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ABSTRACT

The aim of this investigation is to analyze texts by women composers of
popular songs, in particular those by Maria Grever, Consuelo Velazquez and Emma
Elena Valdelamar, written between 1930 and 1950 in Mexico.

In the first chapter we discuss the way these women conceive love as a gender
subject. We first define the concept of gender as well as some aspects of the language
they use in relation to gender. Then we focus on the role of the women composers in
Western tradition music, particularly Mexican women composers of popular songs.

In the second chapter, we analyze the concept of popular song, discussing its
origins and influences. We attempt a classification by theme. This allows us to
establish the cultural historic framework delimited as the urban song of love.

In the third chapter, we discuss the concepts of metaphor, metonymy and
synecdoque (following Lakoff and Johnson understanding of this concept), to arrive at
a definiton of a general metaphor, i.e the way the three women composers
understand the concept of love. To achieve this goal we allude to the body
conception, the concrete action of love-making, the kiss, the opposition between love
and reason, jealousy and destiny.

To conclude, we explore the differences in language used by women

composers and men composers of this period.
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RESUMEN

El propésito de esta investigacién ha sido analizar algunos textos de tres
compositoras de cancién popular, Maria Grever, Consuelo Velazquez y Emma Elena
Valdelamar, cuyo trabajo, basicamente, se encuentra entre las décadas de los 30 a los
50 en México. Tratamos de acercarnos a la forma en la que conciben el sentimiento
del amor como sujetos con género.

Iniciamos la investigacion con el planteamiento del concepto de género. Para
ello nos basamos en dos tedricas, Joan Scott y Judith Butler. Continuamos con una
recapitulacion del estudio de la lengua en relacién con el género. El capitulo se cierra
con una parte en la que se trata el tema de la mujer en la musica en Occidente.
Intentamos realizar, luego, una breve recopilacién de la participacién de las mujeres
mexicanas en la composicién de misica popular.

En el segundo capitulo, nos acercamos al concepto de cancién popular,
repasando sus origenes e influencias. Para su clasificacién proponemos atender a su
tematica; asi, cuando establecemos el marco histérico cultural, delimitamos un objeto
como la cancién urbana de amor, cancién anclada en un periodo particular de la
historia cultural de México, entre las décadas de los 30 y los 50. Factores culturales
como el cine, la radio, el teatro de revista y la televisién alimentan, en este periodo, a
la cancién popular; repasamos brevemente estos elementos.

En el tercer capitulo iniciamos el acercamiento a los conceptos de metéfora,
metonimia y sinécdoque para que definamos la metafora general, tal como es
planteado este concepto por Lakoff y Johnson, por medio de la que se explica el
concepto de amor en las compositoras mencionadas. Con este propésito, tocamos
aspectos como la concepcién que tienen del cuerpo propio y del otro, asimismo,
aludimos someramente a una accién amorosa concreta como es el beso.

Encontramos una oposicién recurrente en el tratamiento del sentimiento del
amor, su enfrentamiento a la razén. Otra de las situaciones que se explicita por parte

del sujeto amoroso es la pertenencia exclusiva del ser amado, asi como el tormento



dado por los celos; de este modo, el amor se vive como una mezcla de sentimientos
contradictorios, por un lado la satisfaccién de otorgar amor a alguien, por el otro, el
sufrimiento que esto lleva. También otro aspecto recurrente es el no poder consumar
el amor, casi siempre por razones externas en las que el individuo se considera falto
de poder de accién, como lo esta ante el destino.

Para finalizar el trabajo, damos algunos apuntes acerca de la diferencia entre

el trabajo de estas compositoras y los hombres compositores de la época, tomados en

conjunto.



INTRODUCCION

Este trabajo se propone analizar algunos textos de tres compositoras de
cancién popular cuyas canciones, principalmente, se ubican entre las décadas de los
30 y los 50 en México. Trataremos de acercarnos a la forma en la que conciben el
sentimiento amoroso como sujetos atravesados por el género.

En el primer capitulo nos acercamos al concepto de género a la luz de las
tedricas Joan Scott y Judith Butler. Desde la disciplina de la historia, la primera ha
sido de gran importancia en la teoria feminista al recalcar que el género tiene caracter
histérico y se articula con otros fenémenos como la clase o la raza. Butler, por su
parte, nos permite poner en duda, en las nociones tradicionales, conceptos como el
sexo, el cuerpo y la identidad.

Continuamos con una recapitulacién del estudio de la lengua en relacién con
el género. Dentro de la lingtiistica, en su parte relacionada con lo social, el estudio del
genero tiene ya una considerable historia que iniciara en 1975 con Language and
Woman'’s Place de la norteamericana Robin Lakoff. A este trabajo se sumarian, en las
siguientes décadas, obras como You Don 't Understand y Gender and Discourse de
Deborah Tannen, dentro de la sociolingiiistica interaccional. Otras autoras
importantes en la disciplina son Deborah Cameron, Mary Talbott, Jennifer Coates,
entre ofras. Sin embargo, para los fines de este trabajo, tinicamente hemos realizado
una panoramica que incluye, en términos muy generales, a autoras que nos permiten
ubicar algunos temas importantes que se han abordado en el estudio del género y el
lenguaje.

El capitulo se cierra con una parte en la que se trata el tema de la mujer en la
misica en Occidente; partimos de la divisién entre los aspectos productivos y
reproductivos, el dltimo es el desempefio mas alentado en las mujeres
tradicionalmente. Intentamos realizar, luego, una breve recopilacién de la
participacién de las mujeres mexicanas en la composicién de musica popular. La

historia se inicia con Angela Peralta, cantante y pianista que a finales del siglo XIX
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compuso piezas que ella misma interpretaba; concluimos este breve repaso en la
década de los 50 con Maria Esther Aguirre y Lolita de la Colina; damos algunos
nombres mas sin una ubicacién temporal precisa. No ha sido facil poner juntas a estas
mujeres que han compuesto misica popular en México: en diversos textos no se
menciona su nombre, no sabemos qué tipo de muisica elaboraron algunas de ellas. Un
estudio profundo de este aspecto ameritaria una investigacién aparte, aqui solamente
damos algunos apuntes.

De este modo, iniciamos los planteamientos tedricos de base, es decir, el
género y el lenguaje, ello dentro del hacer musical de las mujeres.

En el segundo capitulo, nos acercamos al concepto de cancién popular,
revisamos sus origenes e influencias. Para su clasificacién, proponemos atender a su
tematica, de este modo podemos referimos a la cancién de amor; asi, cuando
establecemos el marco histérico cultural, delimitamos un objeto como la cancién
urbana de amor, cancién anclada en un periodo particular de la historia cultural de
México, esto es, en las décadas de los 30 a los 50. Factores como el cine, la radio, el
teatro de revista y la television alimentan, en este periodo, a la cancién popular;
repasamos brevemente estos elementos.

El tercer capitulo se inicia con el tratamiento de los conceptos de metéafora,
metonimia y sinécdoque. El objetivo central de este apartado es definir la metafora
general por medio de la que se explica el concepto de amor en las compositoras
analizadas en este trabajo, para ello, en primer término nos acercamos al amor
simbolizado en el corazén. También, tocamos aspectos como la visién que las
compositoras mencionadas tienen del cuerpo propio y del otro. Asimismo, en esta
parte aludimos someramente a una accién amorosa concreta como es el beso.

El predominio de la racionalidad en el individuo es un punto de vista
occidental que atraviesa gran parte de la concepcién del sujeto. Respecto al amor, se
parte de la premisa de que éste es un tipo de pasién que se debe saber controlar; asi,
encontramos una oposicioén recurrente, el amor frente a la razén. Otras situaciones

explicitas del sujeto amoroso son la pertenencia exclusiva del ser amado, asi como el
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tormento dado por los celos; de este modo, el amor se vive como una mezcla de
sentimientos contradictorios, por un lado, la satisfaccién de amar a alguien, por el
otro, el sufrimiento que esto lleva, sufrimiento que se soporta sin reservas. Otro
aspecto recurrente es el no poder consumar el sentimiento amoroso, casi siempre por
razones externas en las que el individuo se considera falto de poder de accién, por
estar ante una fuerza como el destino.

Para finalizar el trabajo, damos algunos apuntes acerca de la diferencia entre
el trabajo de estas compositoras y los hombres compositores de la época, tomados en
conjunto. Las autoras trabajadas no tienen ninguna muestra en dos aspectos que son
recurrentes para algunos autores: por una parte, la referencia a la ‘mala’ mujer que
puede ser redimida por medio del amor, por la otra, el reclamo sin reservas de la
correspondencia amorosa.

Incluimos una parte de anexos donde colocamos los datos biograficos de
cada compositora seguidos de todas sus canciones que se analizan o bien, que se

mencionan en alguna parte del cuerpo en esta investigacién.

CAPITULO I: GENERO, HABLA, MUSICA
1. GENERO

1.1. Sexo, cuerpo, identidad

Para Joan W. Scott, el género es un entramado de relaciones sociales
primarias de poder; permea no sélo las representaciones simbdlicas, también es
constituyente del marco en el que se interpretan estas representaciones; asimismo, es
parte de las instituciones, de las organizaciones sociales y de la identidad subjetiva.
Este concepto, en opinién de esta autora, es parte, practicamente, de toda la vida
social, “es un elemento constitutivo de las relaciones sociales basadas en las

diferencias que distinguen los sexos” (289). Se incrusta lo mismo en las



representaciones identitarias subjetivas que en las representaciones simbélicas; asi
entonces, esta en la base del individuo y de la sociedad.

Un aspecto central para Scott es lo referente a la necesidad del acotamiento
histérico. Por un lado, se opone a patriarcado, término ahistérico empleado para
intentar explicar la subordinacién femenina en todos los tiempos y lugares, sin incluir
los matices especificos que se presentan en sociedades, épocas y culturas diversas. Por
otra parte, segln esta autora, por ser histérico, el género permite que se articulen con
él, aspectos como la raza, la clase, la etnia, etcétera, para la explicacién de situaciones
especificas puesto que:

No siempre se establece de manera coherente o consistente en contextos
histéricos distintos, [...] se intersecta con modalidades raciales, de clase,
étnicas, sexuales y regionales de identidades discursivamente constituidas, [...]
resulta imposible desligar{lo] de las intersecciones politicas vy culturales en que
invariablemente se produce y se mantiene (Butler 35).

Analizar el género, entonces, significa no perder de vista el conjunto de
relaciones sociales a través de las cuales se articula.

Por otra parte, la performatividad es algo muy relevante para el concepto que

nos ocupa:

No es un sustantivo, ni tampoco es una serie de atributos vagos, [su] efecto
sustantivo se produce performativamente y es impuesto por las practicas
reglamentadoras de [su] coherencia; [...] resulta ser performativo, es decir, que
constituye la identidad que se supone que es, {...] siempre es un hacer, aunque
no un hacer por parte de un sujeto que se pueda considerar preexistente a la
accion. No hay una identidad de género detrds de [sus] expresiones; esa
identidad se constituye performativamente por las mismas ‘expresiones’ que,
segun se dice, son resultado de ésta (Butler 58).

Un aspecto importante a destacar es el del sexo. El concepto que tratamos se
basa, inicialmente, en las diferencias que distinguen a los sexos, sin embargo, el sexo
no es un elemento que deba considerarse previo a las relaciones sociales, también es

una construccion:

Si se impugna el caracter inmutable del sexo, quiza esta construccién llamada
‘sexo’ esté tan culturalmente construida como el género; de hecho, tal vez
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siempre fue género, con la consecuencia de que la distincién entre [uno y otro]
no existe como tal (Butler 40).

Entonces, el sexo se coloca en el terreno de lo natural, y asi, adquiere la
peculiaridad de ser considerado hecho indiscutible como aspecto no tocado por la
cultura y, por tanto, previo a ésta, incluso ajeno. De este modo, el género es “el
medio discursivo/cultural mediante el cual la ‘naturaleza sexuada’ o un ‘sexo natural’
se produce y establece como ‘prediscursivo’, previo a la cultura, una superficie
politicamente neutral sobre la cual actia la cultura” (Butler 40). De este modo, el
término que nos ocupa no se puede definir ya, solamente, como un conjunto de
relaciones sociales basado en la diferencia sexual sino que el sexo mismo debe ser
pensado como una consecuencia de las relaciones genéricas en sociedades
determinadas. El género no es una causa del sexo, por el contrario, el sexo se moldea
colocandose en el terreno de lo natural, como una especie de materia prima que
luego se edifica discursivamente en la cultura.

Un elemento mas que se debe considerar es el del cuerpo. Este es factor
sobre el que se construye el género en nuestra cultura, sin embargo, “el ‘cuerpo’ es en
si una construccion, [...] no puede decirse que los cuerpos tengan una existencia
significable antes de la marca de su género” (Butler 41). Entonces, cuerpo vy sexo
también son construcciones, no preexisten antes de las relaciones genéricas.

Del mismo modo, la identidad también es un aspecto que se debe analizar de

otro modo:

Seria un error pensar que el analisis de la ‘identidad’ debe realizarse antes que
el de la identidad de género por la sencilla razén de que las ‘personas’ sélo se
vuelven inteligibles cuando adquieren un género ajustado a normas
reconocibles de inteligibilidad de género (Butler 49).

Sexo, cuerpo e identidad, elementos que habian servido para definir al
concepto que estamos tratando, también estan condicionados por éste, puesto que es
una forma primaria de relaciones de poder que, debe quedar claro, no es de ningtin
modo igual en todo tiempo y lugar. El estudio de las relaciones genéricas nos debe

permitir dejar de referirnos a las mujeres como si fueran una conjunto homogéneo
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para darle cabida a “la multiplicidad de intersecciones culturales, sociales y politicas

en que se construye el conjunto concreto de «mujeres»” (Butler 47).

2. GENERO Y LENGUA

2.1. Diferencias en el habla de mujeres y hombres

El sexo, junto a la clase o la edad, ha sido una variable a considerar dentro
de la sociolingiiistica y la dialectologia. Sin embargo, hasta que los estudios de género
se articulan con la lingiiistica, dentro de esta disciplina se extiende el estudio de la
relacién entre género y lenguaje. En 1975 aparece un trabajo pionero en este campo,
Language and Woman's Place. En este texto, a partir de su propia experiencia, Robin
Lakoff establece nueve caracteristicas que, a su juicio, constituyen el lenguaje de la
mujer. Este se compone de un gran acervo de palabras relacionadas con sus intereses
especificos, en general, tiene que ver con las actividades que socialmente se
consideran de mujeres. Algunos aspectos que, segin Lakoff, reflejan la inseguridad de
las mujeres son, por una parte, la entonacién: cuando una oracién se realiza
interrogativa cuando deberia ser declarativa; los titubeos expresan que la locutora no
estd completamente segura de lo que dice o que no garantiza la exactitud de lo que
afirma; asimismo, el hecho de hablar en itélicas, es decir, reforzando la expresion. Las
mujeres también, afirma esta autora, emplean adjetivos vacios como encantador,
lindo, entre otros; en el mismo tenor se encuentra el uso de intensificadores como tan,
muy, etcétera. Otros aspectos relevantes son la recurrencia a la gramatica
hipercorrecta, las formas corteses y la falta de sentido del humor al ser mal visto que
las mujeres cuenten chistes (53-6).

La obra de R. Lakoff ha sido una de las mas influyentes en lo que a lenguaje
y género se refiere. Desde su publicacién, numerosos trabajos han aparecido para
comprobar empiricamente sus propuestas o para rebatirlas. Una critica fundamental

que se le puede hacer a la citada autora es que las conclusiones a las que llega las
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generaliza al habla de la mujer a pesar de que parte sélo de su propia experiencia.
Asume, en ese trabajo, que se puede hablar de la mujer en abstracto sin tomar en
cuenta la diversidad de las mujeres. Tal vez es injusto hacerle esta critica puesto que
por la época en la que se inscribe su obra, el estudio del género atin no llegaba a
discusiones como la necesidad de su articulacién con la clase, la raza, la orientacién
sexual, etcétera. Ademas, surge dentro de la tradicién metodolégica de la gramética
generativa donde se asume que a partir de un caso individual es factible derivar
generalizaciones.

Hoy en dia, no podemos referirnos al habla de la mujer pues en primer lugar
la mujer es una abstraccién que no nos dice nada de las personas, de los individuos
participantes en grupos sociales que les confieren miiltiples determinaciones.
También, es peligroso hacer grandes generalizaciones acerca del lenguaje en sociedad
pues, aspectos como la relatividad deben ser tomados en cuenta.

Dentro de la sociolingtiistica interaccional, Deborah Tannen ha trabajado
diferentes temas relacionados con el género. Sus investigaciones basicamente se
centran en el andlisis conversacional, pero, sus consideraciones bien pueden ser
tomadas en su sentido mas general si apelamos al caracter dialégico! del discurso; asi,
“el ‘significado’ de cualquier estrategia lingiiistica puede variar dependiendo al menos
del contexto, del estilo conversacional y de la interaccién de éste con las estrategias de
los participantes” (32). Aspectos como el dominio y la subordinacién son expresados
y creados en la interaccién. Asi, entonces, no podemos asumir terminantemente que

ciertos funcionamientos discursivos caracterizan el lenguaje de un grupo determinado,

! La comunicacién discursiva para Baijtin es un proceso “complejo, multilateral y activo, [...] el oyente,
al percibir y comprender el significado (lingtiistico) del discurso, simultAineamente toma con respecto a
éste una activa postura de respuesta: esta o no esta de acuerdo con el discurso (total o parcialmente),
lo completa, lo aplica, se prepara para una accién, etcétera. [...] Todo hablante es de por si un
contestatario, en mayor o menor medida: él no es un primer hablante, quien haya interrumpido por
primera vez el etemo silencio del universo, y él no Gnicamente presupone la existencia del sistema de la
lengua que utiliza, sino que cuenta con la presencia de ciertos enunciados anteriores, suyos Yy ajenos,
con los cuales su enunciado determinado establece toda suerte de relaciones (se apoya en ellos,
problemiza con ellos, o simplemente los supone conocidos por su oyente). Todo enunciado es un
eslabén en la cadena, muy complejamente organizada, de otros enunciados” (257-58).
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se piense en mujeres 0o en cualquier otro conjunto, la relatividad de estos
funcionamientos nos impide hacer grandes generalizaciones.

Oftro aspecto importante en la relacién entre el género y el lenguaje es la
expresion del poder. Este factor ha sido tratado frecuentemente en la teoria
sociolingliistica; a este respecto, Deborah Tannen considera que el poder y su
contraparte, la solidaridad, no deben verse como polos opuestos y aplicarse
indiscriminadamente a la caracterizacién del habla de algin grupo social; estos
factores deben considerarse como construyéndose en la interaccibn y no
predeterminados:

El poder gobierna relaciones asimétricas donde un alguien se subordina a otro
alguien; la solidaridad gobierna relaciones simétricas caracterizadas por
similaridad e igualdad social. {...] E! poder vy la solidaridad guardan una
relacion paraddjica entre si. A pesar de que estos y la cercania y distancia
parezcan ser opuestos al principio, cada uno trae consigo al otro. Cualquier
muestra de solidaridad necesariamente se vincula con el poder, los
requerimientos de similaridad y cercania limitan la libertad y la independencia.
Del mismo modo, cualquier muestra de poder trae consigo solidaridad
mediante el involucramiento de los participantes entre si. Esto crea una
cercania que puede ser contrastada con la distancia de los individuos que de
ningtin modo tienen una relacién entre si (22-3).

En esta concepcion, el poder y la solidaridad son factores que se tocan en
diversos puntos ademés de que se pueden desarrollar dentro de contextos que les
confieren caracteristicas singulares, consideracién con evidentes ecos de Michel
Foucault.

En ofras disciplinas cuya materia prima también es la lengua y por ello se
entrelazan con la lingtistica, también se toma en gran consideracién al género. Sara
Mills, por ejemplo, apunta que:

Para realizar un analisis feminista de oraciones? se necesita cierto trabajo
arqueoldgico para excavar los lugares donde el saber ideolégico conforma el

2 Mills analiza en Feminist Stylistics los diferentes niveles de lengua con los que tiene relacién el analisis
feminista: palabra, frase, oracién, discurso.



significado. [...] La forma en la que tiene lugar el significado trae consigo
frecuentemente que su produccién no se circunscriba a nivel literal de las
palabras individuales de las que se compone la oracién, [...] para analizar
cémo frases y oraciones tienen sentido es necesario que se conecten con su
cotexto, su contexto®, la historia de su uso, asi como el conocimiento de fondo
que se necesita para su entendimiento (128).

El significado, entonces, de frases hechas, chistes, o metéforas, por ejemplo,
no se encuentra en la lengua cual si fuera una isla sino en una articulacién compleja
en la que el género juega un papel de primer orden.

Ofras teéricas como Deborah Cameron consideran que la relacién entre

lenguaje y género es muy compleja. Cameron parte de dos premisas fundamentales,
en primer lugar:

El lenguaje es radicalmente contextual. No es solamente que el contexto afecte
al sistema sino que el sistema no tiene existencia fuera del contexto. Asi, el
lenguaje no puede ser abstraido del tiempo y del espacio o de las dimensiones
extralingtiisticas de la situacién en la que estd inmerso, [...] incluso el mas
simple intercambio lingiiistico involucra una constelacién de factores —
lingtiisticos, contextuales, sociales, entre otros— lo cual es mas que la suma de

sus partes. Y esto implica, por supuesto, que el significado es radicalmente
indeterminado y variable (192).

El otro punto de partida, de importancia fundamental, es la creatividad del
lenguaje:

El lenguaje en uso es un proceso creativo, [...] el lenguaje debe ser flexible y
renovable, [...] no se crean nuevas palabras para cada nueva situacién sino
que se ponen los recursos existentes en un uso variable, desplegando la
inherente metaforicidad y final abierto del lenguaje. [...] La interpretacion,
entonces, es creativa y contextual (Cameron 192).

? El cotexto de una palabra se puede definir como “el conjunto de otras palabras usadas en la misma
frase u oracién” (Yule 98-9). Y por extension, es el conjunto de otros elementos (palabras, oraciones,
frases) que rodean cierto elemento, sea palabra, frase u oracién.

Entendemos por contexto lo que Van Dijk llama contexto real, es decir, “el periodo de tiempo y lugar
en que se realizan las tareas comunes del hablante y del oyente, y que satisface las propiedades de
«aqui »y «ahora», l6gica, fisica y cognoscitivamente. [...] Los contextos son trascursos de sucesos v se
definen asi por un conjunto ordenando de pares «aqui-ahora»” (Van Dijk 274).



A la luz de estas premisas debemos replantear el estudio de la relacién entre
el género y el lenguaje; sostener que existe un lenguaje propio de las mujeres o de los
hombres debe tomar en cuenta el complejo conjunto de factores lingiiisticos v
extralingliisticos que intervienen en la conformacién del significado en cada situacién
discursiva, en cada contexto especifico. En este sentido, optaremos por evitar las
grandes generalizaciones en esta investigacién; una mejor opcién nos parece la
consideracién de que el contexto es fundamental en la construccién del significado y
que cada situacién particular otorga al individuo (ser que actia como elemento en
diferentes grupos de pertenencia como la clase, la raza, el género, etcétera) las

herramientas discursivas con las que se enfrenta a los demas individuos.

