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La objetivacion de la cultura en la produccién simbdlica despierta en
algunos la tentacién de buscar atisbos de rebeldia, incluso en contra
de lo que a los ojos de muchos parece no tener nada de téxico para la
sociedad. El sentido en el sentir amoroso ha sido un tema notable-
mente recurrente en la cultura occidental, tan repetido en poemas,
peliculas, novelas y canciones, que ha normalizado sus condiciones
al grado de volverlas invisibles y tan naturales que no es casual que
quienes parecen tener mayor visibilidad por fuera del campo acadé-
mico son quienes lo investigan desde los (des)balances quimicos que
se producen en el cuerpo enamorado. Esa tentacion se expresa en la
bisqueda de lo instituyente que irrumpe en lo instituido, esa crea-
cién que dinamiza la historia en contra del estancamiento cultural, o
lo emergente que desafia a las formaciones culturales dominantes y
que muchas veces son residuales, pues provienen de un pasado cuyas
condiciones de emergencia se han desplazado pero no asi su vigencia.

Este trabajo se pregunta por los significados del amor expresados
en canciones de los albores de la segunda década del siglo XX y crea-
das por compositores de musica popular independiente en México,
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abordando al amor como una formacién cultural variable socio-histé-
ricamente y que dota de significado al otorgamiento de valor que se
le da a otra u otras personas. Tras la seleccién del corpus analitico
integrado por 14 canciones correspondientes a ocho compositores se
realiz6 un analisis del discurso en la letra de las canciones y los mar-
cadores formales que a través de la musica abonan al sentido expre-
sado. Las categorias en las que se analiz6 el significado del amor van
desde las relaciones de poder entre los actores involucrados en las
letras, las representaciones de género y sus roles, las instituciones a
partir de las cuales se establece el vinculo, y la temporalidad que se
proyecta en la narrativa de las canciones.

La musica como objetivacion cultural

y subjetivacion del sentido

El estudio de la musica desde esta 6ptica nos permite no sélo acercar-
nos a los procesos subjetivos del autor y los significados con los que
esta construido y va construyendo una idea sobre el amor, sino
que ademads permite ver de qué elementos estd compuesto ese dis-
curso amoroso que circula en internet, en la radio, en los conciertos y
que atraviesa la subjetividad de miles de jévenes para quienes estas
canciones van mas alla de ser s6lo un consumo dentro de la oferta
mediatica a la que constantemente estan expuestos; son sonidos que
se convierten en el significado con el que llenan sus experiencias mas
intimas, para ser después el significante que evoque esa experiencia,
ahora en forma de recuerdo. Son insumos valiosisimos en la construc-
cion de sus identidades y en el a veces doloroso, a veces gozoso proceso
de ordenar y nombrar sus sentimientos y emociones.

Tomando en cuenta esos alcances conviene decir que el objeto de
este estudio no es esa incorporacion del sentido en los procesos
de recepcion, sino que analizamos el discurso del amor que se inscribe
en las canciones, vertido en palabras sobresignificadas por el canto,
elemento que funde a la palabra con el todo musical y por lo tanto
indisociable para el andlisis. En otras palabras, lo que se analiza es
el texto musical por via de la escucha y no la letra por separado como
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si se tratara de un analisis de poesia escrita para encontrar ahi las
construcciones del sentido amoroso de este grupo especifico de msi-
cos que comparten un «modo de hacer».

La mediacion «<independiente»
en las logicas de produccion medidtica
Tradiciones tan arraigadas como la del amor roméntico no se rompen
desde el centro sino desde los margenes de la sociedad que los produce.
Esa hipdtesis orienta esta mirada hacia una disidencia que en este caso
no escapa de los géneros musicales instituidos hacia la alternancia.
Es un movimiento que desde la musica popular ha innovado en sus
logicas de produccion, entendidas como modos de hacer, y que en este
caso se establecen en su practica musical por fuera de las disqueras
que habian dominado los procesos de grabacion, distribucién, comer-
cializaciéon y promocién de la musica en buena parte del siglo XX y
lo que va del XX1. Martin-Barbero (2002) sugiere que el dinamismo
histérico que transforma las matrices culturales hacia nuevos forma-
tos industriales de productos comunicativos de lado de la produccion
esta dado tanto por un cambio en las institucionalidades como por
una transformacion en las tecnicidades. Las mediaciones técnicas e
institucionales afectan —inciden— en la generacion de cambios en la
produccién simbélica de los medios. Siguiendo este planteamiento,
los «independientes» de la musica no sélo transformaron la légica de
produccién desde las técnicas, grabando en home studios, echando
mano de redes sociales para la distribucién de sus canciones o gra-
bando sus propios video-clips, sino que también desestimaron a las
instituciones paradigmaticas de la produccién musical al financiar
sus propios proyectos a partir de distintas estrategias de fondeo.
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 comercia-
les, y al serlo crea un sentido de independencia, una postura frente a
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un otro, un perfil de alteridad y un desapego institucional que dota a
la musica de posibilidades enunciativas que ponen en juego su decir
respecto a distintas tematicas, entre ellas el amor, un tema central de
la musica popular contemporanea.

Lo independiente deja de ser s6lo una posicién frente al mercado
de la musica y traduce en una postura politica, en volverse proclives a
la experimentacién musical y en una capacidad inventiva que trans-
forma las practicas musicales para sustituir, por ejemplo, la payola
en radio por una buena estrategia en redes. Este grupo de misicos
elimina asi a intermediarios que pudieran incidir en su sonido bajo
el argumento de saber qué es lo que quiere escuchar la gente y se en-
frentan directamente al ptblico, dispuestos a equivocarse o a volverse
virales. Por fuera de esa idealizaciéon del misico DIY, la pregunta es si,
estando desatado de las légicas de produccion industrial que marca-
ron la historia de la musica grabada a lo largo del siglo XX, con toda la
actitud punketa® que eso pueda implicar, son también independientes
de tantas otras instituciones que, més alla de la produccién y mer-
cantilizacion del disco, se imbrican en distintos momentos socializa-
dores, por ejemplo, la religién, la familia, los amigos, las peliculas y
las miles de canciones que escucharon antes de proponerse escribir la
propia. Estas, entre muchas otras méas dan forma, proveen de conte-
nido a la imaginacién e insumo creativo a cada sujeto, y le dan forma
a la «cultura afectiva» (Le Breton, 1999) de la que son parte. Ese es el
horizonte de sentido que se hace cuerpo en el sujeto, asi como algunos
significados del amor se hicieron cuerpo en la cultura occidental.

