me tienes”, “haces de mi lo que quieres” y de manera aiin mas explicita: “lo mejor
de mi, tu duefio eres”. Mas adelante profundizaremos en lo que se expresa en tanto la
indiviudalidad de los sujetos, pero es relevante en esta parte cuando lo que la cancién
reafirma y reproduce es una individualidad exclusiva del sujeto masculino y
restringida en el sujeto femenino, quedando ella a merced del destino de él: “Tu vienes
y vas, me besas / y luego te olvidas (...) y luego te vas por ahi, ya no se de ti / ;como
me desprendo yo de ti?”, para finalizar, la mujer queda caracterizada como tradicional
frente a la “modernidad” del hombre, una sentencia que podria abonar en si misma un
argumento que define mucho al analisis de esta pieza: “eres tan moderno que mis
caricias ya son anticuadas” evidentemente la acepcion de “moderno” para esa cancion
no es la que podriamos echar mano como concepto tedrico para historizar al amor, sin
embargo si da cuenta de una actitud distinta entre la que asume una mujer frente a la
sensibilidad amorosa, romantica por lo demas, a la del hombre que en este caso se da
por frio, desprendido, encerrado en si mismo y antipatico al contacto carifioso del

otro.

La mirada en esta cancion también tiene acentos de dominacién. “Tus miradas agitan
mi calma / me hacen sentir que me quieres”, “con versos te aviento besos / queriendo
atrapar tus miradas / pero a ti te gustan las que te rechazan”. En ambos casos es el

otro representado el que mira a la locutora, algo que en la cultura occidental, afirma
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Le Breton (1999) convierte al observado en un objeto, empodera al que observa en

calidad de escrutifiador, investigador del otro que queda indefenso ante esa mirada.

Esa misma pieza contiene expresiones emocionales que también apuntan hacia la
tipicidad emocional que se ha construido en torno a la mujer. “Juegas con las mareas
que viven en mi, / aquellas que te demuestran este sentir”. Ese ‘sentir’ se expresa
mediante la metafora “las mareas que viven en mi”, trayendo el lenguaje maritimo al
de la corporeidad sexual femenina cuya variabilidad queda en funcion de la voluntad

del hombre.

La cancidn, en cuanto a musica, cumple en la instrumentacién y estructura con lo que
se esperaria de una balada romantica. Bolero pop, Balada romantica y corrido
norteno, las tres canciones de las que se habl6 hasta ahora, con marcas de género con
atributos de dominacion, son también junto con ‘Disfruto’ y ‘Flores’ (también de
Morrison y de Espumas y Terciopelo) las que se relacionan dentro de una tipificacion
musical tradicional dentro de su linaje, a diferencia de otras en donde prevalece la
utilizacién de recursos musicales de distintas procedencias convirtiéndolas en

hibridos con menor posibilidad de clasificacion por género.

En la cancion ‘Sal y ven’ de Liber Teran hay algunas palabras que apuntan a la
perspectiva locutiva en cuanto a género “soy un viajero”, perspectiva que se mantiene
incluso cuando la cancién cambia de la voz de Liber Teran a la voz de Julieta Venegas
para hacer las mismas enunciaciones desde su voz signada con caracteristicas
femeninas. Esas mismas caracteristicas son atributos suaves de género para la
perspectiva del locutor en el caso de cualquiera de las demas canciones, sin embargo
no constituyen ninguna elaboracion mas detallada de las caracteristicas atribuidas al
género. Podria, como en el caso de Julieta Venegas, tratarse de una voz prestada para
los fines de una canci6n escrita bajo la perspectiva del género opuesto, en todo caso
no tiene mayor relevancia aunque la tendra cuando se vea con mayor profundidad
una integraciéon al analisis de la perspectiva, no de los actores representados, sino del

sujeto que escribe y canta.
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El resto de las canciones no hacen uso de ninguna clasificacion para establecer el rol
del enunciante o del objeto de deseo a partir de una construccion de género vy,
partiendo de que so6lo tres lo hacen estableciendo limites sdlidos, pesa mas la
ausencia de esta perspectiva en las enunciaciones de los compositores que sus
excepciones, sin embargo si habria que puntualizar algo. Si bien no hay mas
construcciones explicitas de género, si hay algunos significados latentes que
establecen un paradigma masculino la composicion, no sélo, como ya se sefialg, en la
voz de quien canta, sino las marcas de poder que quedan presentes en ciertas
enunciaciones y en la caracterizacion que se hace a partir de las emociones que entran

en juego.

En ‘Disfruto’, ‘Quiero’, ‘Luz Verde’ existen huellas de poder que marcan posiciones
definidas entre el locutor y el objeto de deseo. En ‘Disfruto’, ‘Luz Verde’ y ‘Quiero’ el
poder es concedido al objeto de deseo al ceder a él la decision de 'dejar entrar' o de
posibilitar la conquista. Tal vez el ejemplo mas claro de esto este presente en ‘Luz
Verde’ en donde el mismo titulo anuncia una posicion de autoridad para el otro, que,
a pesar de que no trae puesto un vestido textual de género, le es concedido, por la voz
de una mujer, la posibilidad de aceptar o negar el acceso a peticion explicita del

enunciante, algo muy similar a lo que sucede en ‘Quiero’ de la misma compositora.

De Carla Morrison, ‘Disfruto’, por su parte, tiene verbos en activo “abrazarte”

» «u

“quererte” “acariciarte”, sin embargo todos puestos a favor del otro masculino. En
‘Flores’ de Maricha (Espumas y Terciopelo), en cambio, el poder lo ejerce el
enunciante al condicionar la libertad y felicidad de su objeto de deseo a ella. El
caracter pasivo o activo de los verbos que prevalecen en cada cancién marca muchos
de estos matices. En pleno siglo XIX, Nietzsche hacia una critica a estas

manifestaciones de las anisas del poder en el amor:

“El amante no quiere otra cosa que la posesion exclusiva e incondicional de la
persona anhelada por él; asimismo, quiere un poder incondicional tanto sobre
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su alma como sobre su cuerpo; quiere ser amado exclusivamente, vivir y
dominar sobre la otra alma como si fuera lo mas alto digno de ser deseado”.
(Nietzsche, 2001:107)

Esas marcas de poder son rastros de una escritura que piensa desde fuertes arraigos
patriarcales, identificados, si por un lado al amor romantico, pero rastreables en

distintas tradiciones, historias y sociedades.

En suma, son muy identificables los casos en los que el amor esta impregnado de una
idea indisociable de género, en algunos de ellos con evidentes atributos de
dominacion. En otros mas se va diluyendo hasta desaparecer. Ambos extremos y lo
que exista en medio son datos que se volveran mas reveladores cuando a la luz de las

otras categorias se puedan ir estableciendo relaciones.

La institucion debilitada.

If l were a carpenter

and you were a lady,

would you marry me anyway?
would you have my baby?

Tim Hardin (en la voz de Johnny Cash)

Existen tradiciones, explica Williams, que son mantenidas de manera selectiva a
través de, entre otras, instituciones que les dan vigencia como elementos del pasado
en tiempo presente. La imagineria y practica amorosa contempla instituciones que
legitiman la relacion entre dos amantes, que la normalizan ante la sociedad y sirven al
mantenimiento de dichas tradiciones. Son marcos de conducta bajo los cuales se
inserta la - de otro modo caética - conjuncion entre dos sujetos. Hay algunas que son
obvias, muy, por reiterativo que sea, institucionalizadas o al menos que lo son bajo
estatutos de una formacion cultural dominante pero con notables rupturas en lo

material.