3. LA MUJER EN LA MUSICA

3.1. Lo culto y lo popular

Al referinos a la musica, debemos empezar por abordar una clasificaciéon
fundamental para ubicar, posteriormente, nuestro objeto de estudio, se trata de los
conceptos de lo culto y lo popular®. Lo popular designa lo relativo al pueblo, pero:

El pueblo comienza a existir como referente del debate moderno a fines del
siglo XVIII y principios del XIX, por la formacién en Europa de Estados
nacionales que trataron de abarcar a todos los niveles de la poblacién. No
obstante, la [lustracién piensa que este pueblo al que hay que recurrir para
legitimar un gobierno secular y democréatico es también el portador de lo que la
razén quiere abolir: la supersticién, la ignorancia vy la turbulencia (Garcia

Canclini 194).
Lo popular, entonces, tiene su contrapartida en lo culto que es lo elaborado
desde cierta técnica institucionalizada y tiene un valor social que lo coloca como

normativo. Lo popular y lo culto son resultado de una construccién analitica para

* Hemos decidido utilizar estas definiciones solamente para una mejor ubicacién de nuestro objeto de

estudio, sin embargo, no profundizamos en ellas pues eso estaria fuera del propdsito de esta
investigaciéon.
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explicar fenémenos culturales: “se piensan los procesos constitutivos de la
modernidad como cadenas de oposiciones enfrentadas de un modo maniqueo:
modernc-tradicional, culto-popular, hegeménico-subalterno” (Garcia Canclini 191-
2). Culto y popular, en musica, tienen muiltiples puntos de contacto; dentro de la culta
se han dado movimientos que retoman lo popular (los nacionalistas) y en la popular
existen musicos que, formados dentro del ambito culto, se desarrollan
primordialmente en el popular. También, la cancién popular como un todo semiético,
en el que se articulan diferentes lenguajes, por una parte, la lengua en la letra, y por la
otra, la musica, se encuentra frecuentemente influida por la cultura culta, con ella esta
en constante juego: “la lirica semi-popular, comparte con la poesia culta

contemporanea tépicos v procedimientos poéticos” (Frenk 1984, 72).

3.2. Mujeres y musica

En diversas sociedades de Occidente, las mujeres han estado asociadas con
actividades mas relacionadas con el espacio doméstico a pesar de que el trabajo
extradoméstico ha sido frecuente. La miisica, como parte del arte en general, ha sido
un ambito que también los estudios de género han revelado inmerso en concepciones
genéricas, incluso en aspectos que pudieran considerarse, a simple vista, ajenos a
éstas:

El androcentrismo imperante en la misica se descubre de una manera bastante
nitida desmenuzando su propia terminologia. Sale a la luz, de esta manera, la
peyoratividad de la categorizacién de las cadencias, masculinas o femeninas;
los calificativos sexuados con que se definen los discursos musicales; las
asociaciones de los instrumentos, ya por morfologia, ya por timbre, a los
géneros y sus contenidos (Lorenzo Arribas 29-30).

De este modo, podemos apreciar que el lenguaje de la miusica, el que se
emplea para nombrarla, describirla v explicarla no es un lenguaje neutral, también

esta cargado de valoraciones genéricas. Para las mujeres, en Occidente, el lenguaje
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musical culto se ha visto limitado “en cuanto lenguaje culturalmente privilegiado”
(Lorenzo Arribas 19).

A pesar de que “las mujeres han hecho musica en todas las épocas y en todas
las culturas, unas veces dentro de los limites permitidos a su sexo y otras saliéndose
de ellos” (Die Goyanes 214), no siempre este desempeiio ha sido el mismo, ha
cambiado con las circunstancias histérico-sociales. En la cultura occidental:

Hay algunos tipos de miisica que han sido considerados propios de mujeres,
como las nanas o cantos cuneros, los canticos plaiideros, canciones de
trabajos «femeninos» y cantos eréticos (destinados al erotismo de los hombres).
Estos tipos de miisica se derivan de las funciones que tradicionalmente han
sido realizadas por las mujeres (Die Goyanes 214).

Las actividades que las mujeres realizan en sociedades concretas tienen que
ver con la divisién genérica de esas sociedades, la miusica, como actividad social,
tiene también sus condicionamientos genéricos en lo que se considera musicalmente
femenino o masculino.

Segtin Eva Rieger:

En el mundo de la miisica, las mujeres todavia desemperian un humilde papel
de apoyo. Su parte en la produccién® de la musica es pequefa en
comparacién con la de los hombres, y la historia de la misica no registra
ninguna mujer de genio (175).

El papel de las mujeres, en la musica culta de Occidente, se ha visto influido
por las condiciones sociales generales: en la Edad Media, la misica estuvo
profundamente ligada a lo eclesiastico, como practicamente toda la vida social, este
ambito se encontraba muy limitado para la mujer. Se le permitia solamente interpretar
o componer dentro de los conventos. Segin Meri Franco-Lao:

La mujer habia sido segregada de los espacios sacros, del rito, de la liturgia.
Analogamente, mientras se le niega el acceso al campo tedrico de las artes
liberales (gramaética, retérica, dialéctica, aritmética, geometria, astronomia y

® Eva Reiger adopta los términos produccion para la actividad de la composicién, reproduccion para la
de interpretacion.
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musica), se la aparta del campo de las aplicaciones préacticas, de tomar
posesién de las maquinas o tocar los instrumentos (31).
La exclusién de las mujeres de los espacios musicales religiosos llego al grado

de que “las capillas musicales medievales del alto clero y de la nobleza europea
estaban compuestas sélo por hombres, las voces agudas las hacian nifios y castrados
(Die Goyanes 216). La situacién de las mujeres del medievo, sin embargo, no fue
homogénea: “a partir de la Edad Media, las mujeres tuvieron vedada la misica
«culta» (en contraste con la misica popular, en la que siempre han tomado parte)”
(Rieger 175). Posteriormente, la situacién cambia; es en el siglo XVII “cuando las
mujeres entraron por primera vez en la dpera y en el escenario de concierto como
cantantes” (Rieger 175); en el fondo, el cambio no es tan profundo como aparenta
pues, la participacion de las mujeres todavia, se valora de diferente modo, es
considerada menos productiva, se limita, se subvalora:

En la esfera productiva —la de la composicion— nunca se ha estimulado a la
mujeres; por el contrario, las academias de musica estuvieron cerradas para
ellas durante siglos; sus composiciones fueron ignoradas, ridiculizadas o, peor
aun, calificadas con atributos «femeninos» como «insipido», «bonito», «de
alcance limitado», etcétera (Rieger 176).

En el siglo XVIII, la mujer pianista se volvié socialmente aceptable, aunque,
casi todos los demas instrumentos eran considerados impropios para las mujeres. Con
la aparicién de la economia mercantil crecié la demanda de placer estético:

El papel de las mujeres consistia en proporcionar entretenimientos de salén
tocando el piano y cantando. En los manuales que tratan de la educacién
musical de las jovencitas encontramos una extrafia ambivalencia. El destino de
la mujer como ama de casa y madre prohibia, por una parte, cualquier estudio
intensivo de las artes y las ciencias. Por otra parte, era importante para el
prestigio de un hombre que su mujer pudiera entretener a sus invitados con
musica y, desde luego, la educacién musical de su hija era una buena
inversion para lograr un matrimonio ventajoso (Rieger 184).

Las concepciones genéricas son construcciones que tocan las
representaciones culturales; en Occidente, las mujeres se representan de cierto modo

y se les pide cierto comportamiento que se corresponde con esa representacién, la
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reproduccién se valora como atributo femenino, la produccién no se considera

apropiada para las mujeres:

Hacia fines del siglo XVIII, el educador Johann Daniel Hensel trazaba la
siguiente lista de «artes y ciencias esenciales, menos esenciales e innecesarias»
para las mujeres. El tejido, la costura, la cocina, la pasteleria, el lavado,
etcétera, eran absolutamente necesarios; la misica, subdividida en canto y
dominio de un instrumento, era «una de las capacidades menos esenciales
pero todavia muy ttiles». La teoria musical y la composicién se consideraban
completamente innecesarias (Rieger 184).

En el siglo XIX todavia la miisica para las mujeres era considerada mas como
un adorno que como una opcién profesional, esto incluso hasta principios del siglo
XX: “las mujeres no podian tocar en las orquestas. La unica excepcién eran las
mujeres arpistas, y esto sélo porque se consideraba que el arpa era un instrumento
«femenino»” (Rieger 176).

En la musica popular, el panorama para las mujeres, en términos generales,
ha sido practicamente el mismo que en la miusica culta. Se alienta mas el desemperio
reproductivo que el productivo. En cuanto a la reproduccién, la relacién de las
mujeres con los instrumentos es similar a la que se presenta en la miusica culta, los
instrumentos que se consideran ‘femeninos’ son los permitidos; el canto es una de las
actividades reproductivas mas frecuentes.

En cuanto a la cancién popular, se ha escuchado la palabra de los hombres:
“el tema ‘ella’ tiene prioridad, [pero] se da la paradoja de que la mujer, en primera

persona, es practicamente inexistente” (Franco-Lao 95).

4. LA MUJER MEXICANA EN LA MUSICA

4.1. Una breve recopilacion

Aln estd por escribirse la historia de las mujeres mexicanas en la misica

popular. La composicién es una de las actividades que dentro de la miisica en México
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ha tenido menos participacién de mujeres, no asf la interpretacién®. Seria necesario,
en primer término, considerar el género de musica popular asi como la época en la
que se sitla éste para empezar a conocer en profundidad el tipo de papel
desempefiado por las mujeres. No se presenta la misma situacién en todos los géneros
musicales ni en todas las épocas y lugares.

En cuanto a la musica culta, es de destacar que la practica musical comtin en
los salones mexicanos ha incluido también, como sucedié en Europa, una numerosa
participacion de mujeres. En México, “definido como un espacio privado dedicado al
arte musical, el salén se remonta a fines del siglo XVIII” (Miranda 92). En este
ambito, la presencia de las mujeres fue considerable al grado de que se asoci6 la
ejecucion pianistica con la mujer. Es en el siglo XIX donde podemos ubicar el apogeo
de los salones siguiendo las costumbres europeas en boga; el piano se colocé como el
instrumento amateur por excelencia, pero, se le asocié con ejecutantes femeninas
pues la educacién de las mujeres de la burguesia mexicana incluia saber leer, escribir,
coser y tocar un poco (Miranda 102). Sin embargo, entre el numeroso grupo de
mujeres ejecutantes de piano, sélo unas cuantas llegaron a destacar, esto quiza
debido a que el nivel de ejecucién general siempre estuvo en el nivel amateur;
ademas, la educacién formal de las mujeres mexicanas no era algo que se alentara:

El panorama de la ejecucion del piano en los salones mexicanos se perfila
como una situacién ambivalente, ya que una gran parte de la poblacién tocaba
el piano; [...] aunque, sobra decirlo, la ejecucién del instrumento fue sobre
todo un asunto de aficionados (Miranda 101).

Del desempefio de las mujeres en la musica popular mexicana nos interesa

centrarnos basicamente en la labor productiva. Una de las primeras mujeres que se

¢ Existe un trabajo, aunque referido tnicamente a la musica culta, valioso por ser un esfuerzo pionero
en este campo: La mujer mexicana en la musica, de Esperanza Pulido, se publica originalmente en
1958 en la Revista de Bellas Artes; se vuelve a publicar dentro de la revista Heterofonia en 1991 como
homenaje a Pulido, fundadora de la misma. Heterofonia es la Revista del CENIDIM, Centro Nacional

de Investigacién, Documentacién e Informacién Musical “Carlos Chavez” del Instituto Nacional de
Bellas Artes.
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menciona en varios textos, tanto de misica popular como de culta, es Angela Peralta
(1845-1883), cantante, pianista y compositora “de canciones que ella misma
interpretaba” (Garrido 16)’. Una de las formas musicales predominantes a finales del
siglo XIX y principios del XX es la danza; esta forma musical fue producida por Sofia
Rodriguez Borja en 1898; en 1901 por Maria Enriqueta Camarillo y Roa, pianista y
también poeta; en 1905 por Maria Fajardo (Garrido 22-38). Otra forma musical
comin por estos afos es el vals®: en 1911, Elisa Pinedo se da a conocer con
Adoracién; Angela Salazar con la danza para piano Armoniosa (Garrido 35).

En 1925, Leonor Flores publica el fox trot, Ilusién, con letra de David Alberto
Cossio’. También este afio, le es editada a Maria Grever su cancién Rayito de sol'°.
En 1927, dentro de un album de miusica oaxaqueiia, se edita la pieza Juchitan cuyos
autores son “Mondragén y la profesora Maria Pérez” (Garrido 60). En 1932 Beatriz
de Emparan, veracruzana, publica un fox trot, Vidas cruzadas.

Por los arios treinta surgieron algunos musicos que se especializaron en “el
trabajo de hacer orquestaciones y produjeron arreglos verdaderamente meritorios”
(Garrido 96), en esta especializacién y en esta época, Juan S. Garrido no menciona a

una sola mujer, esto quiza debido a que Consuelo Velazquez, que hacia arreglos para

7 Juan S. Garrido considera que el afio de 1896 marca el inicio de la cancién popular mexicana: en
este afo la casa Wagner y Levien edita dos danzas de Miguel Lerdo de Tejada. Por supuesto que
existen canciones mas antiguas pero Garrido fija su criterio en la posibilidad de registro v edicién.

8 El vals es una forma de danza en tres tiempos; fue la forma mas popular de baile de salén del siglo

XIX en Occidente, atrajo la atencién de los grandes compositores cultos del XIX y principios del XX
(Lamb Waltz).

® El fox trot originalmente fue un tipo de danza de salén dentro de una corriente norteamericana a la
que le dio por emplear nombres de animales en sus ritmos: fox trot, turkey trot, fish walk, bunny hug,
entre otros. El fox trot se crea alrededor de 1914. Ese mismo afio se conoce en Londres y luego de la
Segunda Guerra Mundial en toda Europa. En los 20 se desarrolla en dos tipos, el lento y el rapido. Este
dltimo asociado con bandas que tocaban jazz. Recibe influencias de otros ritmos como el Charleston,
por ejemplo. Actualmente el término designa generalmente una danza lenta de salén. (Norton Fox
trot).

En Meéxico, este ritmo norteamericano fue usado para componer canciones primordialmente en la
década de los 20 y la primera mitad de los 30.

19 El término cancién se definiré al inicio del capitulo II.
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las orquestas que interpretaban sus canciones, no empieza su trabajo sino hasta la
década siguiente y nunca se especializa propiamente en este tipo de trabajo musical.
Tampoco alude a Evangelina Elizondo que dirige una orquesta pero hasta los afos
50!,

En 1935 nace la Asociacién Mexicana de Autores y Compositores, ahi se
agruparon los miusicos que deseaban publicar por su cuenta; muchos de ellos no
pudieron firmar sus obras con su nombre por el compromiso que ya tenian con sus
editores “de ahi naci6 la curiosa férmula de hacer firmar las composiciones con el
nombre de algin pariente” (Garrido 77). Debido a esta practica, hemos encontrado
consignadas como compositoras a Maria Elisa Curiel’? y a Maria Teresa Lara,
hermanas de Gonzalo Curiel y Agustin Lara, respectivamente. Por consiguiente, estas
dos mujeres no son compositoras, en realidad fueron los recursos de estos
compositores para publicar sus obras independientemente de sus editores. Lo que
salta a la vista es la coincidencia entre la situacién de estos musicos que se valen
precisamente del nombre de sus hermanas y no de algiin otro pariente cuando ambos
compositores tienen otros hermanos a quienes recurrir: Lara tuvo dos hermanos, una
de ellas es Maria Teresa, Curiel también, Maria Elisa y Juan Luis (Kuri y Aldana 448,
464).

Concha Michel, investigadora de folclore musical, da a conocer su corrido*

Emiliano Zapata en 1938. En 1940 se edita el paso doble Alma torera de Angélica

1 Ver nota 18.

2 En el Cancionero_popular mexicano de Kuri y Aldana se consignan las canciones Casualidad y Tu
partida como de Maria Elisa Curiel.

13 De 1919, Garrido menciona a otra mujer que, como Michel, es recopiladora de canciones populares,
Carmmen Garcia Cornejo (46).

" El comido “es un género épico-lirico-narrativo, en cuartetas de rima variable, ya asonante o
consonante en los versos pares, forma literaria sobre la que se apoya una frase musical compuesta
generalmente de cuatro miembros, que relata aquellos sucesos que hieren poderosamente la
sensibilidad de las multitudes; por lo que tiene de épico deriva del romance castellano y mantiene
normalmente la forma general de éste, conservando su cardcter namativo de hazaiias guerreras y
combates, creando entonces una historia por y para el pueblo. Por lo que encierra de lirico, deriva de
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Gonzilez; también en este afo, llega a la Ciudad de México “una excelente
compositora e intérprete de sus propias canciones, Maria Alma que se dio a conocer
con su cancién tropical Noche de mar” (Garrido 85)'°. Consuelo Velazquez, en 1941,
edita Bésame mucho, una de sus canciones mas conocida. También en este afio, se
encuentra otra compositora, Tina Polak, con el bolero Estoy sola (Garrido 87-8)°.
En 1944, se publica el vals Mariana de Victoria Eugenia Septilveda que interpretara,
con gran éxito, Pedro Infante (Garrido 95).

En la segunda mitad de la década de los 40, encontramos que crece
considerablemente el niimero de compositoras: en 1945, Nelia Gasque publica la
cancién Noche azul; en el 46, Otilia Figueroa, concertista de piano, compone un
beguine (ritmo cariberio) y un bolero, Algun dia volverds y Es de noche en el mar,
respectivamente. En este aio, también se da a conocer Mil besos de Emma Elena
Valdelamar. En 1948, Elvira Mendoza Ortiz compone una cancién ranchera, iQué me
importa la vida!'’; Lolita Castegnaro, costarricense residente en México, publica la
cancién Maria Félix. En 1949 se conoce el bolero iQué tienes ti! de Carmen Molina
Rivero (Garrido 99-111).

Las compositoras siguen en aumento en los 50: de 1952 se consigna a Maria

M. de Sénchez con un zapateo, iViva la Chontalpa! (Garrido 99-120). También de

la copla y el cantar, asi como de la jacara, y engloba igualmente relatos sentimentales propios para ser
cantados, principalmente amorosos, poniendo las bases de la lirica popular sustentada en coplas
aisladas o en series” (Mendoza 1992, 7-8).

15 Maria Luisa Basurto Rios fue su nombre real, murié el 10 de mayo de 1955 (Garrido 131).

¢ El bolero en sus origenes es una danza popular espaiiola (Kahl y Katz Bolero) . Se considera que el
cubano Pepe Sénchez con el bolero Tristeza crea este género en 1885 (Loyola Femnandez 15); este
tipo de musica llega a México via la peninsula de Yucatan.

17 La cancién ranchera para Jas Reuter es un subgénero de cancién mexicana; su origen rural se
percibe en los temas abordados y, a pesar de que se hicieran luego en las ciudades por la migracion,
estas composiciones trataron de imitar del medio rural arcaismos y modismos del lenguaje, propios del
campo (139).
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este ano es la cancién Mentiras de Evangelina Elizondo (De Grial 250)®. El siguiente
ano, se conocen tres compositoras: Graciela Olmos (Marina Aedo, su verdadero
nombre), con el corrido Siete Leguas; Rosa Maria Gonzélez con el bolero La verdad
es nuestro amor (letra de Rodolfo Sandoval) y Paz Aguila (del dueto de las hermana
Aguila) con Mi devocién. En 1955 se edita una cancién ranchera, Espaldas mojadas,
de Alicia Colmenares. Otras dos compositoras se conocen en 1958, Maria Teresa
Aguirre con el bolero Oscuridad y Marcela Galvan con Respeta mi dolor. Para cerrar
esta década, se conoceria un par de compositoras mas, Maria Esther Aguirre y Lolita
de la Colina con los boleros Las fases y Qué manera de querer, respectivamente
(Garrido 122-42).

De Kuri y Aldana la edicién 1988 de E! cancionero popular mexicano agrupa
las canciones recopiladas por tipos. En el indice de autores, se listan las siguientes
autoras, en orden alfabético: Consuelo Castro: arreglo de cancién ranchera, Rosa
Ocampo: chilena, Maria Guadalupe Ramos: chilena!®. También se listan seis
compositoras que ya hemos mencionado: Maria Grever, Maria Alma, Marcela Galvan,
Graciela Olmos, Emma Elena Valdelamar y Consuelo Velazquez. Es de destacar que
en la parte designada para biografias —contiene treinta y ocho— y que en su mayoria
son de compositores, no aparezca absolutamente ninguna mujer; omisién lamentable
al tomar en cuenta que solamente, por ejemplo, Maria Grever, no sélo es la

compositora mexicana cuyo trabajo ha sido méas conocido sino ademas es

sumamente amplio.

18 Aunque esta cancién le fue disputada a Elizondo por Juan Garcia Esquivel, no queda duda de que
es compositora: “tiene algunas canciones popularizadas y otras no publicadas atin”, esta autora a quien
“Luis Arcardz le dio la idea de que dirigiera una orquesta y lo hizo con la que habia sido de Damaso
Pérez Prado” (De Grial 250-51), musico, este (ltimo, considerado el creador del mambo.

19 La chilena es un género musical “vigente tanto en la lirica popular como en el aspecto instrumental,
pues tanto se canta, como se ejecuta con pequefias orquestas o con bandas de musica v va
estrechamente ligado al baile, sobre todo en acontecimientos importantes de la vida social como bodas,
fiestas patronales y mayordomias” (Kuri y Aldana 485). Este tipo de muisica se concentra en regiones
costeras de Guerrero y Oaxaca (la costa chica); es resultado del paso de marinos sudamericanos por
esa region. En Pert se le llama zamacueca, en Chile cueca.
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También hemos encontrado algunos errores en el mencionado cancionero:
Maria Elisa Curiel como compositora®; en la pagina 56 del tomo II, se encuentra en la
cancién extranjera arraigada en México, de Margarita Lecuona, Por eso no debes, en
el indice de autores no tiene una entrada. Lecuona es cubana segtin Juan S. Garrido
(73). Isolina Carrillo, dentro de la cancién romantica urbana, debié colocarse dentro
de la cancion extranjera arraigada en México dado que es cubana como lo indica
Garrido? (105). En el caso de Prida Ortega Padilla, ignoramos si es una mujer, si nos
atenemos unicamente a que la primera palabra lo parece; en la pagina
correspondiente, la 152 del tomo I, en vez de este nombre, esta el de Emilio D.
Uranga®. Sabemos de la dificultad de rastrear nombres dentro de las ediciones de las
cancioneros o de otros textos cuando no se tiene certeza del sexo del autor, podemos
leer nombres que también pueden ser apellidos o que actualmente en México pueden
ser de mujeres, sin embargo, puede resultar que son de hombres en otra época, otro
pais o incluso ofra region de México®.