Comunmente se sefiala como antecedente a la musica independiente con
aquellos que establecieron los musicos que alzaron la bandera punk en la
década de los ochenta, no s6lo como una estética sonora y un discurso politico
sino también como una forma de establecer su practica musical por fuera
de los parametros instituidos, haciéndose cargo de procesos que desde otros
contextos no correspondian directamente al musico, abrazando, sin mas, un
modo de hacer «Do It Yourself», o DIY.
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El enquistamiento cultural del sentimiento amoroso

Ante la tentativa de analizar un discurso que se encuentra tan en-
raizado en occidente y que impregna tan diversos grupos sociales,
conviene ampliar la mirada hacia los mecanismos que ordenan el dis-
curso social en su totalidad y que se enquista mas alla de un discurso
oficializado, en el tipo de evaluaciones provisorias (idem.) de las que
esta hecho el sentimiento. La hegemonia, precisa Williams, no sé6lo se
activa en la conciencia oficial, sino que sus creencias se asumen como
conciencia practica, «como una saturacion efectiva del proceso de la
vida en su totalidad» (1999: 131); la vida misma y no una reflexion
sobre la vida.

Contra cualquier pretensiéon de ver en la hegemonia relaciones es-
taticas de dominacién, Williams enfatiza que sus procesos de trans-
formacion estan posibilitados por elementos que emergen del proceso
hegemoénico mismo como oposicién o alternativa y que constituyen
verdaderas afrentas. El amor romantico representa los ideales de la
sociedad occidental del siglo XIX que, a pesar de todos los cambios que
han acontecido desde entonces, sigue presente en formaciones sim-
bélicas que siendo elementos del pasado (residuales) tienen un papel
preponderante en tiempo presente (dominantes) como productos co-
municativos de la industria mediatica y como parte del imaginario a
partir del que los jovenes siguen construyendo su realidad. Una tradi-
cion selectiva, diria Williams, para el mantenimiento y reproduccién
de un orden cultural.

Ver la historia de la simbolizacion amorosa a partir de los concep-
tos de Williams permite entender las dinamicas culturales que posi-
bilitan la persistencia del llamado «amor romantico» cuyas primeras
objetivaciones se pueden rastrear desde el siglo XVI, pero cuya predo-
minancia es patente en los discursos que circulan entre los productos
de la industria cultural mediatica (De la Peza, 1996).

El amor romantico fue subversivo en su momento (Singer, 1999).
En su surgimiento en el siglo XVI representé una critica frontal a los
enlaces matrimoniales tradicionalmente establecidos con base en una
conveniencia econémica y en un arreglo familiar. E1 amor romantico
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—contrario al amor cortés— veia en el matrimonio la posibilidad de la
realizacion en plenitud de la afeccion y valoracion que se tenia por
el otro. Si bien existieron distintas representaciones del papel de la
mujer en las parejas, predominé la dominacién masculina. Lo misti-
co, magico, milagroso y bucélico esta presente en la imagineria del
amor romantico asi como, herencia del misticismo, la fusién de los
amantes como fin supremo del enlace:

En los romanticos en conjunto, el amor es un ansia metafisica de uni-
dad, de ser uno, que elimina todo sentimiento de separacién entre el
hombre y su medio, entre una persona y otra, y dentro de cada indivi-
duo (ibid.: 322).

Como crisol de las ideas pasadas, del misticismo, el cristianismo y
el amor cortés; el amor romantico llevé al pensamiento del amor a un
nivel que, afirma Singer «atin no ha sido rebasado» (ibid.: 338).

De vuelta a las formaciones culturales en Williams, el amor roman-
tico representa los ideales de la sociedad occidental del siglo XIX que,
a pesar de todos los cambios que han acontecido desde entonces, sigue
presente en formaciones simbélicas que siendo elementos del pasado
—-residuales— tienen un papel preponderante en tiempo presente —do-
minantes— como productos comunicativos de la industria mediatica
y como parte del imaginario a partir del que los jévenes siguen cons-
truyendo su realidad. Una tradicién selectiva, diria Williams, para el
mantenimiento y reproduccién de un elemento cultural.

Lo emergente en el amor, aunque no es perceptible entre los dis-
cursos, muchos de estos arraigados en la tradicién roméntica, si pue-
de rastrearse en las practicas. Lo observado por Beck y Beck (1995)
en el ultimo cuarto del siglo XX y cuyas tendencias resuenan con los
hallazgos de Rodriguez (2006) en el contexto mexicano, hablan de
los procesos de individualizacion que emergen a partir de la posibi-
lidad de definicién biografica que por primera vez hacia finales del
siglo XX pudo ser atribuible tanto al hombre como a la mujer. Con-
secuencia de ello, la desinstitucionalizaciéon y destradicionalizacién
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de lo amoroso. E1 aumento de divorcios y la disminuciéon de matrimo-
nios en México durante las tres tltimas décadas dan cuenta de ello.?
Y mientras que las practicas se mueven a ese ritmo, la dimensién
simbdlica agranda su rezago, como demuestra el interesante hallazgo
de Rodriguez y Rodriguez (2013) en donde se senala que los jévenes,
lejos de ser los disruptores del imaginario roméantico y punta de lanza
de nuevas formas de establecer sus relaciones amorosas y significar
sus emociones y sentimientos, son quienes mejor representan el ro-
manticismo con sus ideales y estereotipos.

Ahora, en la dimensién de lo musical y los formatos en los que se
encauza, una segunda sujecion:

La cancion de amor en la musica popular

La produccion de la canciéon de amor esta mediada por un género, no
necesariamente musical pero si discursivo y por una practica institu-
cionalizada en un modo de produccion dentro de la industria cultural,
en este caso una industria paralela a la dominante que llamamos
«independiente» pero que en tanto a las formas musicales que desde
ahi se producen no alcanza a desprender sus modelos de la cancién
popular instituida dentro de la industria musical del siglo XX.

La escritura de género, tal como encontré Corona (2006) en las
cartas de amor de jovenes de distintos grupos sociales o bien, desde
la formulacién de Martin-Barbero como «relato de género» propor-
ciona limites (reglas) de escritura y de lectura «en el sentido socio-
légico apuntado por P. Fabri y en el etnolégico de Hoggart cuando
define las convenciones como lo que permite la relacién de la expe-
riencia con los arquetipos» (1991/1987: 147). Estos relatos de género
dan pie a lo largo de su modelacion histérica a un formato industrial
reconocible tanto por sus productores como por sus consumidores.