Antes de continuar serda importante traer a colacion un par de anotaciones del

capitulo I que no fueron recuperadas de manera explicita. Por instituciones,
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entendemos aquellas acciones habitualizadas en una “tipificacion reciproca”. (Berger
y Luckmann, 2011:74) Lo importante es que no son reciprocas unicamente para los
dos (o mas) implicados en una relacién amorosa, sino que tienen el comun acuerdo

para los demas que estan fuera de ella:

Las tipificaciones de las acciones habitualizadas que constituyen las
instituciones, siempre se comparten, son accesibles a todos los integrantes de
un determinado grupo social, y la institucién misma tipifica tanto a los actores
individuales como a las acciones individuales. (Berger y Luckmann, 2011: 74)

El matrimonio, familia y noviazgo son sélo algunos de estos marcos instituidos para la
convivencia entre parejas, cada uno de ellos conlleva una serie de comportamientos
que se esperarian de las personas que viven bajo esos marcos, algo que, una vez mas,
esta profundamente enraizado en la divisidon de los roles de género. Matrimonio y
familia son las instituciones mas sélidas ya que su existencia esta definida en términos
tanto legales como religiosos, dos poderes normativos que histéricamente han tenido
mucho peso en el gobierno del amor, por lo tanto hay un menor grado de
interpretaciones para la comprensién y accion de los canones bajo los cuales se rigen.
Sin embargo, hay otros marcos, unos igualmente tradicionales y otros que van
emergiendo en las sociedades contemporaneas y llegan poco a poco a un grado
suficiente de habitualizacion y tipificacion reciproca, algunas, como ya se ha dicho,
también incorporadas a los marcos legislativos de algunos paises. Una vez mas, el
debilitamiento a nivel global de los margenes del estado-nacion y de las instituciones
religiosas como horizonte de sentido ha modificado mas no destituido a estos marcos

institucionales que albergan la normatividad amorosa.

En el corpus analizado hay escasas referencias a formas instituidas e institucionales
de establecer las relaciones amorosas. Mientras que el amor romantico asocia amor
con la figura institucional del matrimonio (Singer, 2006), solamente en una cancion se
hacen menciones de este tipo. En 'Mi Novia' de Memo Andrés (Espumas y Terciopelo),
aparece el noviazgo como una institucion que se podria describir como blanda frente a

lo que implica, desde la misma cancidn, pasar al matrimonio. En el noviazgo prevalece
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la libertad y la ligereza contrapuesta a la idea del matrimonio, deseado en la cancion

solo por el otro-representado, en este caso ‘la novia’.

Ese deseo feminizado afiade una caracteristica mas al ser mujer desde esa concepcion:
ella, la que desea el matrimonio, la que desea los hijos y quiere establecer una familia.
El, como autor y locutor, en cambio, si bien esta dispuesto a ceder a ese deseo, se
posiciona como un amante mas abierto a llevar la relacion por los terrenos de lo
ludico aunque no por ello menos fijo en la proyeccidon imaginativa de la eternidad: "y
aunque al paso del tiempo se vengan los hijos y ta te quieras casar". La conjuncion
adversativa "aunque"” y el "ti" en ese verso aparta al locutor de ese deseo; se aleja de
él y lo deja como una proyeccién a futuro deseada por ella. La propuesta del novio
(autor y locutor) se presenta en la figura de un noviazgo eterno que trasciende al
matrimonio: "te prometo que siempre mi novia seras"”, el "siempre" de ese verso se
amplia mas adelante al imaginar ese noviazgo en un futuro en el que ambos son
ancianos. El noviazgo esta caracterizado por la diversion, la sorpresa y la

espontaneidad que aparecen como valores con mucho peso para el autor.

El resto de las canciones no contienen ninguna referencia a instituciones como las
mencionadas, sin embargo esas instituciones que sostienen la tradicion selectiva no
son las unicas que cumplen con esa funcidn. La alusién a rituales amorosos también

fortalecen la tradicién amorosa.

La tradicion y el ritual romantico.

Siguiendo con la lirica de la cancién ‘Mi Novia’ y en correspondencia con la musica,
encontramos que abundan alusiones a rituales y simbolos tradicionales del amor
romantico: "una carta", "una rosa", "que todos los dias sea San Valentin". Los rituales
que giran en torno al amor inician desde el que la cancion tiene como eje tematico un
aniversario de noviazgo, la significatividad de las fechas del calendario amoroso y lo
que ello implica: regalar rosas, cartas y canciones entre otras cosas. Dentro del corpus,

solamente la cancion 'Valentin (nuestra educacion sentimental)’ de Torreblanca
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contiene ritualizaciones similares aunque con una diferencia sustancial. La de
Torreblanca coloca esos rituales desde la perspectiva contraria; como algo que hacen
los demas a modo de practica estandarizada dentro de una sociedad consumista. En
sintesis, la Unica cancién del corpus ademas de 'Mi Novia' en hacer alusiones a rituales
y tradiciones lo hace contraponiéndolo a una idea mas auténtica del amor que apunta

a un deseo puro de estar junto a otra persona.

Llama la atencién que en ambos casos surja la celebracion de San Valentin como
tradicion amorosa con valoraciones opuestas y consecuentes a la tipologia amorosa
que las conforma. En ‘Mi Novia’ San Valentin con todo el ritual romantico que implica,
es deseable al grado que tendria que replicarse todos los dias del afio mientras que en
la cancién de Torreblanca es mas bien una forma inauténtica de vivir el amor con
rituales que implica la dadiva de regalos: “docenas de globos que digan ‘te amo””,
“rosasy cartas andnimas de admiradores secretos, a novios y novias”. Estas conductas
son vistas con desdén y estan puestas en la accién no del locutor sino del otro
generalizado cuya concepcion del amor es mas una construccidn social irreflexiva, una

repeticidon conductual sin un sentido profundo.

‘Valentin (nuestra educacion sentimental)’ comienza con un sampleo marca que define
mucho del 4nimo de la miusica creada desde plataformas digitales. Este consiste en
una grabacion de la voz de un cémico distorsionada con ruido, como si viniera de un
tiempo lejano y que dice “solo quiero prometer una cosa, amor eterno a una persona
cuyo nombre llevo guardado en lo mas recondito de mi corazén” mientras habla un
auditorio rie detras. Terminada la grabacién comienza el piano y después, la voz de
Juan Manuel. Ese marcador inicial hace una burla explicita al ideal romantico del

amor.

El rechazo hacia la celebracion de san Valentin tiene dos matices, por un lado si es una
critica a estas conductas, sin embargo en la narrativa de la cancion lo que pesa es un
movimiento mas sentimental que racional, la insatisfacciéon de no participar de todo

aquello por no tener a alguien con quien hacerlo, algo que queda manifiesto en versos
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clave como “La verdad tengo miedo de no ser suficiente para ti”, frase que, por cierto,
al momento de la recoleccion de datos, aparece en la biografia Juan Manuel
Torreblanca de su cuenta de Twitter, cita que no es gratuita y que devela mucho del

peso biografico de la letra de la cancion.

‘Valentin’ contiene algunos elementos que podrian ser un buen colofén para este
apartado que ha observado formas dominantes y sutiles rupturas en lo que respecta a
las enunciaciones de género, las formas institucionales de establecer las relaciones

amorosas y los rituales que refuerzan las tradiciones presentes en ellas.

Una de ellas tiene que ver con el titulo mismo en ese apéndice que Torreblanca pone
entre paréntesis. “(nuestra educacion sentimental)”, que de entrada es dificil no
pensar en el titulo del libro de de La Peza, “El bolero y la educacién sentimental en
México” y a la vez, en el titulo de la novela de Flaubert L'Education sentimentale.
Mientras que en la investigacidon de de La Peza la propuesta es justamente la forma en
que el bolero ha tenido mella en la educacion sentimental del pais, en Torreblanca esa
“educacion” esta dada por “los finales de las peliculas”, por “las canciones de amor”
que “siempre dicen mentiras” y “educan al corazén mal”. Torreblanca propone una
letra que reflexiona sobre los medios de socializacion de un significado amoroso

“inauténtico” para la configuracién de una “cultura afectiva” de la cual él no es parte.

Esta pieza es una declaracion de alternancia, el posicionamiento del locutor como un
outsider de las practicas instituidas del amor, un desmarque explicito de las
tradiciones y rituales asi como de los valores y objetos simbdlicos a partir de las
cuales se ha transmitido esa “educacion sentimental” asi mismo, es la tentativa de
volver a un “grado cero” de las relaciones amorosas, despojadas de los valores
culturales y significados que la impregnan, que sin pretender que esto en verdad
exista, esta puesto en la forma de un deseo auténtico de estar junto a alguien mas. Esta
deconstruccién de la cultura amorosa, si bien habria que pensar si en verdad apunta

hacia un significado emergente, al menos si rompe con la cultura romantica
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dominante al cuestionarla y explicitar la distancia entre el ritual de una tradicion
irreflexiva y lo que queda del amor si se le despoja de esto.
(Qué queda? La respuesta de Torreblanca es un acercamiento fisico y sentimental

hacia el otro en un movimiento libre de miedo.