El estudio de la miisica popular en México, en términos generales, no es muy

% Remitirse a la nota 12 y a la pagina 17.

21 Se coloca a compositores extranjeros como Rafael Hernandez, Oswaldo Farrés, Pedro Flores, entre
otros, en la cancién extranjera arraigada en México y no en el tipo de cancién que les corresponderia;
entonces, también esto debié de hacerse con la cubana Isolina Carrillo porque se puede pensar que es
una compositora mexicana.

Z En el indice de autores se lee: Ortega, Prida, Padilla.

2 El nombre de Dolores Quifiones, en el Cancionero mencionado, aparecié bajo la D del segundo
nombre cuando debié de haberse colocado en la letra Q del apeilido puesto que el nombre de este
compositor cubano es José Dolores Quifiones; en las paginas comrespondientes a las letras de este
compositor, en una dice J. Dolores Quifiones, en la ofra aparece el nombre completo. Asimismo,
encontramos dos nombres mas: Mercedes Valdez dentro de la cancién extranjera arraigada en México
y Bonny Villaserior en la cancién ranchera, todavia no sabemos si estos nombres corresponden a dos
compositoras o no dado que, por ejemplo, en el libro Compesitores sonorenses (1860-1940), editado
por la Universidad de Sonora en 1992, Rodolfo Rascén Valencia se refiere un sin nimero de veces el
nombre de Trinidad. Algunas veces se consigna como José Trinidad y tenemos la certeza de que el
autor se estd refiriendo a un hombre, sin embargo, las més de las veces, no sabemos realmente si
Trinidad corresponde a un hombre o una mujer. Solamente por la recurrencia constante de este
nombre podemos suponer que en su mayoria se trata de hombres puesto que seria sumamente raro
que hubiera habido tantas mujeres dedicadas a la miisica en este estado de México.
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amplio; y si nos centramos en la participacién que las mujeres han tenido en este tipo
de miisica, todavia encontramos huecos considerables. En un breve articulo dentro
del primer nimero de los Cuadernos de la Casa de la Musica Mexicana, “La mujer en
la miisica popular del siglo XX”, se clasifica en tres rubros esta tematica: en primer
término como “fuente de inspiracién”, luego como intérprete y por ultimo como
compositora. Progresién ‘casualmente’ muy de acuerdo con las habilidades que se
consideraban mas propiamente femeninas en el siglo XVIII. Sin que se mencionen
fechas de sus respectivos trabajos productivos, en este texto hemos encontrado a las
siguientes compositoras: Laura Gémez Llanos (sabemos que se desemperid por lo
menos en las décadas de los 70 y 80), Lia Baeza, Estela Puerto de Pompeyo,
(encontramos una pieza de cada una de estas compositoras en sendos discos de trova
yucateca), Josefina Patrén Gamboa, Irene Pintor y Zoila Quijano.

Si tuviéramos que clasificar la participacién del hombre en la musica popular
del siglo pasado en los mismos rubros contenidos en el texto que acabamos de
mencionar, no podriamos hacerlo en el de fuente de inspiracién pues no nos vienen a
la memoria titulos con nombres de hombre al estilo de las citadas Carmen de
Juventino Rosas, Alejandra de Enrique Mora o Maria Elena de Lorenzo Barcelata
(“La mujer” 49); no aparecen este tipo de nombres ni en las canciones de principios
ni finales del siglo XX.

Reiteramos que todavia esta por escribirse la historia de las compositoras de
cancion popular en México, se requiere clasificarlas por género musical, por época o
quiza por la teméatica de sus letras. Asi, por ejemplo, y anticipando omisiones, hemos
encontrado otras mujeres compositoras en la balada: Amparo Rubin, Esther del Pozo,
Araceli Hernédndez -Mejia; en el rock de los 60: Lupita Vazquez; en la cancién urbana:
Maria Eva Avilés, Nayeli Nesme, en el rock contemporaneo; Gabriela Garcia Rivas,
Teresa Estrada; en las canciones infantiles: Elba Rodriguez. Y la historia puede seguir

sumando...
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CAPITULO II: LA CANCION POPULAR, MARCO
HISTORICO CULTURAL

1. LA CANCION

1.1. La cancién popular

Para Jas Reuter la cancién es basicamente una obra musical breve en la que
predomina la voz humana, expresa ante todo sentimientos y predomina la melodia
sobre el ritmo por lo que no es bailable (130-1). Para Turrent, es una “composicién
de carécter meldédico a una o varias voces, que puede ir acompanada de
instrumentos, escrita sobre un texto poético” (201).

La cancién popular puede agruparse segtin diversos criterios, Vicente T.
Mendoza propone diversas clasificaciones, segiin se atienda a:

El metro de versificacién: decasilabo, hexasilabo, etcétera.

La estructura musical: forma simple, dos periodos, etcétera.

El lugar geografico de donde proceden: islefias, lacustres, etcétera.

La regién del pais en donde se usen: surefia, norteria, del bajio, etcétera.
La hora o circunstancia en que se canten: marianitas, serenatas, etcétera.
El caracter del tema: religiosas, humoristicas, satiricas, etcétera.

La persona o el oficio del que las canta: de estudiantes, de soldados, de
marinos, etcétera.

El ritmo de acompariamiento y la forma de baile que se le aplique: polca®®,
mazurca®, vals, etcétera (1984, 94-5).

La misica popular puede dividirse, segtin Saldivar, en religiosa, semireligiosa
y profana. Esta dltima es susceptible de subdividirse, atendiendo a las ocasiones y

formas en que se presenta, en: cantos de cuna (arrullos), rondas infantiles, cantos de

amor y cantos diversos. En los cantos de amor incluye: una variedad del corrido, una

% La polca es en sus origenes una danza popular escandinava, “Polska”. En México, su influencia se
extendié sobre todo en la parte norte del pais.

% La mazurca es un ritmo europeo de danza; en México se establecié desde el siglo XIX, es
caracteristico de la regién norte del territorio junto con la polca, la redova, el chotis, entre otros.
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variedad de la valona, la cancién, el son?® y el huapango. En los cantos diversos
incluye: el corrido, la cancién y el son, descriptivos, histéricos y geogréficos (202-3).

En la cancién popular en general, en primera instancia, podemos encontrar
algunos patrones comunes. Esta constituida por estrofas en las que los versos pueden
O no rimar; su extension esta regulada por las frases musicales que estructuran
también las estrofas. Tiene una parte de repeticién que puede abarcar desde uno o
mas versos hasta estrofas completas. Es muy comiin, quizd porque el fenémeno
lingliistico de la repeticién ayuda a, entre otras cosas, la facilitacién del entendimiento,
que no sélo sea caracteristica la repeticién de versos sino que el titulo mismo se
encuentre contenido en alguna parte del cuerpo de la cancién.

El criterio clasificatorio que nos sera mas ttil, por el tipo de analisis que
haremos posteriormente, sera el que atiende a su tematica; de este modo podremos
concentrarnos en la cancién de amor. Mas adelante, delimitaremos este gran tipo de
cancién al periodo que va de los 30 a los 50 y optaremos por llamarle cancién urbana
de amor; asi, se ubicara este tipo de cancién de amor, dentro de una época histérica
en la que México entra de lleno en el proceso de industrializaciéon. La tematica rural,
en diferentes ambitos culturales, como el cine o la musica, va dejando lentamente el

escenario a la urbana o bien se amalgaman en diferentes grados.

2. LA CANCION POPULAR EN MEXICO

2.1. Origenes

Segiin Jas Reuter, las raices de la cancién en México se remontan a los

trovadores de la Edad Media, los juglares, los poetas del Siglo de Oro v los roménticos

% El son “es el modo genérico con que denominamos en México las variantes regionales de la musica v
el canto que se ejecutan con diversas dotaciones instrumentales estructuradas y organizadas tanto para
el canto o copla como para el baile, generalmente zapateado. Entre los grupos indigenas, el son es la

unidad melddica que forma parte de las danzas que se ejecutan durante las festividades o
celebraciones” (Villanueva 17).
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del siglo XIX. Estos son sus antecedentes esparioles a los que se afnaden influencias
italianas:

El verdadero ingrediente tradicional que vino a dar nacimiento a la cancién
mexicana fue la 6pera, espectaculo que en las primeras décadas del siglo XIX
aparecia en los programas del Coliseo de México.[...] Todos los elementos
formales de la 6pera fueron asimilados no sélo por la aristocracia, sino por el
pueblo de México: idioma, versificacién, orquesta, cantantes, estilo y, en fin,
toda la técnica (Mendoza 1984, 93).

La cancién mexicana también se nutre del lied aleméan, el vals vienés, la

mazurca polaca, el bambuco colombiano y la habanera cubana (Reuter 131)%.

2.2. Cancion de amor

La expresion sentimental de la cancién “gira en su mayoria entorno al amor
en sus miiltiples facetas: el embeleso, la admiracién, la galanteria, la stplica, la pasién,
los celos, el lamento y la desesperacién” (Reuter 132). Existen diversos criterios para
definir la cancién popular, el que nos parece mas accesible ahora desde el analisis
lingtiistico es el que atiende a su tematica. Si nos colocamos dentro de la tematica

amorosa, el criterio propuesto por Margit Frenk en el Cancionero Popular Mexicano

? Lied, Lieder, palabras alemanas cuyos equivalentes en espafiol son cancién y canciones,
respectivamente. Con el término lied se identifica, en primer témino, a la cancién alemana pero se
extiende a toda la cancién culta (Barrera 160).

El bambuco colombiano se considera la danza nacional de Colombia, sus origenes se asocian con el
bunde, una danza africana. El siglo XIX ve su época de oro en ese pais. Como danza contiene hasta
ocho partes basicas. Como cancién, en sus inicios fue para una sola voz, posteriormente se canté a dos
y tres voces. La tematica de las canciones con este ritmo ha sido diversa: la exaltacién de la belleza
femenina o el amor idilico, la vida cotidiana, las luchas campesinas, incluso en los 40, se conocen
bambucos llamados de protesta (Gradante Bambuco). En México, este ritmo era empleado en la
Peninsula de Yucatdn, en esta regi6n los ritmos caribefios y sudamericanos tuvieron enorme arraigo;
los musicos de la trova yucateca cultivaron el bambuco junto al bolero y a la clave cubanas. Incluso,
Moreno Rivas considera que el punto de florecimiento mas alto de la cancién yucateca coincide con la
aparicién del trabajo de Ricardo Palmerin, misico que contribuyé a la generalizacién del empleo del
bambuco colombiano (108).
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es fundamental. Frenk divide primeramente las coplas en referentes y no referentes al
amor. En las primeras, encontramos “aquellas que expresan la experiencia vivida
directamente por la persona (por el yo) que habla en ellas” y aquellas en las que
aparecen “estrofas sentenciosas y narrativas, cuya expresion suele partir de una
tercera persona” (Frenk 1975, xliii). Esta autora distingue, ademas, entre coplas de
amor feliz, amor contrariado y desamor. Acerca de las de “amor feliz” (entrecomillado
de Frenk), dice que lo que predomina es una determinada ténica: “domina un espiritu
de entrega al ser amado, aunque esa entrega puede implicar cierto grado de
sufrimiento —o aun tormento— amoroso y domina el entusiasmo por el amor, en

alguna de sus muiltiples formas” (1975, xliv).

2.3. Cancion urbana de amor

Para Reuter, un subtipo de cancién popular es la roméantica:

Cubre de mediados del siglo pasado hasta mediados del presente, es obra de
compositores y poetas citadinos, conocedores de los movimientos literarios en
lengua espariola, y que utilizan formas poéticas culteranas y vocabularios que
claramente difieren del habla cotidiana (138).

Kuri y Aldana denominan cancién romantica urbana a la corriente que dentro
de la miisica mexicana inicia en los arios treinta. Para ellos, la influencia inicial
proviene del danzén y el bolero cubanos; también dejan sus huellas otros ritmos como

el fox trot, el blues, el tango, el vals y el beguine®®. Para estos autores, esta musica se

debe a:

% Con la palabra tango se designa un género de danza y luego cancién que prevalecié en el drea
sudamericana del Rio de la Plata a finales del siglo XIX v principios del XX (Behague Tango). En tomo
a su origen existen algunas hipdtesis que lo hacen provenir de Esparia o de Africa; su introduccién a
América se hace via Cadiz, La Habana, Buenos Aires. Asentado en Sudamérica, se liga estrechamente
a los estratos bajos de los nacientes suburbios. A principios del siglo XX se extiende practicamente a
todos los estratos y en 1913 llega a Paris desde donde se dispersa a diferentes partes del mundo
(Gravano 5-71). Uno de los lugares a donde llega este ritmo es E.U., ahi lo utiliza el famoso Rodolfo
Valentino en una de sus peliculas; cuando llega a México en los discos de Carlos Gardel, es muy bien
recibido tanto por el publico como por los compositores (Moreno-Rivas 125).
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Compositores citadinos —originarios o residentes— [que] conformaron una
generacién que se especializd por la creacién de canciones ‘romanticas’
dedicadas generalmente a exaltar las virtudes o defectos de la mujer (183).

Las dos fuentes citadas coinciden en un aspecto, el tipo de temética que les
lleva a denominar roméntica la cancién que, en términos generales, hace referencia al
amor. Si partimos del hecho de que una posible clasificacién de la cancién popular
puede ser estructurada atendiendo a su temética, preferiremos denominarla cancién
de amor, no cancién roméantica. Agregaremos el adjetivo urbana para nuestro objeto
de estudio, asi caracterizaremos a la cancién urbana de amor como ese subtipo de
cancién popular anclado en un momento sociocultural particular en México.

Como un antecedente directo de la cancién urbana de amor tenemos a la
trova yucateca; para Moreno Rivas en la década de los 20 se ubica su época de oro
(1922-1928). Gran cantidad de muisicos llegarian a la capital dando a conocer un
importante trabajo que se venia desarrollando en la Peninsula de Yucatan desde el
siglo XIX. La lejania de esta regién con respecto a la capital y su cercania geografica
principalmente con el Caribe, provocé que influencias musicales externas, sobre todo
de Cuba, Colombia y Puerto Rico, enriquecieran el panorama musical; se conocieron
y practicaron ritmos como el bolero, el danzén, la guaracha, el bambuco, entre otros,
que a la capital llegarian posteriormente. La trova yucateca puede considerarse un
antecedente directo de la cancién urbana de amor si vemos en ésta la urbanizacién de
la teméatica amorosa; no sélo los motivos dejan de ser tomados de la naturaleza,
también la trova yucateca sufre un periodo de éxodo (Moreno Rivas 99-112), debido
al mayor desarrollo de la infraestructura cultural que ha tenido, desde épocas

anteriores, la capital; desarrollo que se incrementa en las décadas de los 30, 40 y 50.

2.4. Cancion urbana de amor compuesta por mujeres

Desde las definiciones de la cancién ‘romantica’ encontramos que en la

expresion sentimental se presenta un sujeto (masculino) enamorado de un objeto
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femenino: “[...] una generacién que se especializ6 por la creacién de canciones
‘roméanticas’ dedicadas generalmente a exaltar las virtudes o defectos de la mujer”
(Kuri y Aldana 183). Es curioso que, a pesar de que la masculinidad en México
tradicionalmente se haya edificado, entre otras cosas, con la nula expresién de los
sentimientos, cuando el tema es el amor, en la cancién popular se reconoce
primordialmente el hacer de los hombres; parece ser como si las mujeres no hubieran
participado en el tratamiento de esta temética.

El trabajo de las mujeres en la cancién urbana de amor es de resaltar. En
primer lugar, tenemos un grupo de compositoras (las tres que se tratan en este
trabajo) cuya obra es extensa y hasta ahora perdurable (incluso se siguen volviendo a
grabar en la actualidad algunas de sus canciones). Esto proporciona una prueba
palpable de que algunas mujeres, al recibir una socializacién que las ensefia a indagar
Yy a expresar mas sus sentimientos, han tenido una via de expresién notable en la
cultura popular a través de la cancién, el nimero de compositoras en este tipo de
cancién es elevado. Todo ello nos plantea la necesidad de seguir conociendo el
trabajo de las mujeres, por lo menos, en la produccién de la cancién popular de
amor.

Hemos escogido para este trabajo a las tres compositoras més conocidas en
este género, en el pais y en el exterior. La mas prolifica de todas es Maria Grever, con
mas de 750 canciones conocidas, su primera cancién registrada data de 1925; le
siguen, en orden cronolégico, Consuelo Velazquez, conocida como compositora
popular en 1941 y, Emma Elena Valdelamar, en 1946. Estas tres mujeres hacen
canciones urbanas de amor antes, durante y después del apogeo de este género;
Grever compone desde el inicio de los 20; Velazquez y Valdelamar lo siguen haciendo
después de terminada la década del 50. Grever, dentro de su extensa produccién, no
se limit6 sélo al amor de pareja como podemos apreciar en Todo por ti, por ejemplo.
Velazquez tiene un par de canciones de amor filial: Cachito, cachito y Cancién de
cuna a Josefina (de esta iiltima sélo la letra es de ella, la musica es de José Sabre

Marroquin). Valdelamar es la compositora que se ha dedicado a abordar el amor no
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s6lo feliz sino también el reclamo y el franco desprecio en canciones como Cheque en
blanco.

Las tres compositoras mencionadas nos permiten, con algunos de los textos
de su amplio repertorio, adentrarnos en la concepcién que tienen del amor como
mujeres dentro de un contexto socio-cultural determinado. Habria que agregar a este
conjunto de compositoras que han sido mas reconocidas, el trabajo de varias otras,
que trabajaron en esta misma época, pero que no obtuvieron el mismo
reconocimiento®, perdurable hasta nuestros dias; bien sea porque su obra no fue tan
extensa ni tan difundida o porque no siguieron componiendo, varias compositoras
nacionales son practicamente desconocidas, tal es el caso de autoras como Maria
Alma (fallecida en los 50), Evangelina Elizondo (que también es actriz), Rosa Maria
Gonzalez, Paz Aguila (intérprete en dueto con su hermana), Maria Teresa Aguirre y

Marcela Galvan, por citar sélo algunas de ellas.

3. MARCO HISTORICO-CULTURAL DE LA CANCION URBANA
DE AMOR EN MEXICO

La produccién musical popular, como es de suponerse, se encuentra inmersa
en un marco cultural mayor del que forma sélo una parte. La cancién popular en
Meéxico, segin Yolanda Moreno Rivas, ha estado ligada a tres factores culturales

importantes: el teatro de revista, la radio y el cine; a ellos tendriamos que agregar la

# Respecto al reconocimiento de quienes componen, es destacable el hecho de que muchas veces el
comiin de la gente recuerde mas a quien interpreta que a quien compone; en muchas ocasiones, se
asocia a la cancién con el intérprete debido a muiltiples factores. Con grandes diferencias segun el
género musical del que se trate, grosso modo, podemos apuntar que en los medios masivos se
promueve mas la imagen de los cantantes (el caso de cantautores en algunos géneros musicales es
diferente). Existen compositores que hacen una especie de trabajo de maquila con sus canciones,
siempre al servicio de la imagen del cantante realizan canciones por entregas. También muchas
estaciones radiofénicas, asi como televisoras, sélo recientemente incluyeron en sus transmisiones la
mencién del compositor de la cancién; esto sélo a raiz del esfuerzo hecho por la Sociedad de Autores y
Compositores para el pago de derechos a los autores. En este sentido, tanto mujeres como hombres
compositores padecen las consecuencias de una actividad intelectual subvalorada.
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television que desde sus inicios ha sido uno de los medios fundamentales en la
difusion de la cancién. Estos factores culturales son el marco en el que se desarroll6 la
cancién urbana de amor, sin embargo, aspectos generales de la sociedad vy la cultura

en el pais también nos permiten entender la produccién musical popular.

3.1. Del orden y el progreso

Cuando inicia el siglo XX, México es gobernado por Porfirio Diaz quien habia
llegado a la presidencia en 1876. Para 1910, afio en el que estalla la revolucién, el
pais vive aparentemente un clima de tranquilidad con un gobierno fundamentado en
las ideas de orden y progreso. La cultura de este periodo en México:

Es con impetu simultdneo, una entidad monolitica v una proliferacién de
escuelas, corrientes y tendencias. Lo homogéneo y lo homogeneizante derivan
de un centro: la lealtad a Porfirio Diaz que es la lealtad y la gratitud al buen
juicio que preside la distribucién jerarquica de la sociedad (Monsivais 1998,
1388-89).

En 1909 se funda el Ateneo de la Juventud como una respuesta intelectual
ante el régimen porfirista, se busca “propiciar el retomo al humanismo y a los
clasicos” (Monsivais 1998, 1394), contraponiéndose al positivismo imperante.

Encabezada por Francisco 1. Madero, la Revolucién mexicana estalla en
noviembre de 1910; la primera etapa concluye en mayo de 1911; es:

La confrontacién atin imprecisa entre la nueva fuerza burguesa (incipiente en
su organicidad y definicién) y las del orden social porfirista. Se caracterizé esta
etapa por romper la estructura del dominio politico [...] en el nivel mas alto sin
tocar sus bases ni otras estructuras fundamentales (De la Peria 47).

Una vez que se ha puesto ya, en tela de juicio, la centralizacién del poder
politico, se inicia una segunda fase que “corresponde a la lucha por destruir las
fuerzas militares del porfirismo. Se profundiza la alteracién de las estructuras politicas

y sociales” (De la Pefia 47); este periodo corre de febrero de 1913 a julio de 1914.
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La dltima etapa culmina con la promulgacién de la nueva Constitucién politica a
principios de 1917, Venustiano Carranza esta en el poder (De la Peiia 48).

La Revolucién sera tema obligado en el arte y la cultura mexicanos durante
largo tiempo. En el cine®, después de la caida de Diaz, es el movimiento armado el
que acapara la atencién de los espectadores y los lleva a las salas de exhibicién
(Teran 20). Sin embargo, después de los ensayos documentales del movimiento
armado que hicieran Salvador Toscano o los hermanos Alva, “en su oportunidad, el
cine sonoro adopta una version costumbrista y folclérica del movimiento armado y se
apresta [...] a reelaborar como objeto de consumo el impulso de una épica popular”
(Monsivais 1998, 1510).

Importantes directores mexicanos recurriran posteriormente a la idealizacién
de la temética revolucionaria: Fernando de Fuentes, en 1933 y 1935, realiza El
compadre Mendoza y Vdmonos con Pancho Villa, respectivamente; Emilio Fernandez
dirige Enamorada en 1946.