2 Segun cifras del INEGI en 1980 hubo 4.4 divorcios por cada 100 matrimonios.
En 2010 el nimero de divorcios crecié a 16. Por otro lado, los matrimonios
entre sujetos de 15 a 19 afios de edad decrecieron 53% en el mismo periodo.
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Partiendo de ello, l1a creacion de estas canciones no queda a la deri-
va de la subjetividad de quien la compone, sino que se inscribe dentro
de una serie de pactos comunicativos que le dan espesor de género en
el formato «cancién de amor en la musica popular». En lo que respec-
ta al significado del amor expresado en cada una de estas canciones
éste a su vez esta mediado por la cultura afectiva (Le Breton, 1999)
especifica en la que el sujeto-compositor ha sido socializado, esto es,
un vocabulario especifico a partir del cual produce el sentido de lo
que piensa y siente del amor, por lo tanto, la adscripcién social del
sujeto es un potente mediador del significado que sera capaz de pro-
ducir. Una serie de metaforas fésiles o figuras retoéricas cristalizadas
en la cultura como las analizadas en la literatura por Roland Barthes
(2011[1977]) dan forma a esas convenciones que desde el género o
desde la adscripcion social constituyen mediaciones del significado
amoroso que circula entre las canciones.

Esa doble sujecion, la del género-canciéon-de-amor y la de la cul-
tura afectiva no es, en absoluto, incorruptible, sin embargo sus ama-
rras no flaquean al primer estimulo de liberacion, ain en tiempos en
donde una renovada conciencia que pugna por la igualdad de género
exige una seria revision de muchas formulaciones que bajo las regu-
laridades del amor romantico se cantan y reproducen dia a dia reves-
tidas de un velo inocencia que las velan para el escripulo social.

El caracter comunicativo de la cancién estriba en esa capacidad de
llevar lo subjetivo a un producto simbélico objetivamente disponible
para su socializacién y cuyo valor no termina en su capacidad de ser
experimentado por otros, sino en su capacidad de producir sentido
en alguien 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 la misica en algo tan importante para la ubicacion
cultural de lo individual en lo social» (Frith, 2001: 421).

El problema de esta investigacién expresado en esa doble sujecién
de los significados del amor en las canciones de la musica popular y
otros productos culturales y sus contrastes con otras formas actuales
en que jovenes y adultos viven sus biografias amorosas. Dicho escena-
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rio insta a preguntarnos por los significados del amor expresados en
canciones de musicos independientes, apostando a que en su despren-
dimiento de los marcos institucionales estarian mas cercanos a una
enunciacién emergente en la representacion lirica del amor.

Corpus de andlisis

A continuacién se presentan las canciones analizadas con una bre-
ve caracterizacion musical y narrativa ademas de algunos apun-
tes biograficos relevantes para delinear el perfil de cada uno de
sus compositores. A grandes rasgos se puede afirmar que la mu-
sica independiente en México: a) Es creada por fuera de grandes
disqueras transnacionales. b) Es realizada por sujetos jévenes
en su mayoria dentro de un contexto urbano. c) Tienen en la tec-
nologia y la colaboraciéon entre pares un apoyo fundamental para
la autogestion de su musica. d) Recurren a agencias de booking
para el apoyo en promocion y vinculacion tanto con medios como con
establecimientos, teatros, promotoras de eventos y se afilian a disque-
ras 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
tradicion en musica popular identificada con el rock y el pop como la
ciudad de México, Monterrey o Guadalajara, especialmente la primera.
f) Giran alrededor de un circulo de poder constituido por medios de co-
municacion, festivales, productores y musicos que legitiman a los nue-
vos actores. 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.

Juan Manuel Torreblanca, compositor de la ciudad de México,
lider de la banda que lleva por nombre su apellido, estudi6 letras
hispanicas en la UNAM y cuenta con estudios de piano y musica con-
temporanea; sus gustos literarios van de la poesia de E. E. Cummings
a la narrativa del autor mexicano Yuri Herrera. De él se analizan
Valentin (nuestra educacion sentimental) (2013) y Si (2011). S7 es
un monologo cuyo locutor es un sujeto que se dirige a otro plano de si
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mismo, de una parte racional a una parte emocional en la figura de
su corazon. En Valentin por su parte, un sujeto reniega de los ritua-
les consumistas de San Valentin para después darse cuenta que su
desprecio a la ritualizacién amorosa es méas bien la manifestacion del
miedo a ser rechazado por su objeto de deseo. La grabacién de esta
dltima se realizé en un estudio casero con instrumentos digitales gra-
bados en su totalidad por el compositor, mientras que en la primera
comienza con un piano y la voz del compositor e intérprete y minutos
después se suman bateria, bajo, coros, saxofon y clarinete.

Carla Morrison, compositora y cantante de Tecate, B. C., identifica-
da por baladas con letras melancélicas y un timbre de voz agudo, hace
declaraciones frecuentes en prensa y redes sociales por la igualdad de
género y en 2012, durante su presentacién en el festival musical 212
desplegé una cartulina con el letrero «<EPN no es mi presidente», dos
apuntes en los que se hace patente su expresién politica por fuera de
sus canciones. De ella se analizan las canciones Disfruto y Falta de res-
peto (2012). Esta tltima tiene como base una guitarra electroactstica a
la cual se suman arreglos en acordeén y teclados y algunas percusiones
suaves con escobetillas sobre una tarola. La lirica de la cancién descri-
be las formas en las que se establecen los roles de dominacion dentro
de la pareja que ella (en la voz de locutor) integra junto con un hombre.
Disfruto narra la declaracion de un sujeto a su objeto de deseo y la in-
tencion de permanecer junto a €l el resto de su vida.

De Espumas y Terciopelo, dueto de Guadalajara integrado por
la pareja Maricha y Memo Andrés se analizan Flores y Mi novia, am-
bas del ano 2012. Los linajes de su proyecto musical se configuran a
partir del folk entendido en su sentido mas amplio, el bolero latino-
americano y el pop. Flores es una cancién de Maricha escrita para
su companero de grupo y pareja Memo Andrés. La instrumentacion
corresponde al grueso del album del que es parte: guitarra electro-
acustica, percusiones suaves, coros femeninos, 6rgano, dirigidos a re-
dondear 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
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de la exclusividad a la posesion, todo en un tono de ternura. Mi novia
es una cancién con fuerte influencia de musica tradicional mexicana,
esta escrita como un vals en un compas en 3/4 con la base arménica
sobre la guitarra actstica 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 implicacién biografica de su autor es
absoluta en esta cancion.

De Liber Teran, ex integrante del grupo de la ciudad de México
Los de Abajo y ahora solista analizo Sal y ven (2012). La misica de la
cancién se puede caracterizar por recursos tipicos del género western
con la armoénica, el slide en la guitarra que le da un tono reflexivo. Se
trata de una puesta en tensiéon de elementos contrastantes, el tedio
en contra del «sentirse vivo», salir contra «estar escondido», finalmen-
te la reunién entre dos sujetos separados es la conciliacién de las ten-
siones presentadas.