La finitud de las temporalidades absolutas.

La frase instalada por algunos cuentos infantiles y en especial por sus traducciones
cinematograficas a lo largo y ancho del siglo XX, aquello que se estableci6 como un
paradigma de una pelicula que deja satisfechos a sus mas cdmodos espectadores, ese
“vivieron felices para siempre” esta instalado también en muchas formaciones
musicales, incluso aquellas en las que prevalece la tragedia como en la 6pera
decimondnica con sus referencias literarias previas. La tragedia en ese caso ofrece la
posibilidad de que la eternidad del amor se realice en plenitud, en un mas alla de la

vida.

Si bien el “para siempre” en la tragedia y la comedia musicales se manifesté6 con mas
frecuencia en los libretos de las Operas por la extensiéon y complejidad de sus
posibilidades narrativas y la influencia de formas literarias previas, en las canciones
del siglo XX no estuvieron del todo ausentes. Se mencion6 en la introduccion un titulo
que constituye una referencia indispensable entre la musica mexicana de la segunda
mitad de ese siglo, el “Amor Eterno” de Juan Gabriel o “Amar y Querer” famosa en la
interpretacidon de José José compuesta originalmente por Manuel Alejandro en la cual
se afirma que “el amor no conoce el final”, formulaciones e idealizaciones del amor

que son herencia clara del amor romantico.

Algunas canciones del corpus no escapan a este tipo de afirmaciones, algunas
temporalizandolas en esa eternidad indefinida, otras mas dentro de los margenes
posibles de la vida cuando el amor une a los amantes “hasta que la muerte los separe”,

justo como reza la sentencia nupcial en sus rituales religiosos.
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Son dos, en concreto, las canciones que entran en estas dimensiones de temporalidad
absoluta, ambas, por cierto, comparten otros de los atributos que se identifican con el
amor romantico, algunos ya se han mencionado, otros mas que estan por presentarse.
‘Disfruto’ de Carla Morrison tiene esa promesa de permanencia explicita en versos
como: “daria cualquier cosa (...) / por estar siempre aqui” y lo extiende con “no te
fallaré / contigo yo quiero envejecer”. Ese “siempre” tiene vigencia en la vida misma
con la esperanza de una vejez acompafiada. La promesa se reafirma en distintas
ocasiones durante la cancion y se liga a la memoria perdurable con un “nunca
olvidarte”. “Siempre” y “nunca” son los absolutos temporales de la cancidn. La
promesa de la permanencia es uno de los ofrecimientos que hace como argumentos a
la peticiéon de la realizacién de ese amor “déjame quererte / entrégate a mi”, una

promesa que lleva de por medio un futuro del que no se tiene ninguna certeza y esto

incrementa su valor.

La otra pieza con estas caracteristicas, tan traida a colacion para la ejemplificacion de
otras categorias, es ‘Mi Novia’ de Memo Andrés. En ella, como ya se dijo, el noviazgo
no termina con la llegada del matrimonio que aparece como posibilidad, por el
contrario, queda como estadio de largo plazo, el noviazgo como una actitud mas que
como un estado en la biografia de una pareja y una actitud que en este caso no tiene
como vigencia la juventud sino que se promete hasta la vejez: “cuando cumplas
ochenta y estés llena de arrugas / cuando no tengas fuerzas de salir al jardin / te daré

unos patines y con una soga / voy a darte una vuelta y te haré sonreir”.

En este caso no so6lo es el amor el que queda sentenciado por el resto de sus vidas sino
ese cariz ludico del noviazgo que no cesa ni siquiera cuando el cuerpo decae en sus
capacidades, algo que ademas dota a ese amor de un desinterés por las caracteristicas
fisicas del otro, idealizaciéon romantica en muchos sentidos ya que ademas, hay una
proyeccién muy detallada de como sera la vida en ese futuro y en esa vejez, la sola
imagen del jardin, bucoélico por lo demas, encierra muchos atributos de la vida

convencionalizada bajo los términos de la pareja moderna.
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‘Mi amor no acabara’ de Cirerol aborda la eternidad del amor desde otros parametros.
Habra que recordar que la cancion esta compuesta desde el despecho hacia una mujer
que rechazé al amor del enunciante. Este aprovecha para mencionar a otra mujer y en
un ejercicio de idealizacién afirma que ella no lo va a dejar. Por otro lado, e
independiente de cualquiera de las dos mujeres, la cancidn termina en la repeticion de
un verso en el que recrimina a la primer mujer haber rechazo su amor “que no
acabard” Ese amor eterno tiene dos caracteristicas que lo hacen distinto a los
mencionados anteriormente, pero no por ello desapegado de lo romantico. Se trata de
un amor intrinseco e independiente al objeto de deseo, por ello, es un amor que tiene
transferibilidad. Es eterno, si, pero no hacia un objeto de deseo especifico o una sola
depositaria de ese amor, sino eterno para él y abierto para ser dirigido hacia una o
mas mujeres. Singer menciona a esto como uno de los atributos del amor romantico,
un amor que se ama a si mismo, y cita como ejemplo a Rousseau y su personaje

Pygmalion, escultor que se enamora de Galatea, su propia creacidn.

Riesgo y amor a la intemperie.

que los Dioses me concedan que, desnudo
de afectos, tenga la fria libertad
de las cimas sin nada

Fernando Pessoa.

A la idea del amor eterno construida en esas dos canciones se opone una idea mas
presente en el resto del corpus, la de la inmediatez, muy cercana a la de la accién
pronta y atrevida. Si ésta viene acompafiada de dudas, éstas se superan en la
racionalizacion del riesgo. Las tres canciones en las que esto aparece con mas fuerza
son “Si” de Torreblanca, “Luz Verde” de Madame Recamier y “Sal y Ven” de Liber

Teran.
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En “Si” se establece un dialogo interno, una especie de soliloquio con la voz del locutor
puesto en la racionalidad del sujeto. La alteridad, destino de las palabras, esta
representada en el corazon, matriz emocional segun la tradicion amorosa. La razén
hace un listado de condiciones del objeto de deseo como una caracterizacién del
sujeto ideal. Este es poseedor de valores como la cortesia, la prudencia, la humildad, la
gracia, la autenticidad entre otros “si sabe ganar y perder... / ;Qué mas puedes pedir?”
pregunta la razdn al corazén. Ante esta situacion lanza una advertencia “cuando sea
demasiado tarde, te arrepentiras” y en un verso mas adelante “si lo dejas al tiempo, se
marchitard”. Se trata de un amor que, al menos en la oportunidad de la conquista,
tiene vigencia, que esta condicionado a la inmediatez, que debe arriesgarse: “si no

corres el riesgo nada pasara / si no abres la puerta nadie pasara”.

‘Sal y Ven’ es un invitaciéon a un amor a la intemperie en donde el pasado es un
obstaculo que se debe suprimir y en donde el amor en condicién de inmediatez es una
alternativa al tedio. Mientras que en “Si” Torreblanca ech6 mano de la metafora “abrir
la puerta”, en el caso de Liber Terdn se trata de salir, ese acto que despoja de
seguridades, certezas o terrenos conocidos a quien opte por acudir al llamado. El
pasado, el estado de normalidad y de tedio se desea romper con ese encuentro al aire
libre que lleva “de nuevo al amor” y que lo hace “sentir vivo”. Sin dar ninguna idea del
tiempo que durard ese encuentro, mas bien se privilegia la sensaciéon inmediata,

espontanea y abierta a mas posibilidades.