En 1915, afo que también identifica a una generacién intelectual, la
Generaciéon de 1915, se conoce la primera edicién de Los de abagjo de Mariano
Azuela. Asi, se inicia el importante fenémeno cultural de la Novela de la Revolucién:
el movimiento armado es el tema recurrente durante varias décadas, un largo
transcurrir:

Al género lo cohesiona su tema central: el proceso social y politico de México,
de las postrimerias del porfirismo a la consolidacién de las nuevas instituciones,
la cuestiéon indigena, la guerra cristera, la Reforma Agraria, la Expropiacién
Petrolera y —capitulo concluyente— la corrupcién politica y econémica que
defini6 al régimen del presidente Miguel Aleman® (Monsivais 1998, 1446).

La musica en el México revolucionario, tiene en Manuel M. Ponce a uno de

sus mas destacados exponentes. Es frecuente que la misica culta y la popular

% Desde 1896 se conoce el cine en México.

31 Miguel Alemén Valdés gobermé México de 1946 a 1952.
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constantemente se influyan y enriquezcan: Ponce dio un importante impulso a la
cancién popular; en 1913 se conocen sus primeros arreglos de antiguas canciones
mexicanas, asimismo, en la misica culta su papel es fundamental: “la pobreza del
medio musical anterior a la Revolucién, [...] trasunto leve de la brillante musica
europea, empieza a sacudirse con [su] entrada en escena” (Manrique 1370). La
aportacién de Ponce radica en decantar temas y formas populares con el tamiz de la
técnica culta.

Si en el pais se componia musica imitando a la europea, no es de extranar
que en estos afnos encontremos, en la produccién de las mujeres mexicanas® también
formas europeas: Angela Peralta, cuyo desempeiio se ubica en la segunda mitad del
siglo XIX, compuso danzas; lo mismo hicieron, ya en los primeros afios del XX, Maria
Enriqueta Camarillo y Roa (1901), Maria Fajardo (1905) y Angela Salazar (1911).
Junto a la danza tenemos también al vals, forma musical que produciria en 1911 Elisa
Pinedo.

El teatro de revista, grosso modo, puede considerarse como ese espectaculo
popular en el que la representacién teatral se acompaia de musica, principalmente de
canciones; de ahi la importante conexién de este género, que sefiala Moreno Rivas,
con la cancién popular mexicana. La primera mitad del siglo XX fue su marco
temporal pero sus origenes se remontan a la tonadilla y la zarzuela espariolas. La
tonadilla, cuya influencia recayé tanto sobre el teatro popular como sobre la cancién,
se conoce en el pais desde el siglo XVIII:

Tiene como importancia capital para la misica de México el haber
proporcionado un riquisimo tesoro de cantos y bailes espafoles que en cuanto

% En cuanto a la reproduccién, encontramos en 1903, organizadas por el pianista y compositor
hidalguense Abundio Martinez, “estudiantinas de sefioritas, pues decia que las mujeres eran mas
constantes en el estudio, y con ellas tocaba en bailes y algunos restaurantes de segunda cuando le
fallaba el trabajo como tal” (las cursivas son nuestras). Asimismo, la mayorfa de las ediciones de
Martinez llevan una caratula con la imagen del musico “rodeado de sus muchachas artistas” (Garrido
26). En este caso, es significativo que no sélo el papel de estas mujeres haya sido de sequndo orden
sino que ademds se les asigne el nada honroso papel de omamento para el citado miisico.
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llegaron fueron imitados y asimilados, produciendo en el transcurso del siglo
XIX el niicleo principal de la misica mexicana (Mendoza 1984, 59).

Por su parte, la zarzuela tomé en México matices peculiares “mediante la
adopcién de motivos locales y la exitosa recreacién de una atmdésfera regional”
(Moreno Rivas 66); fue uno de los géneros predilectos en la sociedad porfiriana. En
1907, el Teatro Maria Guerrero —que seria, antes y después de 1910, el lugar mas
concurrido de entre todos los teatros que se especializaron en este género— convoca
a un concurso de zarzuela para autores nacionales; poco a poco, la zarzuela se
populariza al grado de que en 1908 “abundaban ya las pequenas piezas de autores

nacionales que cubrian los estrenos de los teatros de barriada” (Moreno Rivas 66).

3.2. La politica en los escenarios

La promulgacién de la Constitucién politica de 1917, producto directo e
inmediato de la lucha armada, sienta las bases del nuevo orden en el pais. El papel de
este documento en la vida politica es fundamental, “de la forma en que se insert6 esa
Constitucién en la lucha de clases posterior al momento en que fue promulgada,
surgié el Estado mexicano” (Gonzélez Casanova 7). El nuevo Estado empieza a
tomar forma en un pais devastado por la guerra, las actividades productivas
decayeron, la sociedad en su conjunto inicia su recomposicién. En este periodo
pueden identificarse todavia dos grandes grupos, opuestos por el proyecto de nacién
que querian imponer; uno es el representado por el presidente Carranza en donde “se
entendia més un poder neocolonial, latifundista y burgués que le era cercano y vivia
mas la ilusién de un Estado soberano y civilizado, nacional y liberal” (Gonzalez
Casanova 17). El otro grupo, el identificado con Alvaro Obregén, cuyo poder se
fortaleceria y culminaria con su presidencia, se identificaba mas con el poder popular
que correctamente encauzado, le aseguraba el respaldo que necesitaba su proyecto

social. Carranza es asesinado en mayo de 1920, se nombra presidente provisional a
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Adolfo de la Huerta, se convoca a elecciones en septiembre del mismo afio, para
diciembre, Obregén esta en la presidencia®.

El teatro de revista empleé frecuentemente el tema politico. En el teatro
Lirico, inaugurado en 1907, se estrenaba en 1920 la revista El jardin de Obregon que
se anunciaba como la segunda parte de La huerta de don Adolfo. (Garrido 47); en el
21, La bandera rojinegra, Reparto de tierras; El problema presidencial, Las calles de
don Plutarco, 1923; Quién serd el presidente, 1924 (Moreno-Rivas 77-8). Existian
diversas compaiiias que hacian revistas para el amplio publico que asistia a teatros
como el Principal, Fabregas, Apolo, Colén, Esperanza Iris, (se inauguré en 1918 en el
centro de la ciudad), entre otros. Abordar la tematica politica en un pais envuelto en
grandes conflictos no era nada sencillo, sin embargo, estos temas eran del gusto del
publico, cundian la representacién y la reflexién sobre estos temas de interés nacional,
ya en el cine, ahora en este tipo de teatro.

La influencia del teatro de revista sobre la cancién popular no fue unilateral,
la cancién dio soporte también a éste, incluso, cuando se editaba una cancién, se
consignaba la revista donde habia aparecido por primera vez (Moreno-Rivas 71); de
este modo, también la revista se beneficiaba de los alcances propios de la cancién, si
es que puede hablarse de alcances propios dentro de la cultura, donde diversos
factores dependen entre si constantemente. En esta época, tres grandes géneros de
canciéon popular, segin Moreno Rivas, sobresalian en el teatro de revista: el
campirano, el romantico y el regional (71). El primero no es otra cosa mas que lo que
se conoce como cancién ranchera; el segundo aborda la teméatica amorosa, el tltimo
se fundamenté en ritmos tradicionales de las diferentes regiones del pais.

En 1921, el gobiemo de Alvaro Obregén inicia con José Vasconcelos como
secretario de Educacién Publica, un gran impulso cultural nacional, el llamado

nacionalismo cultural. Asi, “surge en las élites el interés por descubrir la esencia o la

¥ Adolfo de la Huerta fue presidente interino de junio a diciembre de 1920. Alvaro QObreg6n gobemé

de 1920 a 1924, le sucedié Plutarco Elias Calles: 1924-1928. Obregén habia sido reelecto en 1928
cuando fue asesinado.
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naturaleza del pais, interés que —originado por el romanticismo— se habia limitado
durante la dictadura” (Monsivais 1998, 1417). Se promueven y difunden las artes,
se busca abatir el analfabetismo, se intenta incorporar a la poblacién indigena al
conjunto de la nacién. En estos afos surge la Escuela Mexicana de Pintura que se
conoceria mas ampliamente como muralismo. En la musica culta:

La hora de volver los ojos a la realidad nacional habia sonado, y en ese
camino anduvieron Candelario Huizar y sobre todo Carlos Chavez y Silvestre
Revueltas, que llegaron a entenderse en el medio mexicano como la
contrapartida, en términos musicales, del movimiento muralista (Manrique

1370-71)*.

La misica popular se beneficia de un hecho importante, se inauguran en
1923 las primeras radiodifusoras en la Ciudad de México, la CYL y la CYB (Garrido
54). En el 29 se adoptaron las letras XE para las radiodifusoras mexicanas (Moreno-
Rivas 85). En los anos 20, diversos ritmos se empleaban para componer canciones:
podian encontrarse tangos, fox trots, boleros, bambucos y zarzuelas. Las compositoras
que tenemos registradas, en esta época, no escapan a la corriente general; Leonor
Flores en coautoria produce en 1925 un fox trot, Maria Grever, “cuyas primeras
creaciones estuvieron tan ligadas al estilo espaiiol de zarzuela [utilizaria en Jirame
1926] una introduccién también de zarzuela para continuar con un apasionado
tango” (Moreno-Rivas 125). Grever habia dado a conocer un afio antes su primera
cancién editada en México (Garrido 57). Por otra parte, el interés por la musica
regional, permite que se publique en 1927 un album de musica oaxaqueia donde

Maria Pérez es coautora de una pieza (Garrido 60).

% La musica de la pelicula Vdmonos con Pancho Villa (Fernando de Fuentes, 1935) es obra de
Silvestre Revueltas.
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3.3. La voz de la América Latina desde México

Plutarco Elias Calles goberné México durante el periodo 1924-1928, sin
embargo, su influencia politica se resintié atin después de su periodo presidencial
concluyendo hasta 1934, durante la presidencia de Lazaro Cardenas. Este periodo se
conoce como maximato. Calles, el “jefe maximo”, apoya la reeleccién de Obregén
pero éste nunca llega a la presidencia pues es asesinado; se elige presidente interino a
Emilio Portes Gil (1928-1930). En 1930 Pascual Ortiz Rubio es presidente pero no
logra terminar su periodo presidencial por diferencias con Calles, dimite en 1932; el
periodo lo termina Abelardo Rodriguez como presidente interino (1932-1934). Los
periodos presidenciales de seis afios inician con Lazaro Cardenas que gobierna de
1934 a 1940.

En 1929 se constituye el PNR, Partido Nacional Revolucionario®; también de
este ano es la novela La sombra del caudillo de Martin Luis Guzman, magistral retrato
de la forma de hacer politica en esos afos*. En 1931 se produjo la primera pelicula
sonora mexicana: Santa, de Antonio Moreno, se acompainé de misica de Agustin
Lara, en esos afios compositor de moda. Le seguirian un sinfin de obras en las que
frecuentemente estan presentes canciones populares. La relacién de la cancién
popular con el cine ha sido sumamente importante y lo fue sobre todo en la llamada
Epoca de Oro.

Los compositores populares encontraron en el cine nacional un escaparate
de primer orden, por medio de la pantalla se reforzaba la presencia de la miisica y

ésta era un elemento fundamental en muchas producciones:

% Este partido surgido en 1929 se transforma en 1938 en el PMR, Partido de la Revolucién Mexicana,
luego en el PRI, Partido Revolucionario Institucional en 1946; por ello, se considera que hasta antes de

perder las elecciones presidenciales del afio 2000, a manos del Partido Accién Nacional, el PRI llevaba
71 afios en el poder.

% La versién cinematogréfica de la novela de Martin Luis Guzman, hecha por el director Julio Bracho

en 1960, estaria censurada hasta que se exhibi6 en el pais en 1990. Esto puede mostramos la
continuidad ideolégica de la revolucién mexicana incluso hasta nuestros dias.
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Una buena parte de la produccién del cine mexicano debié su facil
popularidad al prolifico apoyo melédico de la cancién. Ya fuese tema,
trasfondo, comentario o adorno superfluo (Moreno Rivas 81).

A través del cine mexicano, podemos recorrer también el curso histérico del

pais, de una nacién rural con las grandes y exitosas producciones de temética

campirana como Alld en el rancho grande (1937) de Fernando de Fuentes, musica de

Lorenzo Barcelata, tema musical central la cancién anénima del mismo nombre, a
una que progresivamente se industrializa urbanizando costumbres y modos de vida:
en Una familia de tantas (1948) Alejandro Galindo retrata costumbres e ideologia de
la creciente clase media urbana.

Agustin Lara, quiza el compositor popular mas reconocido del siglo XX, se
dio a conocer desde 1928, un aiio mas tarde, empezaba a imponerse en el gusto del
publico en gran medida porque fue una alternativa al tema politico tan tocado en las
revistas (Garrido 65); también porque sus letras fueron bien recibidas en un medio
que valoraba ya de por si la poesia y vio en Lara, un cultivador de esa sensibilidad

nacional:

El prejuicio que ha dominado a la sociedad del siglo XIX sigue ejerciendo su
tirania: la poesia es el primer valor, es el fundamento de la situaciones
maravillosas, es el sustrato religioso que elimina o aleja la bajeza, los impulsos
materialistas, la sordidez de la vida. Tal devocién idolatrica por lo ‘poético’
transita de los modernistas a la cancién popular (en especial Agustin Lara)
aunque permanece en todos los sectores como idea no discutida o discutible

(Monsivais 1998, 1429).

En septiembre de 1930 inicia sus transmisiones la XEW que se anunciaba
como La voz de la América latina desde México. Se escuchaba en la provincia
mexicana, en Cuba y en algunas partes de Sudamérica. (Garrido 67), (Moreno-Rivas
85-6). Atraidos por la cuidad, v en gran medida debido al auge de la radio,

empezarian a llegar gran cantidad de personajes importantes para el medio musical:
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de la peninsula de Yucatdn, por ejemplo, amriban Ricardo Palmerin® y Guty

Cardenas. Este ultimo habia ganado un concurso de cancién organizado por el teatro

Lirico en 1927 (Moreno-Rivas 72). La migracién a la capital estaba en su apogeo:
Comenzaron a llegar [...] misicos y cancioneros de todas las regiones de
Meéxico. Algunos encontraron acomodo en XEW o en alguna de las estaciones
menores, otros en el teatro de revista, en tanto que la mayoria terminé
vagando por calles y mercados (Moreno-Rivas 86).

También la capital recibié musicos extranjeros. Empieza a constituirse asi la
ciudad no sélo como el centro rector de la cultura del México posrevolucionario, sino
también como amalgama de formas tradicionales y nuevas, de formas nacionales y
extranjeras. En 1938 se inauguré otra importante estacién, la XEQ. El Estado también
intenté beneficiarse de los alcances de la radio, el PNR tuvo su propia estacién, la
XEFO, la Radio Nacional de México®, cuando nace el PRI, en 1946, ésta desparece
(Moreno-Rivas 86).

En esta década, las mujeres compositoras de las que tenemos noticias son
Beatriz de Emparan que en 1932 compone un fox trot y Concha Michel un corrido en
1938. Michel, también desarrollaria una importante labor de recopilacién de corridos y
cantos indigenas mexicanos. Todavia en esta década, las compositoras apenas si
suman una decena; sera en las siguientes décadas cuando presenciemos un

interesante incremento.

¥ Ricardo Palmerin es considerado uno de los pilares de la trova yucateca. Segtin Garido, llega en el

23 para dar a conocer algunas de sus canciones (54); Moreno Rivas refiere que migra a la ciudad hasta
principios de los 40 (112).

¥ Actualmente el Estado tiene en su poder al IMER, Instituto Mexicano de la Radio, organismo que
agrupa a varias estaciones de diferentes tipos; existen otras dos estaciones de patrocinio estatal: Radio
Educacién, a través de la Secretaria de Educacién Publica (SEP) y Radio Universidad por medio de la
Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM); asimismo, transmite una hora por semana, en
cadena nacional, el programa La Hora Nacional.
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3.4. La pantalla chica

El general Manuel Avila Camacho es presidente de 1940 a 1946. Este
mandatario se declara piblicamente militante catélico, sus colaboradores cercanos
también son abiertos conservadores (Basurto 15). Si el sexenio cardenista se habia
caracterizado por un didlogo constante con la clase trabajadora, en el de Avila
Camacho, las cosas cambian al grado tal que un decreto de 1943 prohibe la
suspension ‘ilegal’ de labores por parte de los trabajadores. En 1942, es electo el
secretario general de la Confederacién de trabajadores de México (CTM), Fidel
Velazquez, que ocuparia este puesto hasta afios recientes. La CTM, a la larga, servira
al Estado para controlar y ‘encauzar’ a buena parte del sector obrero mexicano.

Miguel Alemén Valdés gobierna de 1946 a 1952; al finalizar la 22 guerra
mundial las exportaciones nacionales decrecen en gran medida debido a que E.U.
atraviesa por una caida de sus importaciones de México. Hace falta capital en el pais,
el presidente, en su toma de posesion ofrece seguridad a la inversién norteamericana
“entre esas seguridades ofrecidas se incluia explicitamente la estabilidad monetaria y
la paz interna en el pais” (Basurto 97), es decir, el control de las demandas obreras
para preservar las altas tasas de ganancia del capital.

Segun José Luis Reyna, “a partir de la segunda guerra mundial es cuando
puede hablarse de la existencia de un verdadero proceso de industrializacién
nacional” (9). La economia mexicana, en la primera mitad de los afos 40, crecié
enormemente; la guerra expandié, de manera muy significativa, la demanda foranea
de productos mexicanos. En 1946 nace el Partido Revolucionario Institucional (PRI)
conservando la estructura organizativa por sectores que heredara de su antecesor, el
PRM: sectores popular, campesino y obrero (Reyna 27). Adolfo Ruiz Cortines es
presidente de 1952 a 1958; esta administracién debié enfrentar un gran reto en tres
ambitos: primero, aminorar las diferencias entre la clase politica, polarizada en dos
bandos bien diferenciados: alemanistas y cardenistas; en sequndo lugar, cambiar la

imagen de corrupcién que caracterizé al sexenio anterior; por ultimo, solidificar el
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proyecto de desarrollo del pais, estancado desde que E.U. comenzé su recuperacién
econdmica (Reyna 40-1).

Adolfo Lépez Mateos preside el gobierno de 1958 a 1964, gobierno que se
encargaria de conciliar a los polos méas extremos de la sociedad mexicana: desarrolla
una politica represora contra los movimientos sociales como el ferrocarrilero (1959);
frena el movimiento campesino con el asesinato del lider Ruben Jaramillo; apacigua
las belicosas expresiones de la derecha organizada; impulsa una politica progresista en
el terreno de la politica exterior al sostener relaciones diplomaticas con el gobierno
emergente de la revolucién cubana; también mantiene, de manera constante,
cerrados los canales de expresién puiblica al impedir manifestaciones e incrementar el
nimero de presos politicos (Trejo Delarbre 93).

En el terreno de la cultura, el nacionalismo, que vive una segunda etapa en
los 30 y 40, es avasallador, “se hace sentir en literatura, miusica, pintura, danza,
arquitectura, artesania, teatro. En cine, se colma de exaltacién y se deja corromper,
desciende hasta el limite de la comedia ranchera” (Monsivais 1998, 1514). Dentro
de la Epoca de Oro del cine nacional que abarca unas tres décadas desde Alla en el
rancho grande de 1937, presenciamos una singular relacién con la cancién popular;
esto lo podemos notar en algunos hechos por demés interesantes. En algunas
producciones se hizo actuar como cantantes a actrices y actores que no lo eran en
realidad. Tal vez algunos argumentos, por desarrollarse en el ambiente del cabaret (y
s6lo estamos pensando en cierto ambito urbano aunque en los filmes de temética
campirana el fenémeno sea el mismo) por ejemplo, necesitaran personajes
relacionados con la miisica; sin embargo, es curioso que, muchas veces, alguno de los
protagonistas sea el que entona una cancién. Este fenémeno se dio quiza porque el
publico estaba avido de escuchar canciones de moda interpretadas en pantalla por
sus actrices y actores favoritos aunque estos no fueran intérpretes en realidad. El cine,
en su afan mercantilista, también aproveché a numerosos cantantes para asegurar
éxitos en taquilla: Pedro Infante, Jorge Negrete, Javier Solis; también a compositores

como Agustin Lara o José Alfredo Jiménez, entre otros.
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Si no se tenian muchos recursos narrativos, las canciones servian de apoyo.
Muchas veces fueron el centro de la historia: los titulos de canciones como titulos de
peliculas. Algunos cantantes de moda actuaban, incluso, en ocasiones, apareciendo
dentro de la historia como ellos mismos, con su nombre artistico; muchas historias
que no giraban en tomo al medio musical, tenian algo que ver con él: ahi tenemos a
las cabareteras, a los cantantes, a los compositores; algunas veces, si el personaje no
era cantante y solamente era actor, se le hacia cantar doblandole la voz. Para ilustrar
algo de lo anterior, algunos ejemplos de la produccién de 1951 y 1952 tomados de
Garcia Riera:

El dinero no es la vida (58), dirige José Diaz Morales. El titulo es un verso de
la cancién Quinto patio®. A toda mdquina®, de Ismael Rodriguez (40-2); protagonizan
Pedro Infante y Luis Aguilar, conocidos cantantes y también actores. En esta historia,
dos motociclistas de la policia son los protagonistas, entre sus dotes esta ‘l6gicamente’
la de cantar: l6gica que opera solamente en ciertos argumentos; no se desaprovechan
los atributos de actor que tiene el cantante, se tratan de explotar al maximo posible.
Sangre en el barrio de Adolfo Fernandez Bustamante; los protagonistas son Antonio
Badu y Esther Fernandez. Esta no es una historia que gire en torno a un cabaret, por
ejemplo, pero tiene en el personaje principal a un cantante: el personaje de Baduj,
dJuan Lorenzo, en algiin momento de la historia “triunfa en la radio como cantante”
(31). Un par de cintas de 1952: Del rancho a la televisién, de Ismael Rodriguez; el
protagonista José Antonio Rivera, interpretado por Luis Aguilar, abandona su pueblo

para ir en busca del éxito como cantante a la capital (165); Victimas del divorcio de

¥ Esta cancién es de Mario Molina Montes (letra) v de Luis Arcaraz (muisica) segin Kuri y Aldana
(222).

% En la ficha de esta pelicula, consignada por Garcia Riera, la misica aparece de este modo: “Raiil
Lavista y Sergio Guerrero; canciones: ‘Despierta’, ‘Yo no fui’, ‘Bésame’, ‘Gringuita’ v otras”. ‘Bésame’
es Bésame mucho de Consuelo Veldzquez , Yo no fui también es composicién de ella pero no estin
consignadas como tales.
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Fernando A. Rivero, los protagonistas son un par de hermanos que son cantantes
(202).