De Gina Recamier, lider del proyecto pop Madame Recamier toma-
mos Luz verde y Quiero (2013). La macroestructura tematica de la can-
cion puede caracterizarse desde el titulo como una peticiéon de acceso
en contra de una serie de obstaculos que se interponen entre el enun-
ciante y su amado. El titulo Luz verde esta relacionado con la figura
del semaéforo, asociado con autoridad, acceso autorizado. En Quiero un
sujeto hace una peticiéon con imperativos para que el amado no oponga
resistencias ante la conquista. E1 amado sélo tiene que eliminar los
obstaculos «déjate llevar». Las resistencias no estan dadas por fuerzas
externas sino por miedos del objeto de deseo «lo que te da pena dar».

Pascual Reyes, lider y compositor en la banda San Pascualito Rey
identifica su musica con la de Los Lobos, Chabela Vargas y Santana,
los tres de alguna manera ligados a lo que podria bajo ciertos para-
metros considerarse sonidos mexicanos a pesar de sus distintas pro-
cedencias. La mausica de Pascual es, en efecto, consecuente con esos
linajes, musica con cierta carga folclérica y dramatica a lo latinoame-
ricano, y finalmente asentada en una idea de rock latino. De él se ana-
liza la cancién Sin precaucion (2012), una afirmacién de la decision
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de iniciar una relacién amorosa asumiendo los riesgos que implica.
El riesgo esta puesto como un valor que debe prevalecer en el amor.
Juan Cirerol, oriundo de Mexicali, B.C. afirmé en una entrevista
que «Para mi ser punk no es traer picos; sino ser auténtico y mis ro-
litas de country norteiio son punks en ese sentido» (Vazquez, 2011).
Cirerol hace canciones que van del country al nortefio utilizando ar-
monicas, guitarras y bajo sexto para la grabacién y ejecucién en vivo
de sus canciones. De €l se analiza Mi amor no se acabard (2012) y
Dulce crema? (2009). En la primera el enunciante le habla a una mu-
jer para decirle que €l ya esta con otras mujeres que si cumplen con
los atributos necesarios para que canalice su amor en ellas. Dulce
crema muestra el desencanto de un sujeto por los rituales del amor.

Crisol de amores: ejercicio analitico-interpretativo

De las canciones mencionadas se hara un andlisis ordenado de acuer-
do con cuatro categorias. La primera de ellas tiene que ver con el gé-
nero de los actores representados y como esta significada la relacion
entre ellos en términos de poder. La segunda con las instituciones
que avalan y amparan las formaciones amorosas. Enseguida, aque-
llas tradiciones y rituales que se encuentran presentes en los textos
y finalmente aquellos atisbos de individualidad y riesgo que se entre-
vén en algunas canciones y que se presentan en contraste de otras
formaciones simbdélicas mas tradicionales.

Para facilitar la lectura de las canciones se establece una diferen-
cia entre el yo enunciante, el yo representado y el otro representado.*
Mientras que el yo enunciante se establece como la voz del autor, el yo
representado es la perspectiva de quien habla dentro de la cancién, es

3 Dulce crema de Juan Cirerol fue incorporada posterior al resto del corpus
por sugerencia de Juan Manuel Torreblanca, autor de algunas canciones
aqui analizadas, y que tras dar lectura al analisis que aqui se presenta co-
menté ampliamente y sugiri6 la incorporacion de esta pieza.

Se utiliza «representado» no desde una teoria de la representacion al estilo
Moscovici, sino como objetivacion lingiiistica de un concepto (Hall, 1997).
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decir, el locutor, que si bien, la mayoria de las veces estd homologado
con el primero, es pertinente manejarlos como separados para dar
cabida a aquellas canciones que narran una historia en donde el intér-
prete 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 dialogo entre el yo representado y un otro, ese
objeto del amor a quien va dirigida la cancién. La direccién verbal, en-
tonces, esta puesta en segunda persona del singular y si bien ésta no es
una regla, si constituye la mayor parte de lo que abarca este analisis.

El género diluido y la institucion ausente
Existen dos perspectivas para hablar de género, una de ellas abordan-
do 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 cancién, que es lo
que dice con relaciéon a distintas categorias. Ambas seran abordadas
pero compete a este apartado decir cudles 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 re-
lacién entre un hombre y una mujer, sino que el amor suele estar encar-
nado en 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. E1 amor busca o ha buscado una clasificacion
en esos términos, por mas abierta que ésta sea, es parte del legado de la
modernidad y del imperativo heterosexual que opera, entre otras, en
la diferenciacion discursiva del sexo y del género (Buttler, 2002).
Como antecedente, De la Peza analiz6 635 boleros de los cuales
98.43% son de amor de pareja monogamica y heterosexual. En el
bolero el hombre es el que desea y la mujer es el objeto deseado. Al
hombre le corresponde el ejercicio de la palabra. «Los lugares feme-
ninos y masculinos en el bolero se definen a partir de la concepcion
de la relacién amorosa como una relacion de conquista-resistencia»
(De la Peza, 1997: 234).
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Dentro del corpus analizado hay diferencias sustanciales con res-
pecto a los ejemplos mencionados. Sin caer en la tentacion de cuantifi-
car un estudio que de entrada se establecié como cualitativo, son mas
las canciones en las que pesa la ausencia de cualquier construcciéon de
un rol estamental de género, y mas atn, en ellas existe un despojo
de todo tipo de enunciacién que pueda delatar la clasificacion explici-
ta de los sujetos implicados, un hombre o una mujer.

Compositores como Torreblanca, Recamier y Reyes utilizan arti-
culos neutros, formas de referirse al otro en las que no le atribuyen un
signo lingtiistico exclusivo de un género. El yo intérprete, homologado
con el yo representado se dirige al otro en segunda persona, «quiero
de ti / la imaginacién te puede trasladar» en Quiero de Recamier o
«con los ojos cerrados y el futuro olvidado estaré a tu lado» en Sin
precaucién de Reyes. El recurso de la segunda persona del singular
como direcciéon verbal de la cancién en estos casos exime a los au-
tores de hacer referencias especificas de género y ademas garantiza
esa posibilidad de identificacién, de hombres y mujeres de cualquier
preferencia sexual, con la cancién. Cualquiera, en estos términos, se
puede apropiar de su letra e incorporarla a su significacién emocio-
nal. 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, quiza, el con-
tra-ejemplo de la observacién anterior. El compositor hace dos des-
cripciones muy puntuales de tipos de mujer, una que representa con
desagrado el pasado, otra que se abre como una opciéon deseable al
presente, todo en una pieza que abona en cada nota al universo sim-
bélico de la que parte: una guitarra marcando el ritmo en notas bajas,
un bajo sexto haciendo los arreglos y llevando la armonia y, por dl-
timo, la voz de Cirerol, que no escatima en recursos para reforzar el
caracter nortefio (del norte de México) de la pieza.