Las metaforas utilizadas por uno y otro estan estrechamente relacionadas con estados
emocionales. En ‘Sal y Ven’ existen una serie de elementos en tension que se resuelven
en el encuentro entre los dos implicados. Muchos de ellos ya fueron mencionados, sin
embargo, estos mismos vistos en clave de emociones revelan mucho mas. “Sentirse
vivo” en contrapunto al tedio, “estar contigo” vs. estar escondido, algo similar a lo
cantado en ‘Valentin’ de Torreblanca, en donde el sujeto desea “despojarse de su
armadura” para encontrarse en un abrazo con el otro. Son estados emocionales que
apuntan hacia nuevas formaciones sentimentales en donde los escenarios del amor ya

no estan en la seguridad de la intimidad, en lo predecible del tiempo o en la
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planeacion escrupulosa de una conquista. En contraste, Gina Recamier en la cancion
‘Quiero’ canta “la imaginacion te puede trasladar / a ese rincén, que te ayudara a

encontrar / puedes esconderte y nadie te encontrara”.

Volviendo a ‘San y Ven’, la duda adormece, el pasado estorba el vuelo, y, finalmente, el
amor debe encontrarse al aire libre. Rodriguez (2005) encontr6 significados similares
en canciones como “Afuera” de Caifanes, “Desaparecido” de Manu Chao o “En la ciudad
de la furia” de Soda Stereo, canciones todas de la década de los 90 y, si bien dentro de

movimientos musicales alternativos, estos no fueron precisamente independientes.

La metafora en Torreblanca, retomo, era la puerta abierta. En Liber Teran era el acto
de salir, que contrasta con la vuelta al escondite de Recamiere, sin embargo ella
misma escribe en “Luz Verde” una metafora que remite al acceso autorizado. Como ya
se menciono, ese acceso esta en manos de una figura de poder, sin embargo la peticion
y la invitacién es para liberar procesos, la luz verde levanta los obstaculos que se
interponen entre ambos y que en este caso estan dados por otro generalizado que
intenta castrar al otro: “si dicen que no puedes / si dicen que no debes”. Finalmente el
locutor se pone por encima de esa tercera fuerza: "no les hagas caso, no saben de lo
que hablan, no pueden detenerme". La luz verde es también una tentativa de salida y

de velocidad.

Tanto en ‘Si’, como en ‘Luz Verde’ el riesgo efervece en el presente, un despojo del
miedo y la duda que se habian mencionado como obstaculos para la llegada al amor;
suprimiendo alusiones al pasado o al futuro, asumiendo los posibles riesgos,
racionalizando los atributos que se buscan y movilizando una acciéon. En “Sin

precaucion” la metafora aparece en la forma de la desnudez.

‘Sin Precaucion’ de Pascual Reyes lleva puesto el riesgo como consecuencia de una
defensa de la libertad y de la autonomia de los dos implicados, en otras palabras, de la
individualidad. Ademas conlleva una supresion completa de toda temporalidad que no

sea el presente. El riesgo esta dado como un valor que debe prevalecer en el amor.
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(En qué consiste ese riesgo? En el de un hombre que al asumir la libertad del objeto de
deseo también asume la pérdida de su control y con ello surgen cuestionamientos

como los que apunta Beck:

“;Qué posibilidad tienen dos seres humanos que quieren ser iguales y libres, de
mantener la union en el amor? Entre las ruinas de vida ya no validas, la libertad
significa salida, proyecto nuevo, seguir la propia melodia que se aparte del paso
acompasado” (Beck y Beck, 2005:31)

El riesgo en Reyes es el de asumir una relacidn de sujeto - sujeto, de confrontar dos
libertades en el deseo del encuentro. Mas adelante saldran mas consecuencias a esa
defensa de la individualidad, sin embargo aqui lo importante es el tipo de metaforas
que utiliza el lider de San Pascualito Rey para expresar su sentimiento de arrojo en la

decision de enfrentar a lo que él sabe que desconoce:

Espero que detras de tus ojos
no haya un barranco con rumbo al infierno
porque voy corriendo

Que tus manos no guarden
espinas podridas que escondan algiin veneno
porque desnudo me acerco. (Reyes, 2012)

Las metaforas "voy corriendo" y "desnudo me acerco” expresan la emocién que
acompafa la decision libre de miedo, ambas van detonadas por un sentimiento de
incertidumbre “espero”... 1a esperanza de no encontrar algo que lo lleve a la perdicion.
Ese algo esta formulado en dos ocasiones y situado en dos partes del cuerpo. El
primero es “un barranco con rumbo al infierno” ubicado “detras de tus ojos”,
poniendo de manifiesto la ambivalencia y ambigiiedad de la mirada, que en una
apariencia de bondad en verdad pueda esconder algo mas, ese barranco que lo

llevaria al infierno, al sufrimiento, al dolor sin posibilidad de salida.

La segunda son las “espinas podridas que guarden algin veneno”, ubicadas no en los
ojos sino en las manos. Hay tres elementos en esa construccion cuyo sentido sélo se

puede encontrar en su relacion. “espinas”, “podridas” y “veneno”, las tres afectadas
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por su ubicacion corporal. La relaciéon entre “espinas podridas” y “veneno” esta
contenida en “escondidas”, que, como en la figura anterior implica una apariencia que
puede velar una realidad distinta. El veneno es una metafora liquida que arrastra la
posibilidad de muerte, las espinas mas que una metafora de ataque es de defensa, una
especie de coraza agresiva que no permite penetracion, sin embargo estas espinas
estan podridas, no son espinas frescas, son espinas producto de un pasado que las ha
afectado. Las manos entonces cargan la idea de la defensa y evitan llegar a algo que
podria estar escondido. El locutor no dice que el otro-representado tenga estas
espinas en las manos, desea, sin embargo, que no las tenga porque él, en cambio, no
tiene proteccion, va desnudo, confiado, sin miedo. Todo lo anterior esta contenido en
los primeros dos versos de la cancion, mientras la voz de Pascual suena profunda, en
tonos graves con un d6rgano al fondo sosteniendo notas largas y una bateria que
percute un ritmo sutil en bombo y el golpe en el marco de la tarola, marcas formales

que le dan una intencion de severidad al canto de Reyes.

Otras figuras de la incertidumbre estan puestas en el “misterio”, el “mar abierto” y los
secretos. Es decir, lo desconocido pero no en un sentido negativo, sino aquello que al
no estar definido se abre a las posibilidades multiples. Frente a todo esto, como ya se
dijo, el locutor se manifiesta seguro, corriendo y desnudo para afrontar sin miedo el
riesgo que implica el encuentro amoroso con un sujeto libre. El arma del que echa
mano para emprender su hazafia es la confianza: “Sin precauciéon”, “con los ojos
cerrados y el futuro olvidado” cantados con los acordes de la guitarra ya incorporada a
la pieza y la bateria en una figura que incluye platillos y otros tambores. Esa confianza
que socaba la angustia del riesgo constituye también una defensa de la individualidad

propia y del otro...
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La defensa del individuo.

A sus amantes les decia:

s6lo una relacién no sentimental,

en la que uno no reivindique la vida y la libertad del otro,
puede hacer felices a los dos.

Milan Kundera

‘Sin Precaucion’ es la respuesta de un sujeto a lo que de otro modo seria enfrentar
temeroso las posibilidades del otro-en-libertad o simplemente no hacerlo,
manteniéndose en un terreno de seguridad, sin asumir el riesgo. “no preguntaré” dice
la voz del locutor, “de tus heridas, de tus silencios y batallas perdidas”. Frente a lo
desconocido la respuesta es asumir que el otro es un sujeto, que posee un pasado, que
puede en su libertad abrir o guardar su vida a su antojo. Se asume la libertad y se
actua en consecuencia. Ya anunciaba Miguel Bose (Rodriguez, 2005) en “No hay un
corazon que valga la pena” cuan dificil seria encontrar a una persona (un corazén)

dispuesto a emprender un amor “sin historia”, “que no haga preguntas”, “preparado a

no entender”.

Las expectativas no son de fusién sino de co-presencia "estar a tu lado", algo que
también se refuerza por el respeto a la individualidad de los sujetos implicados vy,
finalmente, hay una tentativa de despojar al amor del tiempo al omitir el pasado del
objeto de deseo y "el futuro olvidado" eliminando asi cualquier proyeccion de largo

aliento y situando su accion y deseo en un tiempo presente.