Una dicotomia fundamental, que nos permite entender diversas
representaciones culturales en México, es el enfrentamiento de lo rural y lo urbano,
ambitos de referencia constante:

Durante mas de un siglo y a partir de la segunda mitad del XIX, la oposicién
mas celebrada por la mitologia cultural es la que se produce entre el campo (la
vida provinciana) y la ciudad. La ciudad es el sitio de la perdicién, de la
destruccién de los valores, de la inmoralidad. En la provincia se resguardan las

lealtades esenciales, las de la existencia sin complicaciones (Monsivais 1998,
1433).

La representacion de los nuevos personajes citadinos, sus costumbres, su

ideologia, en el cine de este periodo tuvo ejercicios memorables como Distinto

amanecer de Julio Bracho (1943), Campedn sin corona de Alejandro Galindo (1945),
La otra de Roberto Gavaldon (1946), Aventurera de Alberto Gout (1949), Los
olvidados de Luis Bunuel (1950), Victimas del pecado de Emilio Fernandez (1950),
entre oftras.

Si tomamos por hecho que:

El modelo de realidad social y psicolégica propuesto por el cine se va
transmutando y, de pronto y a su manera, es ya la realidad misma: los idolos
se tornan los arquetipos que una avidez masiva absorberd, reproducira: se
inventan y petrifican lenguajes y ‘reacciones instintivas’ (Monsivais 1998,

1507).

La cancién popular no se queda a la zaga. De Agustin Lara, por ejemplo,
algunos de los titulos de sus canciones han llegado a ser, practicamente, frases
hechas: Amor de mis amores, Arrdncame la vida, Solamente una vez.

Por su parte, la televisién ha jugado un importante papel en la difusién de la
cancién, ha logrado constituirse en uno de los escaparates méas importantes para la
promocion y difusién de la cancién popular. Los programas musicales han sido uno
de los tipos de programa maés realizados a lo largo de toda la historia de la televisidn.

La primera emisora que transmiti6 en Hispanoamérica fue el canal 4 (XHTV),
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inaugurado en la Ciudad de México el “1° de septiembre de 1950 con la lectura del
cuarto informe presidencial de Miguel Aleman” (Garrido 113). Un afo después,
aparece el canal 2 (XEW-TV) con una programacién variada que incluia desde la
lucha libre hasta “la elaboracién de programas musicales con la actuacién de los mas
sobresalientes artistas de concierto y los mejores intérpretes de la cancién popular”
(Garrido 118).

Con la monopolizacion en pleno ascenso, se crea, en 1954, el consorcio
Telesistema Mexicano, S. A. (hoy Televisa) que agrupé a los canales 2, 4 y 5. Este
monopolio, en la televisién, se extenderia por largos afos. A partir de 1945 las dos
grandes cadenas de radio: XEW-NBC y XEQ-CBS, que integran la organizacién
Radio Programas de México S.A., pretenden dejar de fundar estaciones radiofénicas
ante la perspectiva de instalar estaciones de televisién (Curiel 348). Por su parte el
Estado, en el periodo que nos ocupa, crea, a través del Instituto Politécnico Nacional,
el canal 11 de television que se inaugura en 1959.

En la radio, se habia dado ya, desde 1941, un paso en la monopolizacién
con el nacimiento de la cadena Radio Programas de México. La idea consistia en la
produccién de programas grabados en discos, para su distribucién entre sus afiliadas:
asi se permitia a difusoras de provincia hacerse de prestigio con presentaciones de
calidad que de otro modo no hubieran sido posibles para ellas pues eran
econémicamente débiles. Un afio més tarde, en diciembre de 1942, nace la Cadena
Radio Continental (CRC), la integran diez emisoras (Curiel 346-47). Progresivamente
la radio dej6 de transmitir programas en vivo optando por formatos grabados; la
homogeneizaciéon del medio llegé a ser abrumadora, sélo unas cuantas estaciones
salieron del esquema mercantil: en amplitud modulada la XELA, cuya identificacién
era buena Musica desde la Ciudad de México, se habia encargado de transmitir
Gnicamente misica culta, desde 1940 hasta enero de 2002 cuando cambié de
formato); Radio Universidad y Radio Educacién en la Ciudad de México, son
estaciones que cumplen parte de las funciones estatales en el campo de la promocién

cultural pero su desempeiio se ha visto realmente limitado.
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CAPITULO III: ANALISIS

1. METAFORA, METONIMIA Y SINECDOQUE

Se puede definir la metafora como una figura por medio de la que “se
transporta, por asi decir, el significado propio de una palabra a otro significado que
solamente le conviene en virtud de una comparaciéon que reside en la mente”
(DuMarsais citado por Le Guern 13). La metafora es un mecanismo propio del
lenguaje en general y no sélo del lenguaje poético; contrariamente a la postura de la
retérica tradicional, podemos considerar que no es tnicamente un fenémeno que
tenga que ver con el ornato en la lengua, no se emplea con el fin de embellecer la
expresion; al contrario, se encuentra presente incluso en procesos donde el lenguaje
puede no intervenir:

Impregna la vida cotidiana, no solamente el lenguaje, sino también el
pensamiento y la accién. Nuestro sistema conceptual ordinario, en términos del

cual pensamos y actuamos, es fundamentalmente de naturaleza metaférica
(Lakoff y Johnson 39).

En el intento por comprender el funcionamiento de la metéafora, se le ha
definido como una comparacién eliptica. Segin Le Guern, la nocién que
modernamente encierra la palabra comparacién agrupa dos términos latinos,
comparatio y similitudo; la primera es una apreciacién cuantitativa, la segunda es
cualitativa: “la metafora tiene relaciones de significacién con la similitud y no con la
comparacién en sentido restringido” (61). El elemento comin entre metafora y
similitud es “la representacién mental ajena al objeto de la informacién que motiva el
enunciado, es decir, una imagen” (Le Guern 61-2). Asi entonces, si bien la metafora
v la similitud guardan entre si cierta relacién, la diferencia fundamental que las aparta
completamente es que en la similitud no se presenta una transferencia de
significacién, “las palabras empleadas por la similitud no pierden ninguno de los

elementos de su significacién propia”, (Le Guern 64) como sucede en la metafora.
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Una caracteristica importante de la metafora es la resistencia al examen légico
de su contenido, el significado de los elementos empleados sufre una especie de
suspensién semantica. Este mecanismo “se explica a nivel de la comunicacién légica
por la supresién, o, méas exactamente, por la puesta entre paréntesis de una parte de
los semas constitutivos del lexema empleado” (Le Guern 18). De ello, podemos
derivar la importancia que tiene el estudio de la metafora para el estudio de la
implicacioén; si no estamos tratando con significados légicos, entonces es posible que
envueltos en este mecanismo, encontremos significados que estan dichos sin decirse,
es decir, estan implicados. La metéafora segin Deignan “puede ser usada por los
hablantes para expresar juicios de valor implicitamente y sin justificaciéon racional”
(21). Estos significados implicitos en el funcionamiento metaférico son posibles
también por el rompimiento de la homogeneidad semantica o isotopia:

A un nivel distinto del de la pura informacién, y por medio de la introduccién
de un término extrafno a la isotopia del contexto, provoca la evocacién de
una imagen asociada que percibe la imaginacién y que ejerce su impacto
sobre la sensibilidad sin el control de la inteligencia légica, pues la naturaleza

de la imagen introducida por la metafora le permite escapar a él (Le Guern
25).

Sin embargo, la supresion légica que opera en el mecanismo de la metafora
también apunta hacia objetivos mayores: “los valores mas fundamentales en una
cultura seran coherentes con la estructura metaférica de los conceptos fundamentales
en la misma” (Lakoff y Johnson 59). Acercarse a la cultura y a la sociedad por medio
de los funcionamientos discursivos es tarea del andlisis del discurso, de ahi la
importancia del estudio lingtistico de la metafora.

No sélo el ambito sociocultural es tocado por las Ometéaforas, incluso la forma
en la que conceptualizamos est4 permeada por procesos metaféricos:

La metéfora no es solamente una cuestién del lenguaje, es decir, de palabras
meramente. Sostenemos que, por el contrario, los procesos del pensamiento
humano son en gran medida metaféricos. Esto es lo que queremos decir
cuando afirmamos que el sistema conceptual humano esta estructurado y se
define de una manera metaférica. Las metaforas como expresiones lingiisticas
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son posibles, precisamente, porque son metéforas en el sistema conceptual de
una persona (Lakoff y Johnson 42).

Si “la esencia de la metafora es entender y experimentar un tipo de cosa en
términos de otra” (Lakoff y Johnson 41), debemos establecer acotaciones con
respecto a otros funcionamientos cercanos a la metafora como son la metonimia, la
sinécdoque y el simbolo:

La interpretaciéon de la metéfora es posible gracias Ginicamente a la exclusién
del sentido propio, cuya incompatibilidad con el contexto orienta al lector o al
oyente hacia el proceso particular de la abstraccién metaférica: la
incompatibilidad semantica juega el papel de una sefnal que invita al
destinatario a seleccionar entre los elementos de significacién constitutivos del
lexema a aquellos que no son incompatibles con el contexto (Le Guern 19).

Segtin Cohen, la metafora también puede ser entendida como una
‘impertinencia seméantica’, es decir, como un empleo fuera del sentido habitual de los
elementos aludidos (109-128) La metonimia, por su parte, no desecha el sentido
propio de los elementos empleados, es un deslizamiento de la referencia donde el
sentido propio no es incompatible con el contexto. En este funcionamiento se utiliza
una entidad para referirse a otra que esta relacionada con ella (Lakoff y Johnson 73).
La diferencia basica entre metdfora y metonimia es que en la metonimia los
elementos estén relacionados extralingiiisticamente mientras que en la metafora no.
Lo mismo sucede con la sinécdoque que puede ser considerada como un tipo de

metonimia seglin DuMarsais en donde:

Se otorga una significacién particular a una palabra que, en sentido propio,
tiene una significacién mas general; o, al contrario, se da una significacién
general a una palabra que, en sentido propio, sélo tiene una significacién
particular (Le Guern 34).

Entonces, tanto metéfora como metonimia son cambios de sentido en los que
la relacién entre los elementos aludidos es de semejanza, en la metéfora, y de
contigiiidad, en la metonimia (Cohen 112-13).

La metafora es un funcionamiento discursivo cercano al simbolo pero tienen
una diferencia fundamental. Existe simbolo “cuando el significado normal de la
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palabra empleada funciona como significante de un segundo significado que sera el
objeto simbolizado” (Le Guern 45). En el simbolo la percepcién de la imagen es
necesaria para captar la informacién légica contenida en la emisién, en la metafora
esta percepcidn no es necesaria: “no se utiliza el significado global de la palabra
empleada, sino solamente los elementos de este significado que son compatibles con
el contexto” (Le Guern 49).

1.1. El corazodn es el amor

El simbolo se puede definir, en términos muy generales, como un signo que
“se refiere al objeto que denota en virtud de una ley o convencién que es su
condicién constitutiva y que suele consistir en una asociacién de ideas generales que
determina la interpretaciéon del simbolo por referencia al objeto” (Beristain 468). La
representacion que lleva consigo el simbolo es cultural; incluso, a pesar de que el
simbolo suele tener larga vida, varia con la época:

Su caracter reside en el hecho de que existe la convencién de que sera
interpretado como signo aunque nada establezca la conexién entre signo y
objeto. La de los simbolos, es la tnica clase de signos que se basan, por
definicién, en una convencién (Beristain 469).

El corazén, como simbolo, ha representado diversas cosas en diferentes
culturas: “todas las culturas tradicionales localizan ahi [...] la inteligencia y la

intuicion”(Chevalier 341). En Occidente, este 6rgano del cuerpo ha simbolizado no

sélo el amor:

Entre los antiguos griegos represent6, en principio, el pensamiento, el

sentimiento y la voluntad de los humanos. [...] En el judaismo v el cristianismo
se consider6 como sede, principalmente de la emotividad, especialmente del
amor, aunque también de la intuicién y la sabiduria (Becker 86-8).

Al ser parte de un saber cultural de la modernidad, el simbolo del corazén es

de uso frecuente cuando se hace referencia contemporéanea al amor; tanto es asi que

practicamente constituye uno de los elementos de uso mas extendido en la temaética
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amorosa. El simbolo es parte del conocimiento cultural porque esta fundamentado en
una convencion; asi, sirve como punto de partida que no requiere mas explicacién
para su funcionamiento pues es parte del acervo que poseen los individuos en
determinadas épocas y sociedades. Dentro de la tematica amorosa, los autores se
valen de este simbolo que luego emplean de diversos modos, siempre partiendo del
conocimiento cultural de la sociedad a la que pertenecen.

Como sujetos inmersos en una época y un contexto socio-cultural especificos,
las tres compositoras tratadas en este trabajo emplean el simbolo del CORAZON. En los
textos de Maria Grever, el elemento aparece en cuatro canciones: Por si no te vuelvo
a ver, Cuando vuelva a tu lado, Tipitipitin y Siempre.

Por si no te vuelvo a ver aborda el tema del amor que se ve afectado por la
lejania fisica; el sujeto expresa su sentimiento amoroso, perdurable a pesar de la
separacion; también expone su temor al cambio de sentimiento del objeto.

En el dltimo parrafo aparece el elemento que nos interesa. En esta ocasidn, se
parte de la premisa cultural de EL CORAZON ES EL AMOR. El cotexto nos ayudara a
explicar la personificacién que encontramos:

Mas si acaso el destino nos separa

y tu CORAZON cambiara de modo de sentir,
el castillo de amor que he levantado

me servird de albergue para morir.

La personificacion es una categoria general que puede ser considerada dentro

de la gama de metaforas, seqin Lakoff v Jonson:

Escoge aspectos diferentes de una persona, o formas de mirar a una persona.
[...] Nos permite dar sentido a fenémenos de mundo en términos humanos —
términos que podemos entender sobre la base de nuestras propias
motivaciones, objetivos, acciones y caracteristicas (72).

El ejemplo encontrado se vale del simbolo para realizarse; el CORAZON es
simbolo al que se personifica aplicandole, como sujeto, un verbo que requiere de la
caracteristica + humano; cambiar, de modo de sentir, implica que el sujeto tiene
voluntad en el accionar. Nos podriamos preguntar si acaso el elemento CORAZON no

estara funcionando como sinécdoque de la parte por el todo. Si fuera asi, dicho
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elemento nos remitiria a la persona total a través de una parte que es un érgano del
cuerpo. Esta posibilidad no es facil de descartar, sin embargo, nos inclinamos a
pensar que estamos ante la personificacién de un simbolo, apelar al saber cultural
quiza es mas efectivo que el solo hecho de representar la parte por el todo, donde,
pudiera caber la posibilidad de encontrar otro elemento para hacerlo. Piénsese, por

ejemplo, en brazos, en labios o en otra parte del cuerpo.

Une tu labio al mio

y estréchame en tus brazos,
y cuenta los latidos

de nuestro CORAZON.

En Cuando vuelva a tu lado el tema central es el reencuentro con la persona
amada. El sujeto pide al objeto tres acciones; la ultima, donde aparece el elemento
CORAZON, puede ser tomada como expresién fisica pero en didlogo con su acepcién
simbdlica. Como expresion fisica, una de las tareas del corazén es latir, este hecho es
expresion de emocién ante algin estimulo. El latir, en este caso especifico, puede ser
visto como un elemento del encuentro amoroso en el que se amalgama con el beso y
el abrazo. Sin embargo, que aparezcan en el parrafo dos conjunciones, nos indica que
estamos ante un par de elementos: por una parte, el beso y el abrazo como un
conjunto de elementos concretos, sintacticamente enlazados por una conjuncién. Por
ofra parte, los latidos del corazén no estan tomados en su significado literal; lo prueba
el que la frase donde aparecen, se anexa por medio de una conjuncién mas; esto
demuestra que estamos ante dos elementos, uno, formado por los labios y los brazos,
el otro, los latidos del corazé6n. También, es importante la marca de nimero; el
singular dota de unidad a las dos partes envueltas en el encuentro. No se dice los
latidos de nuestros corazones, asi tendriamos un sentido literal en la frase. El singular

permite que CORAZON simbolice al amor de las dos personas envueltas en la relacién.

Tipitipitin, tipitén,
tipitipitin, tipitdn,
este es el sonido



de un fuerte latido
de mi CORAZON.

En Tipitipitin, CORAZON aparece en el cuarto parrafo. Se encuentra asociado a
una de las funciones del 6rgano del cuerpo, latir. Sin embargo, aqui, el latido no es
expresién de emocion sino de amor, esto por la marca de singular de latido. Si
estuviéramos ante el sentido literal, se deberian expresar los hechos tal como los
realiza el drgano del cuerpo, es decir, no hay un solo latido sino muchos. A pesar de
que también, el singular puede deberse a la rima con sonido, CORAZON esta tomado
como simbolo del amor destacando parte de los semas de la palabra: el latido como

prueba de la intensidad del sentimiento.

Un CORAZON que latia
sin ritmo ni precisién
una voz que me decia
eres toda mi ilusién.

En Siempre, el elemento que estamos analizando no funciona como simbolo;
corazon trabaja esta vez con su sentido literal. Se encuentra al principio del segundo
parrafo como parte de la descripcién del momento previo a un encuentro intimo de
objeto y sujeto amorosos. Se mencionan cuatro elementos en la descripcién: ojos,
labios, corazén y voz; todo ello en dos parrafos que establecen la primera parte de la
situacion en la que se encuentra el objeto.

Establecimos la forma en la que se presenté el elemento CORAZON en
cuatro textos. Falta agregar a ello que en otros dos: Te quiero, dijiste y Altiva, se
presenta otro elemento estrechamente relacionado con CORAZON, se trata de latido
pero no se enlaza con ninguna alusién simbélica.

De los cuatro textos en los que aparece CORAZON, solamente en Siempre, este
elemento funciona en su sentido literal; en los restantes, se parte de la premisa cultural
que aporta el simbolo para desencadenar los funcionamientos especificos que hemos

senalado.

49



En los textos de Consuelo Velazquez, hemos encontrado

textos: Corazén,

Amor sobre ruedas y Chiqui chiqui.

CORAZON
me duele que lo sepas CORAZON,

[.]

pero no estés confiado CORAZON,

CORAZON en tres

En este texto que, a nuestro parecer, es un mondlogo, en sus dos primeras

apariciones el elemento CORAZON no parece otra cosa méas que una forma sinecdética

de hablarse a si misma; vistas asi las cosas, se trata de una sinécdoque de la parte por

el todo. En sus dos iltimas apariciones, tenemos otro funcionamiento: estamos ante

un simbolo, CORAZON es asociado directamente con amar:

Aqui el elemento CORAZON puede ser considerad

amar es tu destino
por algo dios te puso
por nombre CORAZON,
iay CORAZONI

CHIQUI CHIQUI

Un cariiiito que le ha traido
toda la dicha a mi CORAZON,
encontré en su alegria

lo sabroso de la vida, de la vida.

la parte por el todo, donde el todo es la persona misma.

AMOR SOBRE RUEDAS
Reclinarme en tu pecho
y poder escuchar

latir tu CORAZON.

o como una sinécdoque de

CORAZON funciona en su sentido literal. Lo consideramos de este modo

puesto que es parte de la situacidn fisica del objeto amoroso: su corazén late, hecho

que puede ser preponderante, la emocién provocada en el sujeto, pero, es un evento

fisico solamente.
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En su segunda aparicién, el elemento funciona como contenedor
(metonimia); dentro de él pueden existir elementos que son acciones como la mentira
y la traicién:

Desde lejos poder
contemplar la ciudad,
con sus luces que brillan
en la oscuridad,

olvidar que ahi existen
mentira y traicién,
como en el CORAZON.

En los textos de Emma Elena Valdelamar, el elemento tratado aparece en

Mucho corazén, Mil besos y Devuélveme el corazon.

Pides carifio, pides olvido si te conviene,
no llames CORAZON lo que ti tienes

\E;':mm querer no necesito una razén,
me sobra mucho pero mucho CORAZON.
En Mucho corazén, el elemento que estamos tratando aparece en el segundo
y en el quinto parrafos. En su primera aparicién, su significado es simbdlico, debemos
remitirnos al conocimiento cultural que poseemos para entender su acepcién; se le
asocia esta vez con el carifio y su ausencia (olvido) sin que medie otro elemento que
nos indique el significado de CORAZON, dnicamente el conocimiento cultural que
tenemos.
En su segunda aparicién, nos parece que estd funcionando también como
simbolo; la relacién que se establece en el parrafo no se vale de elementos ajenos al

saber cultural para entender la relacién entre el verbo querer y CORAZON.

Yo no sé

si fue el embrujo de tus ojos
quien le dijo a tus labios:
‘quitenie el CORAZON,

(.1

Yo sé que en los mil besos
que te he dado en la boca
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se me fue el CORAZON;
(-]

Te he de seguir amando,
te seguiré besando
aunque me vuelva loca;
hasta que me devuelvas
el CORAZON que en besos
yo te dejé en la boca.

En Mil besos, CORAZON, que aparece en el segundo, en el tercero y en el
quinto parrafos, estd funcionando con su significado simbélico. Se relaciona con
encanto, con besos, con amor; todos estos elementos son parte de un estado de
sentimiento del sujeto amoroso; CORAZON, se entiende unicamente a partir de su

acepcion simbdlica.

Dirds quizd que estoy loca
o que me falta un sentido
pero por besar tu boca
el CORAZON he perdido.

[..]

sélo vengo a reclamarte
que me des mi CORAZON,
el CORAZON que una noche
muy confiada te entregué,

Las tres apariciones del elemento son simbélicas en Devuélveme el corazon;
no interviene nada ajeno al conocimiento cultural para entender su significado. En
este texto, el CORAZON se puede perder, entregar, dejar, devolver, dar, despedazar y
conservar, es decir, esta tratindose como un objeto que se puede cambiar de lugar y
por ello mismo tendria limites precisos. También, es interesante observar que como
un objeto, cuando sufre la mayor afectacién fisica, se despedaza, se fracciona, pero
no se quiebra como si fuera un objeto fragil.

El empleo del simbolo EL CORAZON ES EL AMOR estd presente, aunque en
diferentes grados, en el conjunto del trabajo de las tres compositoras, esto no hace
sino mostrarnos que son sujetos determinados histérico-culturalmente; el tratamiento

que hacen del cuerpo seguira evidenciando, con ciertos matices, este hecho.
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2. EL CUERPO

El cuerpo es una entidad determinada por la cultura y la historia; no es un
factor biolégico carente de significados sociales, por el contrario, “sélo existe cuando
[se] construye culturalmente” (Le Breton 27). Cada sociedad crea un tipo particular
de cuerpo; en las sociedades comunitarias el cuerpo no es un elemento que
individualice como lo es en Occidente:

El aislamiento del cuerpo en las sociedades occidentales [nos muestra que las
personas] estan separadas del cosmos, de los otros y de si mismas. El cuerpo,
factor de individuacién en el plano social y en el de las representaciones, esta
disociado del sujeto y es percibido como uno de sus atributos. Las sociedades
occidentales hicieron del cuerpo una posesién méas que una cepa de identidad

(Le Breton 23).
Asimismo, el cuerpo también es un factor condicionado, moldeado,

construido por el género:

El cuerpo no es un ‘ser sino un limite variable, una superficie cuya
permeabilidad estd politicamente reglamentada, una practica significante
dentro de un campo cultural con jerarquia de géneros. [...] El género es un
estilo corporal, un ‘acto’, por asi llamarlo, que es a la vez intencional y
performativo (Butler 170).