Sobre la primera descripcién de los tipos de mujer Cirerol acusa la
liviandad en una: «Una nifia 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 senalamiento que vuelve de
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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 «nifia» la segunda es «morra»,
dos nominaciones que apuntan en gran medida a un acto de habla re-
gionalizado que debe leerse a la luz del contexto de socializacion pri-
maria de Cirerol y la idea musical general de la cancién. Por tltimo,
cada una de estas mujeres tiene 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 las expectativas del locutor, sea cual sea debe cumplir
con éstas para gozar de los beneficios de su amor.

El segundo contra-ejemplo de esa dilucién de los roles de género
estd presente en una canciéon 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 cancién, 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 refiere en especifico a
Maricha, companera 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 serdas». En ambos casos el
pronombre posesivo pone a la figura de la novia en funcién de quien
enuncia estableciendo no sélo una relacion sino una atribuciéon que
cae directamente sobre ella.

En la cancion prevalecen verbos activos para el rol masculino y
pasivos para el femenino. A ella la deja a merced del tiempo «cuando
cumplas ochenta y estés llena de arrugas», mientras que €l actia para
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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 acorde contrapunteado entre una nota baja por dos
medias, la marimba, todo en concordancia ademas con la conceptua-
lizacion del proyecto Espumas y Terciopelo.

Para finalizar con estos contra-ejemplos de un 4nimo de-generado
dentro del corpus analizado, la cancién Falta de respeto de Carla Mo-
rrison contiene la tipificaciéon mas exacta del corpus de lo que cons-
truiria una objetivacion del significado de una clasificacion rigida de
géneros en actitudes, roles y sentimientos en una mezcla de sumisién
femenina y el reconocimiento del hombre como individuo auténomo
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, ti me tienes», <haces de mi lo que quieres» y de
manera atin mas explicita: <lo mejor de mi, td dueno eres». Mas ade-
lante profundizaremos en lo que se expresa en tanto la individualidad
de los sujetos, pero es relevante en esta parte cuando lo que la cancién
reafirma y reproduce es una individualidad exclusiva del sujeto mas-
culino y restringida en el sujeto femenino, quedando ella a merced
del destino de €él: «T1d vienes y vas, me besas / y luego te olvidas (...)
y luego te vas por ahi, ya no sé 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» evidentemen-
te la acepcion de «<moderno» para esa cancién no es la que podriamos
echar mano como concepto teérico para historizar al amor, sin embar-
go 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 cancién también tiene acentos de dominacion.
«Tus miradas agitan mi calma / me hacen sentir que me quieres», «con
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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 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 funcién de
la voluntad del hombre.

La cancién, 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 norteio, las tres canciones de las que
se hablé hasta ahora, con marcas de género con atributos de domina-
cion, son también junto con Disfruto y Flores (también de Morrison y
de Espumas y Terciopelo) las que se relacionan dentro de una tipifica-
cién musical dentro de la tradiciéon a la que se adscriben, a diferencia
de otras en donde prevalece la utilizacion de recursos musicales de
distintas procedencias convirtiéndolas en hibridos con menor posibi-
lidad de clasificacién por género musical.

El resto de las canciones no hacen uso de ninguna clasificaciéon
para establecer el rol del enunciante o del otro representado a partir
de una construccién de género y, partiendo de que sélo tres lo hacen
estableciendo limites sélidos, pesa mas la ausencia de esta perspecti-
va en las enunciaciones de los compositores que sus excepciones, sin
embargo si habria que puntualizar algo. Si bien no hay méas construc-
ciones explicitas de género, si hay algunos significados latentes que
establecen un paradigma masculino la composicién, no sélo, como se
sefiald, 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.
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En Disfruto, Quiero, Luz verde de Madame Recamier existen hue-
llas de poder que marcan posiciones definidas entre el locutor y el otro
al que se alude. En las tres canciones el poder es concedido al objeto
de su amor al ceder a él la decision de «dejar entrar» o de posibilitar
la conquista. Tal vez el ejemplo mas claro de esto esté presente en
Luz verde en donde el mismo titulo anuncia una posiciéon de autoridad
para el otro, que, a pesar de que no trae puesto una marca que atribu-
ya un género, le es concedido, por la voz de una mujer, la posibilidad
de aceptar o negar el acceso a peticién 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» «quererte» «acariciarte», sin embargo todos puestos a fa-
vor del otro masculino. En Flores de Maricha (Espumas y Terciopelo),
en cambio, el poder lo ejerce el enunciante al condicionar la libertad
y felicidad del otro a la voluntad de ella. El caracter pasivo o activo
de los verbos que prevalecen en cada cancién marca muchos de estos
matices.

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 dominaciéon. En otros méas se va diluyen-
do 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.

En cuando a las instituciones, el matrimonio, familia y noviazgo
son s6lo 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 divisién de los roles
de género. Matrimonio y familia son las instituciones mas sélidas ya
que su existencia esta definida en términos tanto legales como reli-
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giosos, 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 comprensiéon y accién de los cdnones bajo
los cuales se rigen. Sin embargo, hay otros marcos, unos igualmente
tradicionales y otros que van emergiendo en las sociedades contempo-
raneas y llegan poco a poco a un grado suficiente de habitualizacion y
tipificacion reciproca, algunas, como el matrimonio homosexual, tam-
bién incorporadas a los marcos legislativos de algunos paises. Una
vez mas, el debilitamiento a nivel global de los margenes del Estado-
nacién y de las instituciones religiosas como horizonte de sentido ha
modificado mas no destituido a estos marcos institucionales que al-
bergan la normatividad amorosa.

En el corpus analizado hay escasas referencias a formas insti-
tuidas e instituyentes de establecer las relaciones amorosas. Mien-
tras que el amor roméantico asocia amor con la figura institucional
del matrimonio (Singer, 1999), solamente en una cancién se hacen
menciones de este tipo. En Mi novia de Memo Andrés (Espumas y
Terciopelo), aparece el noviazgo como una instituciéon que se podria
describir como blanda frente a lo que implica, desde la misma can-
cién, pasar al matrimonio. En el noviazgo prevalece la libertad y la
ligereza contrapuesta a la idea del matrimonio, deseado en la cancién
solo por el otro-representado, en este caso ‘la novia’.

Ese deseo feminizado anade una caracteristica mas al ser mujer
desde esa concepcién: 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 relacién por los terrenos de lo la-
dico aunque no por ello menos fijo en la proyecciéon imaginativa de la
eternidad: «y aunque al paso del tiempo se vengan los hijos y ta te
quieras casar». La conjuncién adversativa «aunque» y el «ti» en ese
verso aparta al locutor de ese deseo; se aleja de €l y lo deja como una
proyeccion 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»
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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 ins-
tituciones como las mencionadas, sin embargo esas instituciones que
sostienen la tradicién selectiva no son las tinicas que cumplen con esa
funcién. La alusion a rituales amorosos también fortalecen la tradi-
ciéon amorosa.