La nocion de la individualizacion expresada en ‘Sin Precaucion’ es muy distinta a la
idea de fusion. Esa co-presencia, “estar a tu lado”, “estar contigo” no implica en ningiin
momento la conjuncién de los amantes hacia un mismo ser como proponia la fusién
romantica, herencia del amor mistico. La misma formulacién aparece en ‘Sal y Ven’ y
es una concepcion del encuentro que contrasta sutil pero significativamente con la

establecida por Maricha (Espumas y Terciopelo) en la cancion ‘Flores’.
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‘Flores’ no sélo habla de ese tipo de union sino que refuerza su antagonismo hacia la
idea de individualizacién. La individualidad del enunciante en ‘Flores’ desea ser
suprimida en una fusion con el objeto de deseo “navegar dentro de ti”. Al hacerlo
elimina también la del otro "debo hacerte mio". La fusidn es llevada hasta el extremo
de amenazar la vida individual si no sucumbe a la fusién "pido (...) y que no respires /
si no es junto a mi". Se trata de una sentencia que contrasta con la suavidad con la que
suena en la voz de Maricha, acompafiada por el arpegio de una guitarra acustica,
sutiles coros femeninos, percusiones suaves y el sonido de una melddica en los
puentes. Consecuencia de la fusion amorosa deseada viene una subyugacion de la
libertad y la autonomia del otro, no se trata sdlo de exclusividad sino de posesion y

dependencia.

En ‘Flores’ el deseo de fusion es una imposicién de la mujer hacia el hombre, al
contrario de ‘Falta de Respeto’ de Morrison en donde es la individualidad del locutor

la primera en ser suprimida, dejada a la suerte y voluntad del otro: “mi duefio eres.”

Los significados de fusion y temporalidades de largo plazo van enlazados en la
mayoria de los versos en donde uno u otro aparecen, son una mancuerna clasica en las
formulaciones del amor romantico y, sin duda, unas de las mas dificiles de romper.
Fuera del corpus y en otra forma de objetivacion cultural, el extremo de esta idea
quedé registrada en el documental del artista de performance Genesis P-Orridge , The
Ballad of Genesis and Lady Jaye (2011) que lo muestra junto a su asistente y pareja en
el proceso del proyecto que denominaron ‘amor pandrdgino’ en donde, mediante
cirugias transformaron su cuerpo para llegar a ser lo mas similares posibles como
metafora de su unidad y la intencion explicita de desvanecer su individualidad, un
acto romantico bajo la idea de fusidon aunque emergente en la tentativa de eliminar los

sexos y los géneros.
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Sintesis analitica.

Raymond Williams (1999) especifico la diferencia entre crear y la creatividad. La
primera es una reproducciéon activa mientras que la segunda “convoca a nuevas
formaciones de caracter y de relacion que eventualmente se convertiran en modelos
pero que en el momento de su nacimiento son creativas en el sentido emergente”
(Williams,1999: 240). Ese significado emergente es “Inseparable como lo es siempre
del proceso social material” es decir, no son ocurrencias traidas de la nada sino que

parten del mismo proceso social material:

“Es inherente con mayor evidencia, aunque no exclusivamente, a las nuevas
articulaciones y especialmente a las que, dada su durabilidad material, llegan
mas alla de su época y ocasion” (Williams, 1999:241)

Efectivamente, existen entre las canciones de este analisis significados que
constantemente reproducen formaciones residuales del amor, muchos de ellos
identificados, como se ha senalado, con la cultura romantica dominante. La
reproduccion de las normas, conductas e ideas que giran alrededor de lo que tendria
que ser un hombre o una mujer, el amor desde la relacion exclusiva entre un hombre y
una mujer, las formas como tendrian que establecerse las relaciones entre ambos, el
amor ritualizado bajo estandares convencionales, metaforas foésiles, retdricas
probadas histéricamente que no se rompen ni se cuestionan, que son creaciones en
tanto que forman parte de obras que antes no existian, pero cuyo significado se

entiende mas desde la reproduccion que desde la propuesta.

Es innegable también la presencia de algunas figuras lingiiisticas y musicales que
apuntan hacia una estructura del sentir emergente, que son creativas bajo los
sefialamientos de Raymond Williams, convocando nuevas formas de caracter y
relaciéon, asi como alguna vez el amor romantico surgi6 como una innovadora

significacidon que privilegiaba el sentimiento y no las conveniencias econémicas como
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en las parejas pre-modernas. Las canciones de Torreblanca, Liber Teran, Pascual
Reyes, y en cierta medida Madame Recamier dan cuenta de eso, o al menos se oponen,
de entrada, a aquellas que cargan con toda la fuerza del romanticismo a cuestas; Carla
Morrison, Espumas y Terciopelo. Cirerol, por otro lado, reproduce significados del
dominio patriarcal y aunque no esta alineado con los estandares significativos del
amor romantico, si se adhiere a formaciones tradicionales que corresponden al

universo cultural del que parte y en el que se identifica de modo intencional.

Existe en este corpus una correlacidon entre lo musical y el lenguaje expresado en
palabras. La consistencia simbolica entre los linajes musicales presentes en los ritmos,
armonias y melodias de las canciones y lo que en ellas se canta refuerza los
significados, los intenciona y los coloca en un animo sensible particular. Lo que
cantan, como lo cantan y la musica con lo que lo acompafian estan vinculados
simbolicamente. Establecer el orden de esa relacién es una tarea pendiente que se
discutira en el ultimo apartado de este trabajo, pero de entrada, que Torreblanca
utilice sampleos y lenguajes musicales emergentes en sus canciones, que Cirerol
acompafie sus letras con un bajo sexto o que Morrison recurra a los instrumentos y

ritmos de la balada romantica, no es una casualidad.

De vuelta a los significados del amor, existen, sobre todo, ambigiiedades que son y
siempre fueron previsibles. No podriamos acercarnos a un fendmeno de esta
naturaleza pensando en formas culturales monoliticas, en estructuras del sentir
homogéneas, en sujetos que construyen e interpretan la realidad desde una fuente
Unica de conocimiento. Los significados coexisten, no solo en las culturas de donde
parten, no sélo en el campo que en este caso analizamos, los significados coexisten en

la misma cancidn, en las concepciones que un mismo sujeto tiene sobre el amor.

Naturalmente, existen tendencias, y como tal tendran que leerse las conclusiones de
este trabajo, aproximaciones que cargan mas la balanza de lo emergente y lo
dominante hacia sujetos y contextos sociales que son mas abiertos o mas reticentes al

cambio. Queda pendiente hacia los ultimos apuntes de este trabajo, una vuelta al

127



sujeto y sus contextos, relacionar los significados expresados con el sujeto y la
posicion desde la cual fueron enunciados. Por ultimo, en una reflexion final sera
necesario evaluar las decisiones metodolégicas y, en concreto, aquellas que orientaron

la seleccidn de un campo especifico y de limites porosos en la musica popular.
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La estructura del sentimiento polimorfo: apuntes finales.

Se han esbozado a lo largo de este texto algunas posibles relaciones que han quedado
rezagadas a modo de pendientes: la relacién entre lo musical y lo textual, entre lo
independiente y lo emergente, entre lo popular y lo tradicional, lo biografico y lo
narrativo y entre lo emocional y lo racional de la cancién de amor. Muchas de ellas
quedaran como deseables preguntas a futuro, algunas otras como una tentativa de

explicaciones sujetas a la también deseable y necesaria discusion.

Lo independiente como vehiculo de lo emergente.

La cultura popular sigue impregnada de amor romantico, ya lo decia de la Peza
(1996) citando a Peatman: la mayor parte de las canciones populares y de los objetos
simbdlicos transmitidos a través de los medios de comunicacidn tratan al amor desde
su acepcion romantica. Lo que hicimos aqui fue traer a la discusién a un campo que sin
dejar de tener los alcances de la musica popular, se para frente a ella en oposicion a
las practicas tradicionales de comercializacion y difusién para proponer desde medios
alternativos, prioritariamente digitales, desde modelos econémicos distintos a la
venta de los formatos fisicos, y desde la posibilidad de ellos mismos gestionar
mediante un despliegue de creatividad productiva, su practica musical privilegiando

la expresion y empoderando su escritura.