Cémo se vivencie el cuerpo depende del género, asi, intentaremos mostrar
una panoramica del uso del cuerpo propio, que es finalmente una representacién de
si misma y también la representacién del otro, es decir, del objeto amoroso.

Las partes del cuerpo (se excluyen la mencién a corazén, que ya se ha
tratado antes, asi como a labios o boca que se trabajardn mas adelante) que hemos
encontrado en textos de Grever son: ojos, pies, brazos, manos, cabellos, dientes, cara,
pecho, frente; también, cuerpo aparece mencionado como tal; otros elementos que
tienen que ver directamente con el cuerpo son: sonrisa, voz, mirada. En Velazquez
encontramos: ojos, mano, pecho, cabeza; elementos relacionados: mirada.
Valdelamar tiene las siguientes menciones corporales: ojos, boca, manos, brazos;

sangre, elemento relacionado directamente con el cuerpo. Grever es quien tiene
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mayores alusiones corporales, las otras dos compositoras estdin en similares

circunstancias.

Grever menciona solamente las siguientes partes del cuerpo del sujeto

amoroso: manos y pecho, Te quiero, dijiste (1); brazos, Altiva (2); brazos y frente,

Siempre (3):

Te quiero,
dijiste
tomando mis
manos entre
tus manitas
{..]

Y senti en mi
pecho un
fuerte
latido,

[..]

(1)

Mas cuando
en mis
brazos al fin
te estreché

(..]

@)

Al
estrecharla
en mis
brazos

[..]

Unas manos
que
nerviosas
acariciaban
mi frente
(-1

@3)

El sujeto, en acciones que tienen que ver con el sentimiento amoroso, realiza

un papel activo para el abrazo (2 y 3), es agente de la accién; en cambio, es paciente

en el primer ejemplo v en la segunda parte del tercero.

Veldzquez menciona partes del cuerpo del sujeto en Para ti...para mi (1),

Cachito (2) y Los pequerios detalles (3):

[...]

puedo
alcanzar con
mi mano la
inmensidad

1)

£.]
td me miras

y yo pierdo
la cabeza

(@)

[..]
Disfrutar al
brincar de la
mano

(3)

La accién concreta en la relacion amorosa que realiza el sujeto en la que

involucra alguna parte de su cuerpo es, tnicamente, brincar de la mano; sujeto v

objeto son agentes. El primer ejemplo estd en sentido figurado y el segundo es

metaférico de razén.
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Valdelamar menciona partes del cuerpo del sujeto en éPor qué no fuiste tu?

(1) y Mi amor es aquél (2):

¢Por qué no Mi amor es
fuiste tu aquél, que
quién me no puedo su
dejé en la nombre
vida, decir,
la dicha de sin
arrullar la embargo,
gloria entre mi boca se
mis llena
brazos? diciéndole
aquél.

) (@)

En el primer ejemplo, la alusién corporal se emplea en sentido figurado; en la
acciéon que se menciona el sujeto es agente. El verbo arrullar puede requerir de los
brazos, en la estrofa se hace referencia a la descendencia, de ahi la conexién con
arrullo. En el segundo ejemplo, boca no se emplea para besar sino para hablar; el
sujeto es paciente que recibe la accién.

La expresiéon corporal del sujeto es minima en las tres compositoras, su
cuerpo no es instrumento con el que se aprehenda el mundo. Por su parte, la
construccion del cuerpo que el sujeto hace del objeto es muy importante pues en ella
podemos observar la forma en la que el otro es concebido; es muy diferente ver al
otro a través de aspectos espirituales y abstractos que verlo por medio de aspectos tan
concretos como el cuerpo, por ejemplo. Aprehender al otro por medio de su cuerpo
cuando se expresa el sentimiento amoroso esta ligado con la sexualidad. El ejercicio
de la sexualidad, para las mujeres mexicanas de este periodo histérico, las
estigmatizaba cuando no correspondia con lo que se esperaba de ellas, quizas por eso
todavia sea un taba en su discurso del amor.

Trataremos de observar qué tipo de referencia al cuerpo se realiza;
dividiremos en dos tipos las menciones corporales del objeto amoroso: de accién y de

apreciacién. En la primera, la referencia del cuerpo del objeto amoroso esta
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relacionada prioritariamente con una accién; en la apreciacién, la parte del cuerpo
mencionada tinicamente describe al objeto amoroso.

Grever refiere del objeto las siguientes partes del cuerpo (se excluyen del
analisis, para las tres compositoras, boca y labios cuando son objeto de otro
tratamiento): ojos, boca, pie en Por si no te vuelvo a ver (1); ojos, brazos en Asi (2);
pies, cuerpo en A una ola (3); labios, brazos en Cuando vuelva a tu lado (4); manos,
cabellos, dientes, labios en Te quiero, dijiste (5); cabellos en Tipitipitin (6); cara,

pecho, ojos en Altiva (7); ojos, labios, manos en Siempre (8):

iTd! la de los ojazos negros, Por qué al mirarme en tus ojos suefos
la de boca tan bonita, tan bellos me for jaria;
la de tan chiquito pie. (...

Porque un beso como el que me diste y el
sentirme estrechada en tus brazos
nunca lo soRé.

m (@
iOlal que con tu blanca espuma ¢Recuerdas aquel beso que en broma me
sin precaucion ninguna negaste?, se escapé de tus labios sin
bafaste sus pies. querer;
iOla! que su cuerpo tocaste (-]
[...] Une tu labio al mio
y estréchame en tus brazos,
(3) 4
[..] [..]
tomando mis manos entre tus manitas con é! me robé tus besos
de blanco marfil, y un rizo de tus cabellos,
(...]

Muriequita linda, de cabellos de oro,
de dientes de perilas, labios de rubi.

(3)
(6)
no volviste la cara ni una sola vez Unos ojos inundados
[...] en ldgrimas de emocidn,
Y senti en tu pecho un fuerte latir unos labios que invitaban
(..} a embriagarse de pasién.
al verme en tus ojos, pude comprender [.]
que yo era el esclavo, divina mujer. Unas manos que nerviosas
acariciaban mi frente,
@ (8)
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La apreciacion del cuerpo, por los elementos que se resaltan, resulta ser a
través de percepciones sensoriales: los adjetivos y las frases prepositivas en 1 y 5,
respectivamente, que se afiaden al sustantivo, nos indican color y tamario. Respecto a
la frase del segqundo verso de 1, lo bonito se percibiria por la forma si tomamos en
cuenta el cotexto del parrafo que son elementos de color y tamario. En 8, un tanto
complejas por su construccién sintactica, también tenemos frases y oraciones
apreciativas; dos sustantivos con subordinadas adjetivas y un sustantivo mas con
adjetivo seguido de frase prepositiva.

Las alusiones corporales donde es predominante la accién, estin un tanto
menos sesgadas por la mira de los sentidos. Tenemos frases en 2, donde primero el
sujeto es agente y posteriormente es paciente; en 6 es agente; en 3 el agente es una
tercera persona; en 4 el objeto es, primero, paciente, después es agente; en 7, primero
el objeto es agente, posteriormente el sujeto lo es en dos ocasiones.

Velazquez refiere las siguientes partes del cuerpo del objeto: ojos en Bésame
mucho (1); mano en Los pequerios detalles (2); ojos en Déjame quererte (3); pecho

en Amor sobre ruedas (4):

Quiero tenerte Disfrutar, al brincar de
muy cerca, la mano, agua que la
mirarme en tus ojos, lluvia dejé por ahi,
verte junto a mi. (2)
)
Tienes en los ojos Reclinarme en tu pecho
una gran tristeza y poder escuchar

latir tu corazén.
(3) 4)

De las cuatro menciones corporales, tres son de accién y sélo una es
apreciativa. Esta dltima no parece ser completamente apreciativa si por ello estamos
tomando lo que se aprehende por medio de los sentidos y nos permite percibir
materialmente al objeto. Esta descripcién es metaférica puesto que se esta tomando a

los ojos como un recipiente donde se puede encontrar algo. En 1 la accién es
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realizada por un agente que es el sujeto; en 2 sujeto y objeto son agentes; en 4 el
agente es el sujeto.
Valdelamar menciona estas partes del cuerpo del objeto: manos en

Devuélveme el corazén (1); boca en éQuién? (2):

el corazdn que una noche, ¢quién de tu boca tendrd
muy confiada te entregue tu

y sin ver que me ternura y tu miel?
engafiabas en tus manos lo

dejé.

1 (2)

En 1, la accién es en sentido figurado, el sujeto es agente. En 2 se alude a
una tercera persona indeterminada. El verbo que aparece es de accién aunque por
referirse a posesion, la accién esta mas inclinada a lo que se aprecia con respecto a la
parte del cuerpo mencionada del objeto: una boca que es contenedor (metafora) en
donde se encuentran dos aspectos, uno inmaterial (ternura) y otro material pero en
sentido figurado (miel).

Al parecer, tampoco el objeto esta tan percibido por los sentidos, esto sobre
todo en Valdelamar. Grever es quien presenta, por mucho, mas menciones al cuerpo;
sin embargo, lnicamente, de los ocho ejemplos presentados, tres resultaron ser

apreciativos.

2.1. El beso

El acto de besar tiene diferentes propésitos en nuestra cultura, sirve para
expresar diversas situaciones entre las personas; por ello, podemos considerar que
existen diferentes tipos de besos. Ya desde la antigiiedad se habia establecido una

clasificacién:

En la antigua Roma habia tres categorias principales de besos. El osculum era
el beso de amistad en el rostro o en la mejilla, el basium el beso de afecto en
los labios, y el suavium el beso de los amantes. Se saludaba a las iméagenes de
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los dioses besando la propia mano y soplando un beso hacia el icono (Blue
152).
Por ejemplo, los besos de salutacién han tenido diferentes formas de acuerdo

a la época:

Histéricamente, cuanto mas baja la posicién social del que saluda, maés lejos
del rostro tenia que darse el beso. Los iguales se podian besar en la boca o en
la mejilla, pero a los que estaban por encima se les besaba la mano, a los
todavia mas poderosos la rodilla, y a los de arriba de todo el pie. [...] Es una
representaciéon simbdlica de una posicién inferior y una representacién de
nuestra vulnerabilidad frente al poderoso (Blue 151).

En Occidente, el beso erético, al igual que el sexo no reproductivo, en una

época como la Edad Media:

Se habia llegado a entender como una actividad de brujas y demonios. Lo que
era aceptable era la pax, el beso cristiano de salutacién y el beso litirgico de la
misa. Era un beso en los labios [...] en algunos ritos bien entrada la Edad
Media, pero la pax con el tiempo se redujo a un leve abrazo, a veces
acompanado por el roce de las mejillas (Blue 89).

En nuestra cultura, el beso en los labios es el que tiene que ver con el amor
de pareja en el contexto histérico-social de los textos que estamos analizando. Lo
notable que hemos encontrado en el trabajo de las compositoras que estamos
tratando es, por una parte, la explicitacién del beso en los labios y por otra, la
diferencia considerable, entre ellas, de la frecuencia empleada.

Grever es quien menciona recurrentemente el beso en los labios; ello trae
consigo la aparicién de la boca o, légicamente, de los labios del objeto amoroso:
Volveré (1), Por si no te vuelvo a ver (2), Asi (3), A una ola (4), Cuando vuelva a tu
lado (5), Altiva (6) y Siempre (7):

Volveré por la noche, Deja que con ilusién loca, Después de besar tus labios,
cuando ya estés dormido, te dé un beso en esa boca, vivir sin ellos nunca podria;
acallando un suspiro, por si no te vuelvo a ver.

tus labios a besar.

¢Y) () (3)
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iOlal que su cuerpo tocaste Une tu labio al mioy y besé esa boca tan loca y

y sus labios besaste, estréchame en tus brazos, sensuai, que me provoca
vuelve otra vez. pasion sin igual.
“4) (5) (6)

Al darle un beso en la boca
le juré que volveria.

@)

De estas siete apariciones, cinco son acciones que realiza el sujeto: tres
menciones a la boca, dos a los labios. Dos acciones mas: una realizada por una
tercera persona (se hace referencia a los labios) y otra mas por primera y segunda
persona (la referencia otra vez son los labios).

Velazquez, en el material que tenemos de ella, (inicamente hace una mencién
del tipo de beso al que nos estamos refiriendo en No volveré. La accién es del sujeto
y la parte del cuerpo participante son los labios:

Pero no llores mds,
deja besar tus labios,
no debes mds sufrir.

Por su parte, Valdelamar se refiere al tipo de beso que estamos tratando en
Mil besos (1) y en Devuélveme el corazén (2). En 1 el par de acciones son realizadas

por la primera persona, lo mismo sucede en 2; todas las apariciones del cuerpo son

de la boca:

Yo sé que en los mil besos,
que te he dado en la boca,

se me fue el corazén; [...]
[...] pero por besar tu boca,
hasta que me devuelvas, el corazén he perdido.

el corazdn que en besos,
yo te dejé en la boca.
¢Y) ()
Es de recalcar que precisamente la compositora que tiene el trabajo mas
antiguo (empez6 en la década de los 20), sea la que emplee mas frecuentemente la
mencién al beso en los labios. Esto, quiza, se debe a que en otras representaciones
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culturales como el cine, por ejemplo, el beso en los labios no aparecié en pantalla por
largo tiempo, quiza habia que recalcar, explicitar, dentro de las canciones de amor, en

esta época especifica, que este sentimiento se expresa, entre otras cosas, con besos en

la boca.

2.2. Personificaciones

Maria Grever y Consuelo Velazquez no emplean personificaciones con
elementos corporales, en cambio, Emma Elena Valdelamar recurre a este mecanismo,
con partes del cuerpo, en Mil besos (1) y en Con un beso (2). En el primer ejemplo,
encontramos un par de personificaciones. El embrujo de los ojos y los labios se
hablan, realizan una accién humana sobre el simbolo del amor que es el corazén:

Yo no sé

si fue el embrujo de tus ojos
quien le dijo a tus labios:
‘quitenle el corazén'.

1)

En (2) se realiza una personificacién al hacer referencia a una accién que sélo
es factible que la haga una cosa animada. Sin embargo, es posible también considerar
que labios sea una sinécdoque de la parte por el todo:

He temido besarte porque dicen
que envenenan tus labios cuando besan.
(@)

La importancia del cuerpo radica también en su silenciamiento. Las
representaciones que se hacen, de uno mismo y del otro, involucran toda una serie de
mecanismos genéricos que nos remiten tanto a la expresién con el cuerpo o al

conocimiento del mundo a través de éste, o bien, a su confinamiento a la esfera de lo

prohibido, lo no hablado, lo no tratado, lo excluido, incluso de la relacién amorosa

61



donde deberia ser una parte fundamental. El ejercicio de la sexualidad presenta
diferentes matices segtin el género en una sociedad especifica. En Occidente:

La mayoria de las mujeres han sido clasificadas como virtuosas o disolutas. Las

mujeres ‘disolutas’ han existido s6lo en los margenes de la sociedad respetable.

La ‘virtud’ se ha definido siempre como el rechazo de una mujer a la tentacién

sexual, rechazo reforzado por diversas protecciones institucionales, tales como

un noviazgo vigilado, matrimonios a la fuerza, etcétera. De los hombres, en

cambio, tradicionalmente siempre se ha considerado —y no sélo lo han hecho

ellos mismos— que necesitaban experiencia sexual para su salud fisica.

Generalmente, siempre se ha aceptado que [...] tengan relaciones sexuales

multiples antes del matrimonio, y la doble moral, también después del
matrimonio, ha sido un fenémeno real (Giddens 17).

Quiza a la mujeres se les compele a expresar su amor como un sentimiento

que no atraviesa lo fisico, el cuerpo no es necesario, ni el propio ni el del otro; la

‘carne’ esta prohibida dentro de la moral cristiana, preceptos que las mujeres, en esta

sociedad, deben seguir.

3. EL AMOR

En Ocidente, el amor ha tenido diversas manifestaciones y formas de
explicacién. Modernamente, se ha empleado el término amor pasién:

Implica una conexién genérica entre el amor y la atraccién sexual; [...] esta
marcado por una urgencia que lo sitia aparte de las rutinas de la vida
cotidiana, con las que tiende a entrar en conflicto. La implicacién emocional
con el otro es penetrante. [...] El amor apasionado tiene una especie de
sortilegio que puede asimilarlo al religioso en su fervor (Giddens 44).

Esta forma de amor, como estado desorganizador, no ha sido reconocido ni
como “necesario ni suficiente para el matrimonio y en la mayor parte de las culturas
ha sido considerado como subversivo” (Giddens 44). El amor roméntico es otro tipo
de expresion emocional que, segin Giddens, es mas propio de la cultura occidental:

este tipo de amor se empezd a constituir a finales del siglo XVIII, en él, “los afectos y
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lazos, el elemento sublime del amor, tienden a predominar sobre el ardor sexual”
(46).

La cancién popular, retoma también, como las expresiones artisticas cultas,
modelos y patrones de la cultura general de cada sociedad. Asi, hemos encontrado
en las concepciones del amor que tienen las compositoras que estamos analizando,

algunas lineas generales conectadas con la cultura de la que estas mujeres son parte.

3.1. El amor y la razén

Para Luhmannn, el amor “es un ‘medio de comunicacién’ que no es en si
mismo un sentimiento, sino un cédigo de comunicacién de acuerdo con cuyas reglas
se expresan, se forman o se simulan determinados sentimientos” (21). En este
sentido, podemos descomponer la concepcién que las compositoras tratadas tienen
de este cédigo. Una linea predominante en las tres es la oposicién entre el amor y la
razén. Una preocupacién occidental que data de la segqunda mitad del siglo XVII es el
autodominio y el control afectivo (Luhmann 18). Asi, como la modernidad “es
inseparable del ascenso de la razén, [...] ésta no deja sitio a la emocién, porque
simplemente ésta cae fuera de su dominio” (Giddens 46).

Puesto que el amor no es algo que se pueda explicar por medio de la razén,
el sentimiento se vive como algo irracional que no se puede controlar por medio de
los mecanismos habituales de la racionalidad. Prueba de ello, el empleo de verbos de
proceso intelectual:

Yo te juro que yo misma no comprendo Yo no sé por que he nacido
el por qué tu mirar me ha fascinado. ni crecido junto al llanto,

ni por que te he conocido,

ni por que te quiero tanto.
(Jurame, Maria Grever) (Lamento gitano, Maria Grever)



La ilusion del amor nunca comprendi, Di si encontraste en mi pasado una razén
mas te amé con pasién desde que para olvidarme o para quererme.
te conoci. [..]

Yo para querer no necesito una razon,
me sobra mucho, pero mucho, corazén.
(Para ti, Maria Grever) (Mucho corazen, E. E. Valdelamar)

En el mismo sentido, el amor también puede ocasionar que el individuo
pierda la razén, que llegue a ese estado, la locura, que lo desvalora socialmente pero

que es un costo que acarrea el sentimiento:

Quiéreme hasta la locura, Y loco de amores por fin te sofiaba mi mente loca

y asi sabrds la amargura besé, que tu carifio era mio,

que estoy sufriendo por ti. y los besos de tu boca.
(Jurame, Maria Grever) (A/tiva, Maria Grever) (Lamento gitano, M. Grever)
Y deja que esta noche Te he de seguir amando, Dirds quizd que estoy loca o
apasionada, te sequiré besando que me falta un sentido,

el mundo juzgue locos a los aunque me vuelva loca; pero por besar tu boca, el
dos. corazén he perdido.
(Enamorada, (Mil besos, Emma Elena (Devuélveme el corazon,
Consuelo Veldzquez) Valdelamar) Emma Elena Validelamar)

El amor, como componente de las pasiones, se ha querido encauzar por
medio de una instancia ordenadora que es la razén, instancia central de la
modernidad. Asi, por ejemplo, ya “Pascal distinguia entre razones del corazén, que la
razén no conoce, y las del intelecto, ignoradas por las pasiones”. (Bodei 320).
También Espinosa consider6é que “las pasiones someten a los hombres a fluctuaciones
del 4nimo, impidiéndoles un conocimiento adecuado de las causas y exponiéndolos a
incesantes conflictos” (Bodei 299). Las compositoras que estamos tratando en este
trabajo, no escapan a esta concepcién cultural, en ellas, encontramos que la razén se
obscurece, la voluntad individual ya no es propiedad del individuo, la conducta

habitual cambia, se pierde el sentido de la realidad:



Con él me robé tus besos
y un rizo de tus cabellos,
pero me he enredado en
ellos

y no me puedo escapar.

( Tipitipitin, Maria Grever)

No existe nadie
airededor,

sélo los dos con nuestro
amor,

cielos y mares sélo son
para ti,

para ti...para mi.

(Para ti.. para mi,
Consuelo Veldzquez)

Por ti abandoné a mi
madre

y solita la dejé,

sin preocuparme siquiera
si tenia que comer.

(Todo por ti, Maria
Grever)

yo siempre hice alarde
de ser presumido

y saber aguantar,

en cambio contigo,

soy sélo un cobarde
que sabe llorar.

(Orgullosa y bonita,
Consuelo Veldzquez)

qué divino es quererte

y tener yo la suerte

de ser en tu vida como
una obsesidn.

(Qué divino, Consuelo
Veldzquez)

sin dejarte de amar voy a
dejarte,

porque cerca de ti, no
tengo voluntad.

Voy a vivir sin ti pero sin
verte,

porque si vuelvo a verte,
no respondo de mi.

(Vivir sin t, E. E.
Valdelamar)

3.2. Los celos: tormento y exclusividad

La expresion de los celos son otra de las lineas generales que hemos
encontrado en algunos textos de las compositoras que estamos tratando. En nuestra
concepcién cultural del amor, se encuentran inmersas por lo menos dos ideas de los
celos. Por una parte, son un ingrediente desagradable del amor; por la otra, expresan
la necesidad de la exclusividad del sentimiento amoroso.

El amor no sélo se opone a la razén sino que también causa estragos en
quien lo experimenta, pues las pasiones en general “por mucho tiempo han sido
consideradas como factor de turbacién o de pérdida temporal de la razén” (Bodei 9).
Atormentar significa causar dolor o afliccién, las compositoras que estamos
analizando hacen suya explicitamente esta premisa cultural:

y estando a solas, [...]

quizad te dirds: quizd sentirds los mismos
qué injustamente celos que me hiciste pasar.
la hice sufrir,

si por mis celos,
sentia morir.