La tradicion vy el ritual romdntico
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 cancién 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.
Dulce crema de Cirerol expresa hartazgo del «juego sucio del amor», ca-
racterizado con rituales como los regalos de cumplearfios, fingir alegria
y sostener una mentira. Pese a la queja el autor expresa que «sigue
en pie». La cancion Valentin, nuestra educacion sentimental de Torre-
blanca 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 estan-
darizada dentro de una sociedad consumista. En sintesis, la dnica
cancion del corpus ademas de Mi novia en hacer alusiones a rituales
y tradiciones lo hace contraponiéndolos 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 tradicién amorosa con valoraciones opuestas y conse-
cuentes a la tipologia amorosa que las conforma. En Mi novia San
Valentin con todo el ritual roméantico que implica, es deseable al gra-
do que tendria que replicarse todos los dias del ano mientras que en
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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’», «rosas y cartas anénimas de admiradores
secretos, a novios y novias». Estas conductas son vistas con desdén y
estan puestas en la accion, no del locutor, sino del otro generalizado
cuya concepcion del amor es mas una construccion social irreflexiva,
una repeticiéon conductual sin un sentido profundo.

Valentin (nuestra educaciéon sentimental) comienza con un sam-
pleo, marca que define mucho del animo de la misica creada desde
plataformas digitales. Este consiste en una grabacién de la voz de un
comico distorsionada con ruido, como si viniera de un tiempo lejano y
que dice «sélo quiero prometer una cosa, amor eterno a una persona
cuyo nombre llevo guardado en lo mas recéndito de mi corazéon» y
mientras habla un auditorio rie detras. Terminada la grabacién co-
mienza el piano y después, la voz de Juan Manuel. Ese marcador
inicial hace una burla explicita al ideal roméantico del amor.

Valentin contiene algunos elementos que podrian ser un buen
colofon 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 educacién sentimen-
tal)», que de entrada es dificil no pensar en el titulo del libro de De
la Peza (2001), El bolero y la educacion sentimental en México y, a la
vez, en el titulo de la novela de Flaubert L’Education sentimentale.
Mientras que en la investigacién de De la Peza la propuesta es justa-
mente la forma en que el bolero ha sido un participante activo en la
educacion sentimental del pais, en Torreblanca esa «educacién» 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 configuraciéon de una
«cultura afectiva» de la cual él no es parte.
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Esta pieza es una declaracién 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 simbélicos a partir de las cuales se ha transmitido
esa «educacion sentimental»; asimismo, es la tentativa de volver a un
«grado cero» de las relaciones amorosas, despojadas de los valores cul-
turales y significados que la impregnan, que sin pretender que esto
en verdad exista, estd puesto en la forma de un deseo auténtico de
estar junto a alguien mas. Esta deconstruccion de la cultura amorosa,
si bien habria que pensar si en verdad apunta hacia un significado
emergente, al menos si rompe con la cultura roméantica dominante al
cuestionarla y explicitar la distancia entre el ritual de una tradiciéon
irreflexiva y lo que queda del amor si se le despoja de esto.

En Dulce crema de Cirerol el rechazo a esta cultura afectiva no
inventa, sino cede. En Torreblanca la respuesta es un acercamiento
fisico y sentimental hacia el otro en un movimiento libre de miedo.

La finitud de las temporalidades absolutas

Unas 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 senten-
cia nupcial en sus rituales religiosos.

Son dos, en concreto, las canciones que entran en estas dimensio-
nes de temporalidad absoluta, ambas, por cierto, comparten otros de
los atributos que se identifican con el amor romantico, algunos antes
mencionados, 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 vi-
gencia en la vida misma con la esperanza de una vejez acompanada.
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 cancién. La promesa de la
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permanencia es uno de los ofrecimientos que hace como argumentos a
la peticion 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 colacién 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 ma-
trimonio 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 sélo es el amor el que queda sentenciado por el
resto de sus vidas sino ese cariz lidico 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 coémo sera la vida en ese futuro y en
esa vejez, la sola imagen del jardin, bucélica por lo demas, encierra
muchos atributos de la vida convencionalizada bajo los términos de la
pareja moderna.

Riesgo y amor a la intemperie
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 acompanada
de dudas, éstas se superan en la racionalizacién del riesgo. Las tres
canciones en las que esto aparece con méas fuerza son Si de Torreblanca,
Luz verde de Madame Recamier y Sal y ven de Liber Teran.

En Si se establece un didlogo interno, una especie de soliloquio
con la voz del locutor puesto en la racionalidad del sujeto. La alteri-
dad, destino de las palabras, estd representada en el corazén, matriz
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emocional segun la tradicion amorosa. La razén hace un listado de
condiciones del otro 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 razon al corazon. Ante esta situacion
lanza una advertencia «cuando sea demasiado tarde, te arrepentiras»
y en un verso mas adelante «si lo dejas al tiempo, se marchitara». Se
trata de un amor que, al menos en la oportunidad de la conquista, tie-
ne vigencia, que esta condicionado a la inmediatez, que debe arries-
garse: «si no corres el riesgo nada pasara».

Sal y ven es una invitacién a un amor a la intemperie en donde el
pasado es un obstaculo que se debe suprimir y en donde el amor en con-
dicion de inmediatez es una alternativa al tedio. Mientras que en S7
Torreblanca ech6é mano de la metafora «abrir la puerta» para que al-
guien entre, en el caso de Liber Teran 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
durara ese encuentro, mas bien se privilegia la sensaciéon inmediata,
espontanea y abierta a mas posibilidades.

Las metaforas utilizadas por uno y otro estan estrechamente re-
lacionadas con estados emocionales. En Sal y ven existen una serie
de elementos en tensién que se resuelven en el encuentro entre los
dos implicados. Muchos de ellos ya fueron mencionados, sin embargo,
éstos mismos vistos en clave de emociones revelan mucho mas. «Sen-
tirse 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 nue-
vas 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 planeacion escrupulosa de una conquista. En contraste, Gina
Recamier en la canciéon Quiero canta «la imaginacion te puede trasla-
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dar / a ese rincon, que te ayudara a encontrar / puedes esconderte y
nadie te encontrara».

Volviendo a Sal y ven, la duda adormece, el pasado estorba el
vuelo, y, finalmente, el amor debe encontrarse al aire libre. Rodriguez
(2005) encontro 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 noventa y, si bien
dentro de movimientos musicales alternativos, éstos no fueron preci-
samente 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
Recamier, sin embargo ella misma escribe en Luz verde una metafora
que remite al acceso autorizado. Como ya se menciond, ese acceso esta
en manos de una figura de poder, sin embargo la peticién y la invitacién
es para liberar procesos, la luz verde levanta los obstaculos que se inter-
ponen 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 S7, como en Luz verde el riesgo efervece en el presente,
un despojo del miedo y la duda que se habian mencionado como obs-
taculos 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 accién. En Sin precaucion la meta-
fora aparece en la forma de la desnudez.