La hipotesis tenia sentido y pertinencia desde la perspectiva de quien busca un
significado no-tradicional al hacerlo entre quienes trabajan bajo parametros no-
tradicionales y movidos en contra de la monopolizacién de discursos a través de
medios de comunicacidn y disqueras tradicionales, algo que acarreaba una postura

critica y politica, en algunos casos un compromiso social. Pues bien, en el momento de
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evaluar si ese escenario tiene el alcance suficiente como para desanclar los
significados amorosos sostenidos durante siglos bajo parametros, si no iguales, al

menos si estables, propongo la siguiente reflexion:

El modo de creacion independiente en la musica popular mexicana es la bandera de
un grupo de musicos enlazados por sus propias interlocuciones y por su relaciéon con
algunos grupos de poder: medios de comunicacion, festivales, actores relevantes que
fungen como legitimadores, fuerzas que ademas los atraen hacia las grandes
metropolis, especialmente la ciudad de México. Estas ataduras de poder y algunas
practicas que resultan novedosas en la gestion musical son algunas de las tensiones
que deben resolver para lograr colocar su propuesta musical al alcance de un publico

amplio.

La variable de <<independiente>> en la musica puede mas en lo que implica en
paralelo que en el simple desprendimiento del mercado. Lo independiente tiene
mayor peso en la medida que el sujeto se apropia de esa libertad creativa para hacer,
colaborar e inventar nuevos procesos. Lo independiente abre una veta para el
revestimiento del sujeto de una agencia que no tendria trabajando bajo otras
dinamicas en donde las decisiones en los procesos de la practica musical estan
normados, perfectamente bien estipulados e institucionalizados bajo los parametros
de una empresa que, de entrada, tiene sus mayores intereses en la adquisicion de

riquezas.

En resumen, es la condicion social que carga el musico al ejercer su practica musical
desde esa independencia y el poder que esto le confiere lo que pesa “ser
independiente”, lo que los lleva a manifestarse, a hablar en contra del sistema, de la
corrupcion, la violencia o el maltrato a la mujer. Su discurso lleva ese tono, en unos
mas, en otros menos, otros abren sus preferencias politicas en favor de algun
candidato, siempre de oposicidn, juegan con el mas débil o con el alternativo, porque

ellos se conciben como tales, débiles econémicamente frente a las corporaciones, pero

poderosos en su simpatia y cercania con la gente, poderosos con el arma digital, libres.
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Se saben, por otro lado, distintos a esos otros, construyen un perfil de alteridad frente
a los que mas que como artistas, se conciben en los términos de un producto
comercial. Libres entonces de restricciones institucionales que pudieran
comprometer su creatividad, e independientes también en su discurso. La pregunta
es entonces si eso alcanza para liberar el significado amoroso. ;Liberarlo de qué? De la
tradicidn, de la estructura dominante, abrirlo en la direccién de los cambios sociales

verificables en sus propias biografias, en su mismo contexto de socializacion.

Los musicos que crearon las canciones que integraron este corpus saben que no se
van a hacer ricos desde los esquemas de la auto-gestion, pero aspiran a través de
distintas estrategias, a poder hacer del suyo, un proyecto auto-sustentable. Lo
independiente deja al sujeto al centro del proceso creativo. Lo independiente, sin mas,
abre mayores posibilidades a la creatividad, aunque el verdadero peso al momento de
ser creativos (y no reproducir modelos culturales) no esté bajo sus alcances, si lo
fuera no habriamos encontrado una paleta tan dividida en los significados que bajo
ese modo de produccidon se cantan del amor. Abrir posibilidades, sin embargo, es

bastante significativo.

Sin mas, lo independiente limpia el camino de obstaculos institucionales y vuelve a
dejar al compositor en la misma situacién que se han encontrado tantos otros, ahi,
frente a unas hojas, guitarra en mano, con el piano a un lado, dialogando entre lo que
sienten, entre la musica y las palabras y del producto resultante le surge una pregunta
;qué tan independiente es de las fuerzas sociales que lo llevan a sentir tal o cual cosa?

;Qué tan independientes son sus palabras?
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Musica popular en la “tradicion selectiva”.

Lo independiente parece no ser un aliciente aunque tampoco un freno, pero y ;lo

popular?

La conceptualizacion del tipo de musica analizada en este trabajo estuvo dada por
esas dos palabras, lo independiente, si, como principal recorte, pero también lo
popular. Recapitulando lo mencionado en el capitulo I, lo popular en la musica ha
enfrentado una discusién conceptual que lo ha dejado en la certeza de quien lo

escucha y en la ambigiiedad de quien lo estudia.

Conviene recapitular dos de sus acepciones. La primera se relaciona con las culturas
populares, como la musica de las culturas populares, o, dicho de otro modo, la musica
tradicional, folclorizada, en otras palabras, no el tipo de musica que comprende a este
analisis. Sin embargo, mas alla de las criticas que se le puedan hacer a esta acepcion
(por sus restricciones), habria que ver qué tanto de ella estd presente entre las
canciones que nos atafien. Antes de vaciar de significado a lo “tradicional”, seria
pertinente recordar la <<tradicion selectiva>> de Williams, aquello que siendo un
elemento del pasado tiene un juego importante en el mantenimiento de alguna
formacién cultural en tiempo presente. Desde esta mirada, esa musica popular
impregnada de lo tradicional trae al presente elementos del pasado (bolero con
Espumas y Terciopelo, balada romantica con Carla Morrison, corrido nortefio con
Cirerol) revestidos también de residuos del pasado, esta vez en lo que a significados
del amor se refiere: amor romantico, instituciones, roles de género, etc. Se trata de una
forma de concebir la musica popular que si bien falla al no representar la totalidad del
corpus puede ayudar a pensar en la relacion de esas canciones con el tipo de

formaciones bajo las cuales han sido conceptualizadas.

Se trata de un fenémeno de universos simbolicos compartidos, en donde la musica y la

letra junto con todos los demas elementos de la conceptualizacion musical se
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conjugan, una invita a la otra, y si la cancion tuviera su origen en una tonada, en una
melodia, en algunos acordes sobre los cuales después se compusiera una letra, ésta
estaria notablemente influida por esa musica, la letra estaria convocada por la idea
musical de la que surgié. Algunas canciones de amor caben en esta acepciéon de la
musica popular por su relacidn con algunas tradiciones culturalmente arraigadas, ya

en la musica o en sus significados amorosos.

La segunda acepcion que a la luz de los datos se reviste de importancia es aquella
desarrollada por Firth y que relaciona la musica popular con las identificaciones y
apropiaciones emocionales y corporales que pueda llegar a construir quien la escucha.
Siguiendo esa idea, algo que identificaria a las canciones de la musica popular seria la
intenciéon de expresar un significado universal; que cualquiera se pueda sentir

interpelado por la cancion.

En las entrevistas pocos de los compositores se sentian comodos con hacer explicitas
las referencias de su vida privada en las letras de las canciones, y no en un animo de
defensa, sino que decian que parte de su proceso era convertir lo particular (de la
historia) en un sentimiento universal. Solamente en el caso de Espumas y Terciopelo
lo biografico fluye sin cortapisas a través de las canciones, la anécdota se hace
explicita en la relacién afectiva de los dos integrantes del proyecto. El resto

expresaron que el escucha debia llenar los espacios vacios con su propia biografia.

Sin mas, lo popular conlleva la intencion de volver lo particular, algo universal, algo
con lo que alguien mas pueda identificarse, y en esa intencion se borran muchos de los
picos de disidencia, lo universal tenderia a convertirse en algo tradicional por no decir
aséptico y conservador. Mientras que lo independiente no alcanza del todo a liberar
las amarras del amor romantico, lo popular, por un lado u otro parece arrastrarlo

hacia esas costas.

Como nota final sobre lo “popular independiente”, ambos supusieron retos

conceptuales, especialmente por la gran ambigiiedad de su uso en el lenguaje
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cotidiano, y si algo es cierto en ese aspecto es que la ambigiiedad conceptual conduce
a dificultades metodologicas, en este caso, al proceso de seleccion de los sujetos y

canciones que integraron este corpus.

Socialidad, identidad y escritura.