(Cuando me vaya, Maria
Grever)
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tengo celos hasta del T4, orgullosa y bonita,

pensamiento yo, tan celoso y rebelde.
que pueda recordarte,

a otra persona amada. (Orgullosa y bonita,
(Jurame, M. Grever) Consuelo Veldzquez)

Otra linea general que siguen Grever, Velazquez y Valdelamar es la idea de la
exclusividad del sentimiento amoroso, incluso méas explicitada que la del tormento
que causan los celos. Segin Luhmann la exclusividad se cuenta “entre las mas
notables caracteristicas especificas de la semantica del amor” (107) a diferencia de la
amistad, por ejemplo. Esta caracteristica se exige y se encuentra dentro del cédigo del
amor, gracias a que el amor se entiende “como un mistico entregarse plenamente al
otro” (Luhmann 107). Modernamente se da practicamente por sentado, como si esto
fuera algo natural, que la relacién amorosa se realiza exclusivamente entre dos
personas, esta nocién se origina hace tlinicamente algunos siglos: “el hecho de
limitarse a una relacién bipersonal no fue propuesto como sintoma de una

individualizacién y personalizacién de las relaciones amorosas hasta después del siglo
XvVII” (107):

tengo celos si has besa, besa, En el fondo tengo tanto No pude
hasta del encontrado bésame a de mi alma, tiempo compartirte
pensamiento una nueva mi nada he levantado sofiando y nada mdés,
que pueda ilusion no mds. un castillo que seas no  existe
recordarte, me lo de amores solamente otra razén
a otra niegues, tan sélo mia. contra este
persona para ti. amor.
amada Te quise
para mi,
tan sélo
para mi vy
fue mi
error.
(Jdrame, (yc.' o me (Por si no te (Oéjame .
Maria qurefes, . . vuelvo a ver, quererte, i error,
Grever) Maria (Asi, Maria Maria Consuelo Emma Elena
Grever) Grever) Veldzquez) Valdelamar)

Grever)
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El objeto debe amar (inicamente al sujeto y no se le permite ningtin tipo de
sentimiento hacia otra persona a la par del que se le tiene al sujeto. Es de notar que
esta demanda de exclusividad estd contraponiéndose a la costumbre masculina de
tener varias relaciones amorosas a la vez. Cuando no se recibe fidelidad de un objeto
que si la recibe del sujeto, o bien se opta por tolerar o bien por la ruptura; quiza esta
dltima opcién no sea una actitud inculcada a las mujeres en la sociedad mexicana de
la época en la que se inscriben los textos que estamos analizando:

Que tienes otro amor

ya no me asombra,

ya puedo hablar de olvido fdcilmente.
[...]

Que tienes otro amor

ya no me importa,

todo tiene un final en esta vida,
antes me dio temor tu despedida

y hoy tienes otro amor,

te digo adiés y no me importa.

(Ya no me importa, Emma Elena, Valdelamar)

3.3. Los obstdculos

Dice Denis de Rougemont que “el amor feliz no tiene historia. Sélo el amor
mortal es novelesco; es decir, el amor amenazado y condenado por la propia vida”
(16). Esto se debe a que la pasién amorosa es desorganizadora, por ello, “en la mayor
parte de las civilizaciones se han creado historias y mitos que proclaman el mensaje
de que quienes pretenden crear lazos permanentes por medio del amor pasional
quedan condenados” (Giddens 45). Los obstaculos a la consumacién del amor
pueden ser diversos. Algo recurrente es la mencién del destino. Quiz4 suponer que
existe una fuerza superior a la voluntad de dos personas es hacer pasivos a dos seres
que deberian ser los que prioritariamente incidan sobre su propia vida y no
concebirse como sujetos con las manos atadas. Asi, la lejania es la condena perpetua
para quienes se aman pero no son capaces, por lo medios que sean necesarios, de

entregarse a su pasion,; el tormento no lo proporcionan los celos sino la lejania:
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No sé si el alejarme me enloquece y por
eso

habré venido por un ultimo adids,

yo no quiero con ello entristecerte
pues sé que es un martirio para los dos.
[..]

Mas si acaso el destino nos separa

y tu corazén cambiara de modo de
sentir,

(Por si no te vuelvo a ver,
Maria Grever)

Yo sé que es imposible nuestro amor,
porque el destino manda,

y td sabrds un dia perdonar

esta verdad amarga.

(Verdad amarga,
Consuelo Veldzquez)

No volveré, debo partir sin rumbo,
llevo en mi ser la inmensa soledad

de nuestro adids,

pero no llores mds, deja besar tus
labios,

no debes mds sufrir.

(No volverée,
Consuelo Veldzquez)

y empiezo a recordar

que hay otra en mi lugar

que estd contigo,

hasta la aurora de mi vida es triste,
(Dos soledades,

Emma Elena Valdelamar)
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Yo sé que por mi ausencia mucho,
mucho has llorado,

[.1]

Pero es que no comprendes que
estamos tan unidos,

que el dia que menos pienses, a tu lado
estaré.

(-]

Para que nunca sepas que estuve ahi
contigo,

como otra inquieta ola me perderé en
el mar.

(Volveré, Maria Grever)

Si esto tuvo que pasar

por razones del destino,

(-]

Donde quiera que te encuentres
mi bien,

por lejos que estés te sigo,

[..]

Donde quiera que me encuentre
mi bien,

también estards conmigo.
(Oonde quiera, Consuelo Veldzquez)

Si td supieras que me parte el alma

el que pronto te veré partir,

si comprendieras

lo que estoy sufriendo

porque sé€ que tengo que dejarte ir.
[..]

pero el destino que es quien

manda siempre,

sabrd que la ausencia no podrd vencer.
(Serd por eso, Consuelo Veldzquez)

cPor qué tenia que ser
que arrastrara esta cadena
que sélo se ha de romper,
con mi muerte o con la de él
(cPor qué no fuiste ti?,

E. E. Valdelamar)



4. LA OTRA MIRADA

El objeto de este apartado es apuntar, grosso modo, un par de diferencias
entre las canciones de las compositoras analizadas en este trabajo y los hombres
compositores de la época, tomados en conjunto. No nos detendremos en lospuntos
de coincidencia sino en los mas evidentes contrastes.

Una de las tematicas no tratada por ninguna de las tres compositoras es la
prostitucién; tema bastante abordado en la cultura de este periodo, sus antecedentes
se pueden ubicar en los poetas roméanticos del siglo XIX. En el cine, por ejemplo,
estan las rumberas y las cabareteras. En la musica, el caso de Agustin Lara es el
ejemplo méas conocido. Entre su extensa produccién se encuentran: Aventurera,
Pecadora, Te vendes, entre otras. Una peculiaridad, dentro de esta gran tematica, en
la cancién urbana de amor hecha por hombres, es la firme creencia del poder que el
amor tiene para redimir a la ‘mala’ mujer. Segiin Monsivais, esta es la salida que el
machismo da al dilema que se presenta al tener que conciliar “el idilio fatal, que
supone la posesién exclusiva, con la ‘cortesana’ al alcance de cualquier comprador”
(1999, 72).

La mujer cuyo comportamiento sexual sale de los limites de lo permitido en
una época y una sociedad determinadas es estigmatizada. Diferentes son los
comportamientos sexuales condenados en las mujeres: intercambiar el cuerpo cual si
fuera mercancia; relacionarse con alguien antes del matrimonio o fuera de él; que no
exista amor, necesariamente, en la relacion con el hombre al que se elige
sexualmente. En el hombre, por el contrario, el ejercicio de su sexualidad es prueba
irrefutable de su masculinidad.

La mujer que ejerce su sexualidad saliéndose de los patrones convencionales
recibe algunas de estas denominaciones en la cancién popular de algunos
compositores: Perdida (Chucho Navarro); Callejera (Carlos Crespo); Cabaretera
(Bobby Capé); Desamparada (Hermanos Martinez Gil), entre otras.
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El amor redentor de las ‘malas’ mujeres es materia de varios compositores. Se
le canta a la mujer que es y estd perdida, el amor es la brijula que guia a la
extraviada:

Perdida te ha llamado la gente

sin saber que has sufrido con desesperacién,
vencida quedaste td en la vida,

por no tener carifio que te diera ilusién.

Perdida porque al fango rodaste

después que destrozaron tu virtud y tu honor.
No importa que te llamen perdida,

yo le daré a tu vida, que destrozé el engaiio,
la verdad de mi amor.

([;e.r]'cﬁda, Chucho Navarro)

Puesto que en cualquier tipo de texto “se puede buscar el reflejo implicito de
las creencias profundas de la época; [...] el texto no es coherente si no se le completa
con estas creencias, aunque se sepa que el texto no constituye una afirmacién de las
mismas” (Ducrot 17); el implicito parece ser que las mujeres buenas estan en la casa,
las malas estan fuera de ella, se encuentran en la calle:

(-]

Si eres la callejera qué me importa,
si eres una cualquiera yo bien lo sé,
si ensangrent? el dolor tu vida rota,
debes atn tener el aima blanca.

Si eres la callejera qué me importa,

si mi carifio torné tu estigma en felicidad,

si eres la callejera, si eres una cualquiera,
nada me importa, yo asi te quiero y qué mds da.
(Callejera, Carlos Crespo)

Otros autores abordaron también esta temética; en el caso de las mujeres, no
tenemos conocimiento que se presente el trato de este aspecto quiza por el hecho de
que la prostitucion, en esta época, 'oficialmente’ es ejercida por mujeres.

Otra diferencia importante, entre el trabajo de las mujeres que hemos estado

analizando y algunos textos de compositores de la época, es la expresién del
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desprecio hacia quien no corresponde al amor ofrecido por el sujeto. No se vive un
amor contemplativo, el sujeto no espera; su sentimiento se va transformando
paulatinamente en desprecio hasta adquirir matices de verdadero odio. El amor, que
no puede ejercerse, no espera pasivo a distancia, se transforma practicamente en lo
contrario; asi, en el amor esta latente el odio como una semilla potencialmente presta
a crecer. Suponemos que esta expresidn no se circunscribe tinicamente a este tipo de
canciéon sino que atraviesa otros ambitos donde el despecho suele ser el tema
principal del texto, tal como sucede en la cancién ranchera, por ejemplo. En nuestro

corpus, no hemos encontrado textos que indiquen tal actitud por parte de las mujeres:

Ay, tienes alma de quimera,
lo que mds me desespera

es saber que no me quieres
y dejar que yo te quiera.
Ay, eres mala y traicionera,
tienes corazdn de piedra
porque sabes que me muero
y me dejas que me muera.

(-]
( Traicionera, Gonzalo Curiel)

Odiame por piedad yo te lo pido,
ddiame sin medida ni clemencia,

odio quiero mds que indiferencia
porque el rencor

hiere menos que el olvido.

Si 14 me odias quedaré yo convencido
que me amaste, mujer, con insistencia,
pero ten presente

de acuerdo a la experiencia

que tan sélo se odia lo querido.

(Odiame, Rafael Otero)
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Arrepentida estards

por haberme abandonado,
las penas que he pasado
muy pronto las pagards.

Arrepentida estards,

y el amor que ti has dejado,
con tristeza llorards,

ahora que te he olvidado.

(]

(Arrepentida, Hermanos Martinez Gil)

Me dices que te vas muy lejos de mi vida,
me dices que tal vez un dia volverds.

Que tienes corazdén de errante golondrina,
me dices que te vas, que no me olvidards.
[.]

Me dices que te vas, te pido que no vuelvas,
las cosas no serdn lo mismo que ahora son.
No quiero que al volver,

encuentres que la ausencia el odio y el
rencor sembré en mi corazdn.

(Me dices gue te vas, Prado y Sancristébal)



CONCLUSIONES

El desemperio de algunas mujeres en la composicién de cancién urbana de
amor ha sido notable, no sélo tenemos compositoras muy prolificas sino que, ademas,
han alcanzado un relativo reconocimiento. Ello a pesar de que el acercamiento de las
mujeres con el hacer musical no ha sido tradicionalmente alentado en la sociedad
mexicana. Tanto en la musica popular como en la culta, la actividad reproductiva de
las mujeres es mas frecuente, incluso dentro de ésta, se presenta primordialmente el
canto y no la ejecucién instrumental; la creatividad todavia esta lejos de ser el terreno
de expresién propio para las mujeres en la misica. A pesar de esto, las mujeres
mexicanas han compuesto dentro de diversos géneros musicales y ya han escrito una
historia que, sin embargo, atin esta por contarse.

Las compositoras analizadas en este trabajo, como individuos dentro de un
contexto socio-histérico particular, han hecho suyos mecanismos culturalmente
validados como el empleo del simbolo del corazén, elemento de frecuente recurrencia
cuando se hace referencia al amor. Una de las pautas culturales del moderno
Occidente es el control individual, ello, aunado a la divisién entre razén y pasion,
origina que los individuos intenten entender y dominar racionalmente la pasién
amorosa. Es frecuente la mencién de la locura, pérdida de la razén que se
experimenta por el sentimiento amoroso. Otro aspecto comiin en las compositoras
analizadas es la exclusividad; esta necesidad, originada en culturas y sociedades
determinadas, es ofrecida primordialmente por el sujeto que ama y, un poco menos,
demandada al objeto; es de tomar en cuenta que tinicamente encontraramos en una
sola autora ejemplos de ruptura cuando no se corresponde a la exclusividad de la
relacién amorosa.

Por ser individuos con género, estas compositoras perciben un aspecto tan
importante como el cuerpo de manera peculiar; parece ser que éste no es un
instrumento con el que se aprehenda el mundo; asimismo, el cuerpo del otro esta
practicamente borrado, no se percibe al objeto por sus atributos materiales, por el

contrario, se exaltan aspectos no corporales. La cancién urbana de amor fue un tipo
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de expresién, en general, llena de sensualidad, estas mujeres compositoras no se
expresaron de ese modo. Para ellas la expresién amorosa fue menos carnal, el objeto
amoroso no se desmembrd, fue apreciado mas por el tamiz del sentimiento que por el
de la mirada.

Dentro de las peculiaridades que pudiera tener la participacién de las mujeres
en la misica popular, hemos encontrado la diferencia sustancial en el tratamiento de
ciertos temas. La redencién de la ‘mala mujer’, realizada por el amor otorgado por un
sujeto, ha sido algo de destacar en el discurso del amor de los compositores de esta
época. El tratamiento de temas urbanos en estos afos vio en la prostitucién un
ambito privilegiado; no sélo la miisica popular se ocupé de este tema, el cine también
lo hizo frecuentemente. La particularidad que presenté la cancién popular fue la
expresion amorosa hacia la prostituta; mujer caida en ‘desgracia’ por haber hecho uso
de su sexualidad de un modo no convencional, de una manera que la sociedad de la
época condenaba. El amor de un sujeto hacia este objeto socialmente degradado se
concibe como capaz de rescatarlo de la perdicién en la que se encuentra, es el amor
redentor. En las mujeres no hemos encontrado el tratamiento de esta tematica, por lo
menos no en las compositoras que tratamos en esta investigacién.

Otra gran diferencia en el hacer de nuestras compositoras frente a los
compositores, tomados en conjunto, es el hecho de que no se presente la actitud de
desprecio hacia quien no corresponde al amor ofrecido por el sujeto. En el caso de los
hombres, es significativo que se exprese el sentimiento amor tornandose en odio. En
los ejemplos encontrados, el sujeto amoroso reclama, sin medida, la correspondencia
al ofrecimiento de su amor; se concibe, en este reclamo, que el amor se puede
controlar racionalmente como si fuera una transaccién, una inversién en la que los
participantes estan obligados a aportar partes iguales. Se pasa por alto, en estos casos,
que en la légica cultural en general v en la de la cancién popular en particular, el
amor no es racional. Asimismo, se pide, en el fondo, un sacrificio al objeto amoroso,
se le demanda que corresponda a un ofrecimiento que, aunque no le resulte atractivo,

tendria que aceptar en aras de la seguridad que le pueda dar el amor. Si en otras
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circunstancias se dice que el amor no pone condiciones, en estos casos no es asf; el
sujeto no puede dar amor desinteresadamente, debe ser correspondido para poder
preservar este sentimiento, de lo contrario, ese amor expuesto primero como sincero,
auténtico y verdadero, se tornara odio. Las compositoras analizadas no tienen
ninguna muestra en este sentido, por lo menos no en el material que conocemos de
ellas. Esta puede ser una clara expresién de una socializacién diferente segtn el
género del individuo; esto se tendria que seguir rastreando en otros géneros musicales
y en ofras épocas dentro de la misma cancién popular. Desde luego que si existen
muestras, de hombres compositores, de amor contemplativo que no llega a
corresponderse, Ginicamente apuntamos las mas grandes diferencias encontradas.

Entre el trabajo de las tres compositoras son faciles de distinguir algunas
diferencias. En Grever, la expresién del sentimiento amoroso, todavia recurre a
diversos elementos de la naturaleza como el mar o las flores, por ejemplo; esto debido
a los afos en los que se ubica el trabajo de esta compositora, todavia la trova
yucateca era una cormriente predominante en el tratamiento del amor. Esta
caracteristica no es similar en las otras dos compositoras. Asimismo, debido a la
preparacién musical formal, Grever y Veldzquez se apartan de Valdelamar en la
variedad de ritmos musicales empleados, l6gicamente poseen mas recursos musicales
que una compositora que debe ser auxiliada para plasmar en notaciéon musical las
obras elaboradas. Seguramente no tienen la misma complejidad musical las canciones
de una alumna de Claude Debussy como lo fue Maria Grever que las de una
autodidacta como lo es Emma Elena Valdelamar. Esto también hace diferencias
cuando el &mbito musical se cierra o es de mas dificil acceso para quien no tiene la
preparacion formal, como Valdelamar, frente a quien estudia una carrera musical
universitaria como lo hizo Consuelo Velazquez.

En lo que toca a la concepcién del amor que tienen estas mujeres
compositoras, debemos hacer notar que no es facil establecer una concepcién general
de este sentimiento. Nos atrevemos a suponer que cada una metaforiza este concepto

por medio de otro, en aras de entenderlo mejor, partiendo de las mismas premisas
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culturales pero llegando a distintas conclusiones. Para Grever, el amor anula la razén
del individuo a la vez que le proporciona sufrimiento por los celos; en este sentido, es
un amor no del todo gozoso, una especie de enfermedad. Para Velazquez, la
experiencia amorosa esta mas cerca de lo religioso; los individuos son arrastrados por
la fuerza del destino sin que puedan intervenir activamente en la consecucién de sus
necesidades. El individuo se nulifica ante los designios divinos. Para Valdelamar, el
individuo es el recipiente donde cabe el sentimiento, donde se origina y de donde
tiene que salir para ser otorgado al otro a pesar de que ello ocasione que se rompan
las reglas sociales; visto asi, el amor es una especie de objeto movible en el sentido de
que tiene como fuente al individuo y su meta es el otro, ain a pesar de los obstaculos
que pudieran encontrarse. Nos atrevemos a pensar que cada autora tiene una
concepcién diferente del amor aunque comparten un trasfondo cultural que hace que
sus visiones no sean incompatibles entre si. Sus concepciones del amor no se
contraponen sino que se complementan en todo caso; por un lado, con Grever y
Velazquez, estamos ante a un individuo indefenso, a merced, bien de su pasién
imacional o bien de grandes fuerzas externas; por el otro, con Valdelamar, este
individuo es depositario de sentimientos que prodiga a pesar de las barreras que
pudiera encontrar no sin estar a salvo de la irracionalidad que el sentimiento amoroso
frae consigo.

Lineas de investigacién posibles en el terreno de las mujeres y la cancién
popular existen muchas; en primer lugar, el conocimiento exhaustivo del desemperio
productivo y reproductivo de las mujeres a lo largo de toda la historia de la musica
popular en el pais. Creemos que esta divisién analitica es sumamente importante y se
deberia conservar tanto en cortes diacrénicos como sincrénicos puesto que arroja luz
sobre la actividad musical de las mujeres que no es un todo indiferenciado; por
ejemplo, dentro de la actividad reproductiva, es decir, la interpretacién, existen
también diferencias segiin el instrumento ejecutado, con una tendencia marcada
hacia el canto. Socialmente son mas alentadas en las mujeres las actividades

reproductivas musicales, es necesario conocer a fondo este desempefio también.
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Asimismo, es necesario ahondar en la relacién de las mujeres con la productividad
musical en su articulacién con el género musical especifico, no es lo mismo, por
ejemplo, componer canciones para nifios que canciones de protesta politica o de
amor. ¢Qué otras teméticas abordan las mujeres segiin los géneros musicales?,
¢dénde hay més o menos participacién de ellas?, équé pasa en géneros musicales
actuales? Es necesario explorar mas la concepcién del amor, tema practicamente
tocado en diversos géneros de cancién popular, para observar las variaciones que se
presentan segin el contexto. También hace falta contrastar a profundidad el trabajo

de mujeres frente al de los hombres.
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ANEXOS

1. MARIA GREVER

Su nombre verdadero fue Maria Joaquina de la Portilla Torres (De Grial
123). De su matrimonio con Leén Augusto Grever tomé el apellido con el que la
conocemos. Hemos consultado varias fuentes pero no hemos encontrado datos
homogéneos. Moreno Rivas dice que nacié en Leén, Guanajuato, el 16 de agosto de
I1884; de Grial refiere que fue en alta mar durante un viaje que sus padres hacian a
Céadiz, Espaiia, y que la registraron posteriormente el 16 de agosto de 1884 en la
ciudad de Lagos, Jalisco; segiin Pareyén la ciudad de registro es Lagos de Moreno,
Jalisco; Alvarez Coral, refiere que nacié el 14 de septiembre de 1885 en Ledn,
Guanajuato, y que fue bautizada “en la Parroquia del Sagrario, el 29 del mismo mes”
(179); asi, entonces, no sabemos con certeza si nacié en 1884 o en 1885. Vivié en
Europa en donde pudo estudiar con musicos tan destacados como Claude Debussy y
Franz Lehar. Su primera composicién, segin Moreno Rivas, la realizé a los cuatro
anos (174), de Grial supone que aproximadamente a los nueve, cuando ingres6 en
Espana al Colegio del Sagrado Corazén. En palabras de la propia compositora:

Para mi es una necesidad escribir para expresar mis pensamientos. Algunas

veces, las personas que observo son el motivo de una nueva cancién. Una flor,

una sonrisa, una mirada, son suficientes para tener el personaje central de una
composicion (Alvarez Coral 180).

Desde 1916 vivié en E.U. y adquirié la nacionalidad de ese pais. Escribié un

método llamado Aprenda usted espariol por medio de la musica que facilitaba que

intérpretes norteamericanos cantaran en espaifiol. En 1920, la compaiiia productora

cinematogréfica Paramount la contraté para escribir la miisica de fondo de peliculas

con temas hispanos; en 1941 hizo los arreglos de la obra musical Viva O “Brien que se
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present6 en Broadway. En México fue en el afo de 1926 cuando alcanzé popularidad

con su cancién Jurame (Garrido 59).
Compuso alrededor de 860 canciones segtin Moreno Rivas, otros autores
s6lo refieren mas de 700. Recibi6 en México las medallas del Mérito Civil y del

Corazén de México. Muri6é en Nueva York el 15 de diciembre de 1951, dispuso que

sus restos fueran traidos a México.