Sin precaucion de Pascual Reyes lleva puesto el riesgo como con-
secuencia de una defensa de la libertad y de la autonomia de los dos
implicados, en otras palabras, de la individualidad. Ademaés conlleva
una supresion completa de toda temporalidad que no sea el presente.
El riesgo estda dado como un valor que debe prevalecer en el amor. jEn
qué consiste ese riesgo? En el de un hombre que al asumir la libertad
del otro representado también asume la pérdida de su control y con
ello surgen cuestionamientos como los que apunta Beck:
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+Qué posibilidad tienen dos seres humanos que quieren ser iguales y
libres, de mantener la unién 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 relaciéon 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
decisiéon 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 algin veneno
porque desnudo me acerco (Reyes, 2012).

Las metaforas «voy corriendo» y «desnudo me acerco» expresan la
emocién que acompafia la decision libre de miedo, ambas van deto-
nadas por un sentimiento de incertidumbre «espero»... la esperanza
de no encontrar algo que lo lleve a la perdicién. Ese algo esta formu-
lado 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 algiin 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: «es-
pinas», «podridas» y «veneno», las tres afectadas por su ubicacién cor-
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poral. La relacién entre «espinas podridas» y «<veneno» esta contenida
en «escondidas», que, como en la figura anterior implica una aparien-
cia que puede velar una realidad distinta. El veneno es una me-
tafora liquida que arrastra la posibilidad de muerte, las espinas maés
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 €l, en cambio, no tiene proteccion,
va desnudo, confiado, sin miedo. Todo lo anterior esta contenido en los
primeros dos versos de la cancién, mientras la voz de Pascual suena
profunda, en tonos graves con un 6rgano 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 intencién 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 miltiples. 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 hazana es la confianza: Sin
precaucion, «con los ojos cerrados y el futuro olvidado» cantado 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...

La defensa del individuo

Sin precaucion es la respuesta de un sujeto a lo que de otro modo
seria enfrentar temeroso las posibilidades del otro-en-libertad o sim-
plemente no hacerlo, manteniéndose en un terreno de seguridad, sin
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asumir el riesgo. «<No preguntaré» dice la voz del locutor, «de tus he-
ridas, 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 asu-
me la libertad y se actida en consecuencia. Ya anunciaba Miguel Bosé
(Rodriguez, 2005) en No hay ni un corazén que valga la pena cuan
dificil seria encontrar a una persona (un corazoén) dispuesto a em-
prender 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 y, finalmente, hay una tentativa de despojar
al amor del tiempo al omitir el pasado de la persona amada y «el fu-
turo olvidado», eliminando asi cualquier proyeccion de largo aliento y
situando su accién y deseo en un tiempo presente.

La nocién de la individualizacién expresada en Sin precaucion es
muy distinta a la idea de fusién. Esa co-presencia, «estar a tu lado»,
«estar contigo» no implica en ningin momento la conjuncién de los
amantes hacia un mismo ser como proponia la fusién roméantica, he-
rencia del amor mistico. La misma formulacién aparece en Sal y ven
y es una concepcion del encuentro que contrasta sutil pero significa-
tivamente con la establecida por Maricha (Espumas y Terciopelo) en
la cancién Flores.

Flores no sélo habla de ese tipo de unién sino que refuerza su an-
tagonismo 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 fusién es llevada hasta el extremo de
amenazar la vida individual si no sucumbe a la fusion «pido (...) y que
no respires / si no es junto a mi». Se trata de una sentencia que con-
trasta con la suavidad con la que suena en la voz de Maricha, acompa-
fiada por el arpegio de una guitarra acustica, sutiles coros femeninos,
percusiones suaves y el sonido de una melddica en los puentes. Con-
secuencia de la fusién amorosa deseada viene una subyugacion de la
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libertad y la autonomia del otro, no se trata sélo de exclusividad sino
de posesién y dependencia.

En Flores el deseo de fusiéon es una imposicién de la mujer ha-
cia 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».

Sintesis analitica
Raymond Williams especificé la diferencia entre crear y la creativi-
dad. La primera es una reproduccion activa mientras que la segunda
«convoca a nuevas formaciones de caracter y de relaciéon que even-
tualmente se convertiran en modelos pero que en el momento de su
nacimiento son creativas en el sentido emergente» (1999: 240).

Efectivamente, existen entre las canciones de este analisis sig-
nificados que constantemente reproducen formaciones residuales del
amor, muchos de ellos identificados, como se ha senalado, con la cul-
tura 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, metafo-
ras fosiles, retéricas 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
reproduccién que desde la propuesta.

Es innegable también la presencia de algunas figuras retéricas
y metaforas que apuntan hacia una estructura del sentir emergen-
te, que son creativas bajo los sefialamientos de Raymond Williams,
convocando nuevas formas de caracter y relacién, asi como alguna
vez el amor romantico surgié como una innovadora significacion que
privilegiaba el sentimiento y no las conveniencias econémicas como
en las parejas pre-modernas. Las canciones de Torreblanca, Liber Te-
ran, Pascual Reyes, y en cierta medida Madame Recamier dan cuenta
de eso, o al menos se oponen, de entrada, a aquellas que cargan con
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toda la fuerza del romanticismo a cuestas; Carla Morrison, Espumas
y Terciopelo, y Cirerol, por otro lado, reproduce significados del domi-
nio patriarcal y aunque no esta alineado con los estandares significa-
tivos del amor romaéantico, 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 correlaciéon entre lo musical y el lengua-
je expresado en palabras. La consistencia simbdlica entre los linajes
musicales presentes en los ritmos, armonias y melodias de las cancio-
nes y lo que en ellas se canta refuerza los significados, los intenciona
y los coloca en un animo sensible particular. Lo que cantan, cémo lo
cantan y la musica con lo que lo acompafian estan vinculados simbé-
licamente.

De vuelta a los significados del amor, existen, sobre todo, am-
bigiiedades que son y siempre fueron previsibles. No podriamos
acercarnos a un fenémeno de esta naturaleza pensando en formas
culturales monoliticas, en estructuras del sentir homogéneas, en su-
jetos que construyen e interpretan la realidad desde una fuente tinica
de conocimiento. Los significados coexisten, no sélo en las culturas de
donde parten, no sélo en el campo que en este caso analizamos, los
significados coexisten en la misma cancién, en las concepciones que
un mismo sujeto tiene sobre el amor.

Algunas conclusiones

La mediacién de lo «<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 apro-
pia 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 dindmicas
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.
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Es el «ser musico independiente», lo que los lleva a manifestar-
se, 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 algtin can-
didato, siempre de oposicién, juegan con el mas débil o con el alter-
nativo, 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. 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 tradicién, de la estruc-
tura dominante, de las reglas de escritura de género, abrirlo en la di-
reccion de los cambios sociales verificables en sus propias biografias,
en sus mismos contextos sociales.