Si la variable de <<independiente>> no es ‘el peso mas pesado’ en la configuracién del
caracter de los significados del amor, hay otros factores que median entre el sujeto y
sus canciones y que si lo son. Lo biografico tiene una fuerte injerencia en las
macroestructuras narrativas de las canciones, si bien universalizado, el trazo grueso
de lo que en las canciones se dice parte de lo que cada uno ha vivido en términos
amorosos; entre situaciones que suceden, personas que existen en sus contextos
inmediatos o bien, anécdotas a las que tienen acceso a través de la vida de sus padres,
de sus hermanos o de sus amigos es como quedan armados los temas en lo general de
cada una de las piezas. Un rastreo en la tipificacion de los temas nos llevaria
directamente al anecdotario biografico desde donde compusieron cada una de ellas.
Esto incluye, aunque en casos atipicos, las canciones creadas a partir de la experiencia
con otros objetos simbdlicos, por ejemplo, aquellas basadas en la historia de un libro
como sucedi6 con Torreblanca y la cancion ‘Parece navidad’ de su EP ‘Defensa’. Aun
cuando no es un referente de carbono el que lo inspir6 a su creacion, entraria como
eso que Thompson (1998) define “biografia mediatica” que abarca el contacto con

todo material simbolico que abona a la construccion de la realidad.

Este trabajo, si bien prest6 atencion a estas macroestructuras, no se vieron con mayor
profundidad. Su aporte fue mas bien como tipificaciones basicas de las canciones y
especialmente como directrices y lineamientos para la lectura de los significados
encontrados en tejidos mas finos, en enunciaciones mas sutiles que es por donde se
cuelan las fuerzas culturales que no determinan pero si establecen marcos

interpretativos que, en ocasiones, pueden llegar a ser muy solidos.
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La muestra elegida no da insumos suficientes para establecer de manera categorica
alguna relacion entre las variables sociales en los contextos diferenciados de cada uno
de los sujetos que compusieron las canciones del corpus y los significados expresados,
sin embargo, algunas recurrencias y regularidades significativas si nos permitiran
hablar de tendencias que, ademas, apuntan hacia la misma direccion de las inferencias
hechas a partir de datos estadisticos de distribucion poblacional en México como los

presentados en la introduccion.

Como se vio en el analisis, si bien hay significados relacionados directamente con el
amor romantico distribuidos por todo el corpus, la distribucion es por demas desigual
pudiéndose observar con mayor presencia en las canciones compuestas por mujeres.
La relacién de la mujer y el romanticismo no es casual. Existe una inclinacion cultural
de la mujer por la recepcion y creacién de productos relacionados con este universo
(Gali, 2002), en buena medida porque a la mujer como construccion social de un
género le han sido imputados atributos que se identifican mas con la sensibilidad,
materia prima del romanticismo. No obstante, el romanticismo es una escritura de
hombres, no por haber sido ellos los unicos que lo crearon, habria que pensar para
desmentirlo en el Frankenstein de Mary Shelley, sino porque su estilo implica, como

ya se menciond, un acento en la perspectiva masculina en términos de poder.

El romanticismo conlleva una escritura de hombres incorporada como parte del
lenguaje femenino, de ahi que mientras existen enunciaciones que parten de mujeres
en donde hay una fuerte reproduccién del amor romantico, éstas a su vez estan
reproduciendo el poder patriarcal y la sumisiéon femenina. Llevando las palabras de
Cavarero (1995) de la escritura en general a la escritura romantica en particular, “Ella
se dice y representa en un lenguaje ajeno, es decir, mediante las categorias del

lenguaje de otro se piensa en tanto pensada por el otro” (Cavarero, 1995: 157).

La variable de género como enunciante para las construcciones de género como

enunciado se traslapa a su vez con lo que atafie al contexto de socializacion primaria.
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En concreto, una identidad que se establece desde una forma cultural monolitica y
arraigada a lo territorial tiende a reproducir un significado fincado en el poder de la
perspectiva masculina y con una idea de la mujer que adolece de autonomia, agencia y

capacidad de que prevalezca su voluntad en una relacion amorosa.

Por otro lado, aquellos que construyen su identidad a partir del contacto intercultural,
una formacion educativa critica y una escritura reflexiva tienden a expresarse en
significados mas plurales, con el género diluido y roles ausentes, y, permeando hacia
otras categorias mas alld del género: sin alusiones a formas institucionalizadas del
amor, privilegiando el riesgo y la libertad a la eternidad y el encadenamiento

sentimental de largo aliento.

Las identificaciones culturales monoliticas tienden a la tradicionalizacion del
significado amoroso. Esta afirmacion seria uno de los intereses que quedarian
pendientes para profundizar en trabajos posteriores. La hibridez transcultural,
distintivo para Steingress (2003) de la globalizacién, supone la creacidon de algo
distinto y nuevo. Una de las marcas mas importantes de la musica popular
independiente es precisamente la creacion de esa tercera via, de ese nuevo producto
cultural creado a partir de la hibridacion de dos linajes musicales, sin embargo no fue
una mirada que prevaleciera en la seleccion de los casos sino que siendo
caracteristica de unos, hubo otros mas cuya creacion estaba fincada en formas

tradicionales de la musica mexicana, si acaso transculturales, mas no hibridas.

;Sera que en verdad los significados del amor emergentes estdn mas presentes en
musicos que si asumen esa hibridez en su conceptualizacion musical? Sera materia de
otro analisis, sin embargo con los insumos presentados, parece que los mejores
candidatos a proponer un cambio creativo en los significados del amor son aquellos
despojados de una tradicion territorial, en mayor intercambio cultural, con mayor

capital social y cultural.
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Esa situacion la comparten otros que desde distintos contextos de produccion y otras
latitudes han marcado un camino hacia las rupturas de las retéricas fosiles del amor.
El musico chileno Alex Andwandter por ejemplo, en su cancion ‘Tatuaje’ del album
“Rebeldes” (2011) canta “eres perfecto” en la inica alusion de definicién de género en
su cancion, algo singular en el contexto de la cancion de amor latinoamericana en
donde rara vez es posible encontrar canciones con alusiones homosexuales, una
apuesta politica explicitada por Anwandter en una entrevista para la revista Vice
(Preciado, 2012). En ese sentido, en el andlisis de Rodriguez (2005) existen
caracterizaciones similares a las encontradas en este corpus, en especial a lo que se
refiere a las figuras de intemperie, riesgo e individualidad puestas en compositores

como Bosé, Cerati o Manu Chao.

La cancidon de amor: un ejercicio emocional o de “conciencia practica”.

Mas alla del modo de produccion, los universos simbolicos convocados por la musica y
sus linajes y los sujetos con sus adscripciones sociales, existe algo en la composicion
de la cancién de amor que la hace distinta a muchos otros géneros discursivos
implicados en las vidas de los mismos actores: componer una cancidén de amor obliga
a nombrar y poner en comun emociones y sentimientos de manera explicita y

voluntaria.

Desde el punto del lenguaje traer al sentimiento a un vocabulario emocional es mas
complicado que nombrar lo material. El acervo cultural para decir y expresar las
emociones es de alguna manera limitado y estd compuesto por una serie de
preconstructos de los cuales los sujetos echan mano para expresar su sentir y lograr
que tenga sentido para otros que comparten lo que en Le Breton lleva el nombre de

<<cultura afectiva>>.

El léxico organiza la experiencia del grupo, alimenta el discurso, sugiere las
metaforas apropiadas, permite el autoanalisis. Confiere un orden a los

137



movimientos ambiguos y fugaces de la afectividad, es la traduccién oral de la
experiencia emocional del grupo. (Le Breton, 1999:140)

La letra de la cancion intenta dar cuenta de algo que sucede mediante metaforas y
figuras retoricas que en la manifestacion de una emocion tienen el propoésito de
reconstruir un sentimiento, en este caso el amor o sus derivados. La construccién de
nuevas metaforas o metaforas creativas que se oponen a las de tipo fésil es una
empresa que implica el rompimiento de los limites emocionales que se habia fijado la

cultura de la que el sujeto aprendié sus primeros significados.

Se puede dar el caso de que alguien pueda concebir racionalmente una vida
posromantica, la poligamia sucesiva, pero emocionalmente seguir instalado en la

fusion y la eternidad.

Los discursos emocionales tienen su génesis en lo interiorizado durante el periodo de
socializacién primaria (Berger y Lukmann, 2011). Las construcciones lingiiisticas que
intentan comunicar un estado emocional y/o describir un sentimiento parten de la
cultura afectiva reconocida en la infancia por lo que suelen convocar un lenguaje
infantil, en el que las estrellas, las nubes y los corazones son protagonistas. Mientras
que la “conciencia oficial” puede elaborar sofisticadas teorias amorosas, logra
establecer posturas politicas y sociales a favor de los derechos de la mujer, un
lenguaje emocional moviliza lo contenido en la cultura afectiva y se resuelve en lo que

Williams conoce como una conciencia de tipo practico.

La diferencia entre hacer un statement politico frente a un escenario o responder a
una entrevista y componer una cancion de amor estriba en la diferencia entre
conciencia oficial y conciencia practica. Las estructuras del sentir se manifiestan en un
tipo de conciencia practica, es decir, una que se resuelve en la experiencia y no en la
racionalizacion de la experiencia. No se trata de contraponer el pensamiento o la

razon contra el sentimiento, sino que lo que juega en la conciencia practica es un
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“Sentimiento tal como es pensado y pensamiento tal como es sentido” (Williams,

1977:155), o bien pensamientos “Intuitivos y provisorios” (Le Breton, 1999).

“La conciencia practica es casi siempre diferente de la conciencia oficial; y ésta
no es solamente una cuestion de libertad y control relativos, ya que la
conciencia practica es lo que verdaderamente se esta viviendo, no solo lo que
se piensa que se esta viviendo” (Williams, 1999:153).

Esa conciencia practica con una tendencia a lo emocional esta mas relacionada con los
significados adquiridos en la socializacion primaria y por lo tanto son mas fieles a la
cultura afectiva de la que parten. Una compositora haciendo una defensa de la practica
musical desde lo independiente, abogando por los derechos de la mujer o reclamando
los resultados electorales moviliza un discurso que parte de la conciencia oficial y muy
alineados con los que circulan en sus contextos de socializacién secundaria, entre sus
pares, en cambio, sus canciones contienen claves que tienen su origen en la cultura
afectiva de sociedades que ejercitan una reproduccidon activa de, por ejemplo, la

violencia fisica y simbolica hacia la mujer.

;Quién es capaz de romper con esto? El que sea capaz de hacerse consciente de los
significados de su cultura afectiva y decida en un acto voluntario imaginar un

escenario distinto.

Ajustes en la estructura.

La sintesis contemporanea del realismo y el idealismo,
de la verdad verificable y la aspiracion significativa,
sigue siendo una catedral inconclusa de la mente.
Irving Singer

La ventaja tedrica de recurrir a la <<estructura del sentir>> como mirada
interpretativa es que nos exime de pensar que este proceso cultural especifico, el de

la discursivizacion amorosa, no ha dado un paso que tendria que dar siguiendo una
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imaginacion proyectiva en referencia a los cambios sociales que hemos podido
observar. Evita pensar en las diferencias como disidencias de una cultura instalada. La
estructura del sentir, es, por definicién, tensa en su interior, la metafora de
'estructura’ integra no un circuito cerrado de significaciones, sino un sistema
complejo de tensiones en donde cabe lo dominante, lo residual y lo emergente, en

donde la tradicion sirve para unos fines pero sus dinamicas son verificables.

El concepto “cultura afectiva” revisado en Le Breton (1999) fue ttil para pensar en los
horizontes de sentido afectivo disponibles para un grupo social, especialmente en la
cultura incorporada durante las primeras etapas de la socializacion primaria, sin
embargo, en la experiencia emocional de tipo presente, no funciona para pensar en las
dinamicas discursivas histéricamente activas y puestas en practica al momento de
resolver en la letra de una cancidn, una experiencia vivida y un significado emocional
incorporado previamente. La cultura afectiva, en otras palabras, ya esta asentada en
sus formas, sus horizontes simbdlicos ya estan delineados mientras que en la

estructura de sentir se redefinen a cada instante, se experimentan en el presente.

Nunca se pretendid encontrar bloques so6lidos de significados con coherencia y
consistencia simbdlica perfecta de acuerdo a canciones, discos o compositores, algo
que hubiera hecho sospechar del investigador mas que del corpus de analisis, sin
embargo es resaltable la presencia de retazos romanticos y formaciones de una
cultura amorosa emergente con la distribucion que fueron encontrados, algo que
habla de un ajuste, quizas permanente, pero en un particular punto de quiebre, de una

estructura polisémica del sentir. Williams ya lo habia anticipado:

“Las estructuras del sentir pueden ser definidas como experiencias sociales en
solucion (... ) no todo el arte, en modo alguno, se relaciona con una estructura
del sentimiento contemporanea”. (Williams, 1999:157)

La particularidad del campo especifico que se atendio, uno integrado por jévenes

musicos independientes es que mientras que en otros campos y otros tiempos habia

prevalecido un dominio cultural, no es menor hablar de una estructura poliforma, en
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claro proceso de soluciéon ya que esto anuncia la posibilidad de un cambio efectivo

que si bien no domina, si va moviendo los pesos culturales:

“es originalmente con las formaciones emergentes (aunque a menudo en forma

de una perturbacion o modificacidon dentro de las antiguas formas) con las que

la estructura del sentimiento se relaciona como solucién” (Williams,1999:157)
Encuentro significados preemergentes, es decir, atisbos de un cambio efectivo, y otros
decididamente emergentes, pero todos finalmente sutiles, y lo son porque en esta fase
de su formaciéon son mas dificiles de definir. Seria incongruente categorizar los
hallazgos en un nuevo cajon, como si su historia ya estuviera dictada, lista para ser
clasificada, ya resuelta y objetivamente verificable, no una formacién embrionaria en

proceso de solucion.

La presencia de significados emergentes dinamiza la estructura del sentir. Habria que
pensar, ahora, si el rumbo de eso que emerge es de hecho algo que mejorara la calidad
de vida de las sociedades que transitan hacia nuevos no-modelos amorosos. De
entrada, enunciaciones mas plurales que abreven en simbolos con mayor referencias a
la realidad material, los afectos y los vinculos de personas que viven y sienten sin
aceptar las convenciones sociales (que no por instituidas deben ser permanentes), son
a todas luces deseables. Mas alla de lo deseable esta lo necesario. La petrificacion
cultural del amor romantico se vuelve problematica cuando debajo de sus adornos
esconde una historia de dominacion perpetuada, cuando no sélo esconde, sino
también justifica o mas adn, normaliza, le pone un vestido de bondad a violencias

fisicas y simbolicas que es necesario visibilizar para poder erradicar.

;Qué hay que esperar? El amor romantico fue vanguardista en su momento, antes de
él hubo ajustes y quiebres, tanto en lo material como en lo simboélico. Hamlet, por
ejemplo, “no es ni cortesana ni romantica, sino una mezcla intermedia de elementos
de ambas tradiciones”. (Singer, 1987: 531). Por otro lado, encontrar retazos
emergentes en medio de una base de residuos romanticos no es ya el anuncio de un
nuevo dominio cultural, para ello haria falta que se completen otro tipo de

condiciones como las que explica Gali en relacion al estilo:

141



“para la construcciéon de un estilo es necesario que se sumen aficiones, gustos,
conocimientos, sensibilidades y practicas culturales de un grupo numeroso y
bastante homologado de individuos hasta cierto punto andénimos y no
necesariamente artistas o escritores. No es el genio el que crea el estilo, sino el
consenso y la recepcion”. (Gali, 497)
Lo cierto es que en términos de volumen de recepcion es sensiblemente mas amplio el
publico que atiende la musica que bajo la conceptualizacion presentada quedd
identificada como romantica, tradicional, reproduccién de formas culturales
dominantes. Independientemente de que eso corresponda a un estudio de recepcidn,
queda claro que en la produccion de sentido hay puntas de lanza que pugnan por la
liberacion del significado amoroso y que habran de contagiar con el veneno de la

musica la sensibilidad de muchos mas haciendo uso de su inmensa capacidad de

identificacion emocional.

La fractura de residuos solidificados y la apertura de la significaciéon a una realidad
material que no admite retoricas oxidadas es la ventana que se va abriendo rumbo a

la llegada del amor independiente.
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