Sin mas, lo independiente limpia el camino de obstaculos insti-
tucionales y vuelve a dejar al compositor en la misma situaciéon 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 pre-
gunta ;qué tan independiente es de las fuerzas sociales que lo llevan
a sentir tal o cual cosa? ;Qué tan independientes son sus palabras?

Socialidad, identidad y escritura

Si la variable de «<independiente» no es ‘el peso mas pesado’ en la con-
figuracion del caracter de los significados del amor, hay otros factores
que median entre el sujeto y sus canciones y que si lo son. Lo biogra-
fico 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 tra-
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vés 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.

La muestra elegida no da insumos suficientes para establecer de
manera categorica alguna relacién 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.

Como se vio en el analisis, si bien hay significados relacionados
directamente con el amor romantico distribuidos en el corpus, éstos
tienen mayor presencia en las canciones compuestas por mujeres.
La relacion de la mujer y el romanticismo no es casual. Existe una
inclinacién cultural de la mujer por la recepcion y creaciéon de pro-
ductos 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 méas con la sensibilidad, ma-
teria prima del romanticismo. No obstante, el del amor romantico es
una escritura masculina, no por haber sido hombres los tinicos que lo
crearon sino porque su estilo implica, como ya se mencion6, un acento
en la perspectiva masculina en términos de poder.

El amor roméntico conlleva una escritura de hombres que se in-
corpora como parte del lenguaje femenino, de ahi que mientras exis-
ten 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 sumisién de la mujer. Llevando las palabras
de Cavarero de la escritura en general a la escritura roméntica en
particular, «Ella se dice y representa en un lenguaje ajeno, es decir,
mediante las categorias del lenguaje de otro se piensa en tanto pensa-
da por el otro» (1995: 157). Nelly Richard, al preguntarse por la exis-
tencia de una escritura femenina pensd, en cambio, la feminizaciéon
de la escritura como «cualquier literatura que se practique como disi-
dencia de identidad respecto al formato reglamentario de la cultura
masculino-paterna» (1993: 132) y, en ese sentido, lo que escuchamos
en estas canciones son escrituras femeninas mas no feminizadas.
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La variable de género como enunciante para las construcciones
de género como enunciado se traslapa a su vez con lo que atane al
contexto de socializacién primaria. En concreto, una identidad que
se establece desde una forma cultural monolitica y arraigada a lo te-
rritorial tiende a reproducir un significado fincado en el poder de la
perspectiva masculina y con una idea de la mujer que adolece de au-
tonomia, agencia y capacidad de que prevalezca su voluntad en una
relacién amorosa.

Por otro lado, aquellos que construyen su identidad a partir del
contacto intercultural, una formacion educativa critica y una escritu-
ra 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 encade-
namiento sentimental de largo aliento.

La cancién de amor: un ejercicio emocional
o de «conciencia practica»
Mas alla del modo de produccién, los universos simbélicos convocados
por la miusica y sus linajes y los sujetos con sus adscripciones sociales,
existe algo en la composicién de la cancién de amor que la hace distinta
a muchos otros géneros discursivos implicados en las vidas de los mis-
mos actores: componer una cancion 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 vocabula-
rio emocional es mas complicado que nombrar lo material. El acervo
cultural para decir y expresar las emociones es de alguna manera
limitado y estda compuesto por una serie de sélidos constructos 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 afectivar.

El 1éxico organiza la experiencia del grupo, alimenta el discurso, su-
giere las metaforas apropiadas, permite el autoandlisis. Confiere un
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orden a los movimientos ambiguos y fugaces de la afectividad, es la
traduccién oral de la experiencia emocional del grupo (1999: 140).

La letra de la cancién intenta dar cuenta de algo que sucede me-
diante metaforas y figuras retéricas que en la manifestaciéon de una
emocién tienen el propésito de reconstruir un sentimiento, en este
caso el amor o sus derivados. La construccién de nuevas metéforas o
metaforas creativas que se oponen a las de tipo fosil es una empresa
que implica el rompimiento de los limites emocionales que se habia fi-
jado la cultura de la que el sujeto aprendi6 sus primeros significados.

Se puede dar el caso de que alguien pueda concebir de manera
racional una vida posromantica, la poligamia sucesiva, pero emocio-
nalmente seguir instalado en la fusion y la eternidad.

Los discursos emocionales tienen su génesis en lo interiorizado
durante el periodo de socializacion primaria (Berger y Luckmann,
2011). Las construcciones lingiiisticas que intentan comunicar un es-
tado emocional y/o describir un sentimiento parten de la cultura afec-
tiva reconocida en la infancia por lo que suelen convocar un lenguaje
infantil, en el que las estrellas, las nubes y los corazones son prota-
gonistas. Mientras que la «conciencia oficial» puede elaborar sofisti-
cadas 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 esce-
nario o responder a una entrevista y componer una canciéon 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
racionalizacién de la experiencia. No se trata de contraponer el pen-
samiento o la razén contra el sentimiento, sino que lo que juega en la
conciencia practica es un «Sentimiento tal como es pensado y pensa-
miento tal como es sentido» (Williams, 1999: 155), o bien pensamien-
tos «Intuitivos y provisorios» (Le Breton, 1999).
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La conciencia practica es casi siempre diferente de la conciencia oficial,
y ésta no es solamente una cuestién de libertad y control relativos, ya
que la conciencia practica es lo que verdaderamente se esta viviendo,
no soélo lo que se piensa que se esta viviendo (Williams, 1999: 153).

Esa conciencia préactica con una tendencia a lo emocional esta
mas relacionada con los significados adquiridos en la socializacién
primaria y por lo tanto son mas fieles a la cultura afectiva de la que
parten. Una compositora haciendo una defensa de la practica musi-
cal 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 reproduccion activa de, por ejemplo,
la violencia fisica y simbdlica hacia la mujer. La familia aparece como
un espacio de socializaciéon por demas relevante en la conformacion
de los imaginarios del amor, y por lo tanto, el mecanismo que activa
la reproduccion de estas tradiciones.

;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 reflexivo y voluntario, imaginar un escenario distinto.

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, enun-
ciaciones més plurales que abreven en simbolos con mayores refe-
rencias 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 petrificaciéon cultural
del amor roméantico se vuelve problematica cuando debajo de sus
adornos esconde una historia de dominacién perpetuada, cuando no
solo esconde, sino también justifica 0 mas atn, normaliza, le pone
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un velo de bondad a violencias fisicas y simbélicas que es necesario
visibilizar para poder erradicar.

La fractura de residuos solidificados y la apertura de la significa-
cién a una realidad material que no admite retéricas oxidadas es la
ventana que se va abriendo rumbo a la llegada del amor independiente.
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