1.1. Canciones

POR SI NO TE VUELVO A VER

No sé si el alejarme me enloquece

y por eso habré venido por un dltimo adiés,
yo no quiero con ello entristecerte

pues sé que es un martirio para los dos.

He venido a decirte tinicamente

que aunque viva muy lejos, jamas te olvidaré,
que tu imagen se ha grabado en mi mente

y que cual hostia santa te adoraré.

iTa! la de los ojazos negros,
la de boca tan bonita,
la de tan chiquito pie.

iTa! la que eres tan orgullosa
por saber que eres hermosa,
no me dejes de querer.

iTa! la que al hablar tiene el dejo
de la tierra que me alejo,
para quizas no volver.

Deja que con ilusién loca

te dé un beso en esa boca,

por si no te vuelvo a ver.

En el fondo de mi alma he levantado
un castillo de amores tan sélo para ti,
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es un sueno que he visto realizado
y ahora todo mi anhelo es verte alli.

Mas si acaso el destino nos separa

y tu corazén cambiara de modo de sentir,
el castillo de amor que he levantado

me servira de albergue para morir.

CUANDO VUELVA A TU LADO
¢Recuerdas aquel beso

que en broma me negaste?,

se escapo de tus labios sin querer;
asustado por ello buscé abrigo

en la misma amargura de mi ser.

Cuando vuelva a tu lado
no me niegues tus besos,
que el amor que te he dado
no podras olvidar.

No me preguntes nada
que nada he de explicarte,
que el beso que negaste
ya no lo podras dar.

Cuando vuelva a tu lado
y esté sola contigo,

las cosas que te diga

no repitas jamas,

por compasion.

Une tu labio al mio
y estréchame en tus brazos,
y cuenta los latidos
de nuestro corazén.

TIPITIPITIN

Ladrona de amores me llaman

por robarme tu cariio,
como juguete que a un nino
se le antoja al pasar.
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Con él me robé tus besos

v un rizo de tus cabellos,

pero me he enredado en ellos
vy no me puedo escapar.

Tipitipitin, tipitin,
tipitipiton, tipitén,
todas la mananas,
bajo su ventana,
canto esta cancién.

Tipitipitin, tipitén,
tipitipitin, tipiton,
este es el sonido
de un fuerte latido
de mi corazén.

Con mi guitarra en la mano
v en ella un ramo de flores,
por las mananas temprano,
voy cantando mis amores.

Y en mi cantar voy diciendo
que nunca te he de olvidar,
que aunque la vida me cueste
de cantar no he de dejar.

SIEMPRE

Unos ojos inundados

en lagrimas de emocién,
unos labios que invitaban
a embriagarse de pasién.

Un corazén que latia

sin ritmo ni precision,

una voz que me decia

eres toda mi ilusion.

Al darle un beso en la boca,
le juré que volveria...

v ella con ilusién loca,
sonreia... sonreia...



Al estrecharla en mis brazos

sin cesar me repetia...

yo te querré, siempre... siempre,
te querré toda la vida.

Recitado:

Unas manos que nerviosas
acariciaban mi frente,

una coqueta sonrisa

que se grababa en mi mente.

Un suspiro entrecortado
que se extinguia lentamente,
la mujer que se entregaba
por amor (nicamente.

Al darle un beso...

TE QUIERO, DUISTE
Te quiero, dijiste,
tomando mis manos
entre tus manitas

de blanco marfil.

Y senti en mi pecho
un fuerte latido,
después un suspiro,
y luego el chasquido
de un beso febril.

Te quiero, dijiste...

Mufiequita linda

de cabellos de oro,
de dientes de perlas
labios de rubi.

Dime si me quieres
como yo te adoro,
si de mi te acuerdas
como yo de ti.
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Y a veces escucho

un eco divino

que envuelto en la brisa
parece decir:

isi! te quiero mucho,
mucho, mucho, mucho
tanto como entonces,
siempre, hasta... morir.

ALTIVA

Altiva y orgullosa pasaste junto a mi
Y yo como un capricho te segui;

no volviste la cara ni una sola vez

y por eso humillaste mi altivez. ..

Mas cuando en mis brazos al fin te estreché
y loco de amores por fin te besé

y besé esa boca tan loca y sensual

Y que me provoca pasion sin igual.

Y senti en tu pecho un fuerte latir

que ardiendo en deseos sentia morir

al verme en tus ojos, pude comprender
que yo era el esclavo, divina mujer,

AS|

¢Por qué al mirarme en tus ojos
suenos tan bellos me forjaria?;
mira, mira.

Después de besar tus labios,
vivir sin ellos nunca podria;
besa, besa, bésame a mi nada mas.

Porque un beso como el que me diste
vy el sentirme estrechada en tus brazos
nunca lo soné.

Una noche de luna en la playa
nunca habia pasado

82



despertdandome cantos de amores
al amanecer.

Como esperan las rosas
sedientas al rocio,

con esas mismas ansias
te espero yo a ti, sélo a ti.

Porque amor como el tuyo y el mio
no existe en la vida,

en el mundo ya no quedan seres
que quieran asi,

asi, siempre asi,

siempre te amaré, asi.

AUNA OLA

En una noche de luna

nos encontramos ti y yo
con el mar como testigo

de nuestra inmensa pasién,
en el rumor de una ola
depositamos los dos,
nuestro secreto de amor,
que en el mar se sepultd.

iOla! que con tu blanca espuma
sin precaucion ninguna
bariaste sus pies.

iOla! que su cuerpo tocaste
y sus labios besaste,
vuelve ofra vez.

Ven a morir a esta playa
antes de que me vaya
para nunca volver.

iOla! a la luz de la luna,
entre tu blanca espuma
la quiero ver.



VOLVERE

Yo sé que por mi ausencia

mucho, mucho has llorado

y sé que hasta has pensado
que al fin te olvidaré.

Pero es que no comprendes
que estamos tan unidos,

que el dia que menos pienses
a tu lado estaré.

Volveré como vuelven
esas inquietas olas,
coronadas de espuma
tus playas a banar.

Volveré como vuelven
las blancas mariposas,
al céliz de las rosas

su néctar a libar.

Volveré por la noche
cuando ya estés dormido,
acallando un suspiro

tus labios a besar.

Para que nunca sepas
que estuve ahi contigo,
como ofra inquieta ola
me perderé en el mar.

JURAME

Todos dicen que es mentira que te quiero,
porque nunca me habian visto enamorada,
yo te juro que yo misma no comprendo

el por qué tu mirar me ha fascinado.

Cuando estoy cerca de ti y estds contento,
no quisiera que de nadie te acordaras,

tengo celos hasta del pensamiento

que pueda recordarte a otra persona amada.
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Jirame, que aunque pase mucho tiempo

no olvidaras el momento en que yo te conoci,
mirame, pues no hay nada mas profundo

ni mas grande en este mundo, que el carific que te di.

Bésame, con un beso enamorado,

como nadie me ha besado desde el dia en que naci.
quiéreme, quiéreme hasta la locura,

y asi sabras la amargura que estoy sufriendo por ti.

LAMENTO GITANO

Yo no sé porqué he nacido
ni crecido junto al llanto,

ni por que te he conocido
ni por que te quiero tanto

Hasta en mi suefio de niio
sofiaba mi mente loca

que tu carino era mio

y los besos de tu boca.

Gitana, mujer extrana;

de mala entrana,

que se me fue

destrozandome la vida,

sin su amor me moriré, gitana.

PARA TI

La ilusién del amor nunca comprendi

mas te amé con pasién desde que te conoci,
en el fondo del mar una perla encontré

y del cielo un lucero cogi.

De los rayos de sol los reflejos tomé
para hacer un collar para ti,

con mis besos de amor una cuna formé
que a la luz de la luna meci.

Para amarnos los dos, para hacerme feliz
dios te puso en el mundo para mi.



TODO POR TI

Por ti abandoné a mi madre
y solita la dejé

sin preocuparme siquiera

si tenia que comer.

Hasta que llegé una noche
en que muerta la sofié

v hecho un loco fui a buscarla
pero ya no la encontré.

Supe que mi pobre vieja
sin saber ya lo que hacer
pedia de puerta en puerta
que le dieran de comer.

Y en el rincén de una iglesia
muerta de frio tal vez,

sin exhalar una queja

pasé toda su vejez.

Con una de las vecinas

me dejé escrito un papel

que emborronado por el llanto
apenas si pude leer.

Hijo de mi alma, decia,
sé bueno con la mujer
que te quité de mi vera
que yo ya la perdoné.

Y si dios te diera un hijo,
hablale mucho de mi,

dile que no te abandone
como ti me hiciste a mi.

Si tiene los ojos negros

v si se parece a ti,

dale un beso que tu madre
le deja antes de morir.



CUANDO ME VAYA
Fuimos tontos los dos,
yo en adorarte,

y ti en recompensarme,
con traicién.

Si me alejo de ti,
es por complacerte,
mas nunca dejaré,
de quererte.

Cuando me vaya
por mi lloraras,

y estando a solas,
quizas pensaras:
iqué injustamente,
la hice sufrir,

si por mis celos,
sentia morir!

Cuando me vaya,

tal vez pensaras,

que a otros amores,
sabré conquistar;
dentro de tu alma,
quizas sentiras,

los mismos celos

que me hiciste pasar;
icuando me vaya,

sé que por mi lloraras!

YA NO ME QUIERES

Tuya soy

y siempre lo seré,

un dia dijiste
temblorosa de pasién.

Di por qué

con tu silencio cruel
ahora pretendes destrozar
nuestra ilusién.



Ya no te acuerdas de mi,
ya no me quieres,

v por no hacerme sufrir
callar prefieres.

Si has encontrado una nueva ilusién,
no me lo niegues,

y nunca trates de fingirme amor
porque me hieres.

Yo por estar junto a ti
no sé qué diera,

v por besarte otra vez
la vida entera.

Quiero fundir en la llama de amor
nuestros dos seres...

mas no te acuerdas de mi

... ya no me quieres.

2. CONSUELO VELAZQUEZ

Su nombre completo es Consuelo Velazquez Torres. De ella tenemos
algunos datos diferentes segin las fuentes consultadas: nacimiento en Ciudad
Guzman, Jalisco, 19 de agosto de 1920, segin Moreno Rivas; 1924 segtin de Grial;
Parey6n consigna como ciudad natal Zapotlan el Grande, Jalisco, en 1924. No existe
acuerdo en si estudié en Guadalajara o en el D.F.; la carrera que cursé es, para
Moreno Rivas, piano y, para de Grial, piano y composicién; el afio en que se recibié
es 1939 para Pareyén y 1938 para Moreno Rivas. Desde los cuatro afios toca el
piano. Tiene méas de 250 composiciones; sus canciones han sido grabadas por
intérpretes extranjeros tan afamados como Nat King Cole y The Beatles, entre otros.
Ha presidido la Sociedad de Autores y Compositores de Muisica. Su primer éxito fue
la cancién Bésame mucho; con la composicion Que sea feliz (de 1956 segin

Parey6n), grabada 21 veces en tres meses, rompié marcas de popularidad. Sus
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canciones han aparecido en diversas peliculas; ha ofrecido conciertos en el Palacio de
Bellas Artes, ha tocado también con la Orquesta Filarménica de la UNAM; compone

muisica y letra lo mismo que hace el arreglo para las orquestas que la interpretan.

2.1. Canciones

CORAZON

Si buscas en la vida

amor sin desengano,

me duele que lo sepas corazén,
querer es admitir

que tienes que sufrir.

Tal vez te has encontrado

con un amor sincero,

pero no estés confiado corazén,
tarde o temprano lloraras.

Existen tantas cosas

en contra de un cariiio,

la vida es como un nifio
que juega por capricho

con nuestro gran dolor.

T nunca te arrepientas
y quiérelo aunque sufras,
amar es tu destino,

por algo dios te puso
por nombre corazén,

iay corazén!

AMOR SOBRE RUEDAS
Nuestro amor sobre ruedas
que lindo es gozar

v en las noches de luna
salir a pasear,

reclinarme en tu pecho

v poder escuchar

latir tu corazén.
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Desde lejos poder
contemplar la ciudad,
con sus luces que brillan
en la oscuridad,

olvidar que ahi existen
mentira y traicion,
como en el corazén.

En las tardes lluviosas
poder perseguir
espejismos al caminar;
Y mirar muy juntitos
la lluvia caer

cerrado bien el cristal.

Y si acaso una noche

nos toca mirar

una estrella fugaz

por el cielo cruzar,

un deseo en secreto
haremos los dos:
querernos siempre igual,
querernos siempre igual.

CHIQUI CHIQUI

Tengo un amor que chiqui llamo yo,
chiqui lo llaman los demas también,
un amorcito que me ha rendido

con sus besitos de mucho amor.

Un cariiiito que le ha traido
toda la dicha a mi corazén,
encontré en su alegria,

lo sabroso de la vida, de la vida.

Cuando empieza chiqui

se me va la tristeza con su risa,
cuando empieza a coquetear
con su mirar,

con su mirar.



PARATI. . .. PARA MI

Cuando feliz contigo voy,

siento que el rey del mundo soy,
que el universo se formé para ti,
para ti, para mi.

No existe nadie alrededor,
s6lo los dos con nuestro amor,
cielos y mares sélo son para ti,
para ti...para mi.

Siento que voy caminando sobre las nubes,
puedo alcanzar con mi mano la inmensidad,
cielos, montanas, océanos, cuando ti dudes
te podran repetir, cien veces y mil

que mi amor es sin fin.

Cuando feliz contigo voy

siento que el rey del mundo soy,
que el universo se formé para ti,
para ti... para mi.

CACHITO

(Pedacito)

Cachito, cachito, cachito mio,
pedazo de cielo que dios me dio,
te miro y te miro y al fin bendigo,
bendigo la suerte de ser tu amor.

Me preguntan que por qué eres mi cachito
y yo siento muy bonito al responder,

que porque eres de mi vida un pedacito,
al que quiero como a nadie he de querer.

A tu lado yo no sé lo que es tristeza
y las horas se me pasan sin sentir,
ti me miras y yo pierdo la cabeza
y lo tinico que puedo es repetir,
cachito, cachito....

Final.- Cachito, cachito mio,
cachito, cachito ven,

cachito, cachito mio,
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cachito, cachito ven,
cachito ven, cachito ven.

LOS PEQUENOS DETALLES

Cuantas veces me quedo pensando

en las cosas que hicimos, dijimos y en ti,
un sin fin de pequerios detalles,

andar por las calles, cantar o reir.

Son las cosas que hacemos a diario,
importantes o no, son de ti;

y en un mundo quiza imaginario,
nos parece divino existir.

Disfrutar al brincar de la mano
agua que la lluvia dejé por ahi,
estirarse a cortar una rama,

O quiza pararnos a ver un rubi.

Son las cosas que hacemos a diario,
importantes o no, son de ti;

y en un mundo quiza imaginario,
nos parece divino existir,

nos parece divino existir.

BESAME MUCHO
Bésame, bésame mucho
como si fuera esta noche
la dltima vez,

bésame mucho

que tengo miedo perderte,
perderte después.

Quiero tenerte muy cerca,
mirarme en tus 0jos,

verte junto a mi,

piensa que tal vez mafana
vo ya estaré lejos,

muy lejos de ti.
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Bésame, bésame mucho
como si fuera esta noche
la Gltima vez,

bésame mucho

que tengo miedo perderte,
perderte después.

DEJAME QUERERTE
Déjame quererte,

déjame mirarte,

tengo tanto tiempo sorfiando
que seas solamente mia.

Déjame ser tuyo,

tuyo eternamente,

yo sabré borrar el hastio

del pasado como quieras ti.

Tienes en los ojos
una gran tristeza,
que en el exotismo
de tu real belleza
dibuja el carmin.

Déjame quererte

que yo te aseguro

que este amor tan puro

lograra que llegues a quererme un dia.

NO VOLVERE

No volveré,

debo partir sin rumbo,
llevo en mi ser

la inmensa soledad
de nuestro adi6s,
pero no llores mas,
deja besar tus labios,
no debes mas sufrir.

Recordaré en silencio
nuestras tardes de ayer,
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marfiana si me olvidas
no lo quiero saber,
quiero reir,

quiero matar mi pena;
no volveré mi amor.

ENAMORADA

Asi enamorada

entrégame ti

la caricia suprema de amor.
Con luz en la mirada

que ahuyente esa lagrima tuya
y olvide el rencor.

Asi enamorada

escucha esta cancién que es para ti
y deja que esta noche apasionada
el mundo juzgue locos a los dos.

ORGULLOSA Y BONITA
Ya llevo tres dias
tomando v llorando

tu orgullo y olvido;

y hoy vengo a rogarte
que olvides ya todo

lo que ha sucedido,

si t bien lo sabes

que me ando muriendo,
épor qué eres asi?,

olvida las lagrimas

tuyas y mias y sé para mi.

T orgullosa v bonita,

yo, tan celoso y rebelde,

ti esperando la cita,

Yo, que me muero sin verte.

Yo siempre hice alarde
de ser presumido

y saber aguantar,

en cambio contigo
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soy sélo un cobarde
que sabe llorar.

QUE DIVINO

iAy, qué divino!,

qué divino es quererte
y tener yo la suerte

de ser en tu vida
como una obsesion.

iAy!, iAy!, viva el destino
que retando a la gente

te puso en mi camino,
volviendo divino

lo que era mi cruz.

Muchas veces me pregunto

por qué hay en la vida dolor v tristeza;
yO me siento en otro mundo

si t me acaricias y si ti me besas.

iAy!, iAy!, iAy!, qué divino,
qué divino es besarte

y poder entregarte

este amor infinito

que siento por ti,

por ti...

VERDAD AMARGA

Yo tengo que decirte la verdad,
aunque me duela el alma,

no quiero que después me juzgues mal
por pretender callarla.

Yo sé que es imposible nuestro amor
porque el destino manda,

y ti sabras un dia perdonar

esta verdad amarga.

Te juro por los dos
que me cuesta la vida,



que sangrara la herida
por una eternidad.

Tal vez manana sepas comprender
que siempre fui sincera,

tal vez por alguien llegues a saber
que todavia te quiero.

DONDE QUIERA

No pude anoche dormir... pensando,
y seguro estoy que ti

también estabas llorando,

si esto tuvo que pasar

por razones del destino,

pero al cabo tu camino,

mi camino habra de ser.

Donde quiera que te encuentres mi bien,
por lejos que estés te sigo,

y estaré siempre contigo

como la primera vez...

Donde quiera que me encuentre mi bien,
también estaras conmigo

v habra siempre algiin motivo

que te recuerde mi amor...

y habra siempre algiin motivo

que te recuerde mi amor...

SERA POR ESO

Si ta supieras que me parte el alma

el que pronto te veré partir,

si comprendieras lo que estoy sufriendo
porque sé que tengo que dejarte ir.

Los dos sabemos que jamas podremos
entregar el alma por segunda vez,

pero el destino que es quien manda siempre,
sabra que la ausencia no podra vencer.
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Sin verte para mi sera la muerte,
la vida no la quiero sin tenerte.

Sera por eso que al sentirte mia
siento la agonia de la ultima vez
y en estos beso se me va la vida
pero todavia te veré volver.

¢Porque tiene que ser?,
quiero verte volver.

3. EMMA ELENA VALDELAMAR*

3.1. Su infancia

Emma Elena Valdelamar nacié en la Ciudad de México el 27 de mayo de
1926; pasé su infancia en la provincia. De esa época guarda muy gratos recuerdos,
memoria de tiempos felices, las preocupaciones adultas parecen distantes, ajenas:

Lo primero més bello que recuerdo es que tenia mi papa y mi mama, que no

me preocupaba por nada, porque yo no sabia ni que existian las

preocupaciones; sencillamente sabia que en todos lados habia un papa v una
mama como los mios.

En su medio familiar se advierten las costumbres que la formaran: “habia una
hora de comer, mama era muy especial para todo eso, iorden!, a todo le buscaba un
orden”. Una provincia mexicana apacible y calida, no sin perder de vista la
importante influencia ideolégica de la iglesia, le dan a Valdelamar las imagenes

cotidianas con las que va creciendo:

Ya te sentias la duefia del pueblo porque podias andar sola, andar con la
hermanita, andar con las amiguitas y no te pasaba nada; todo mundo se
conocia, todo mundo se saludaba, ibas a misa los domingos, todo mundo se

% Todas las citas de este apartado estén tomadas de una entrevista que le hicimos a esta compositora
en 1999.
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encontraba. Cosas sencillas, bonitas, que te forman la vida y uno va creyendo

que asi va a ser siempre y por eso lo afiora uno y lo recuerda tan bonito.

Ya en estos anos infantiles, la compositora, desde sus juegos, muestra su gusto
por la musica: “jugdbamos de nifias a hacer bailes con las canciones que estaban de
moda; pusimos hasta un teatrito en el hotel de Acambaro de la familia Salazar, con
sabanas y todo, y cobrdbamos a cinco centavos”. La produccién ya estaba presente
en sus precoces ensayos:

Me gustaba desde nifia, desde los siete afnos escribir, me gustaba oir mucho las
canciones, vy todavia, sino me gustaba la letra, se las cambiaba. Tenia un
cuaderno donde, yo sola lo guardaba para mi, donde ponia la letra como la
habian cantado y la ponia como a mi me gustaria que fuera, y de grandes
compositores que estaban entonces de moda.

Su primera cancién la compuso en secundaria, como lo hizo durante una

clase, fue regafiada por su profesor; tenia catorce arnos:

Por cierto que le dije a una compaiiera «ti apréndete esta frase y hazte para
alla», y a otra, otra y «hazte para alla porque sino se me va a olvidar, y a otro
chamaco otra. Entonces el profesor estaba furioso, que teniamos cero en
conducta y que no se qué; pero yo, cuando sali de la escuela, ya llevaba mi
primera composicién hecha.

3.2. Contra viento y marea

De su padre recibe el apoyo y el aliento que le permitiran iniciarse en la
musica. Respecto a su primera composicion, al padre no le importa que la hayan
sacado de la clase ese dia, le interesa que Emma Elena tiene ya una cancién hecha.
Valdelamar tuvo acercamientos someros al aprendizaje musical formal, alentada por
su padre; la guitarra, instrumento muy popular en el pais, fue herramienta para

canalizar sus inquietudes productivas:

Mi papa me puso a estudiar guitarra primero, y el maestro de guitarra me
ensefiaba a acompanar canciones y a cantar lo mio, por ejemplo. Eso me
ayudé mucho, [...] porque entonces ya no era memorizar, no habia grabadoras
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ni nada de eso que dijeras yo me voy a ayudar, la grabo y no se me olvida. Y

ya con la guitarra y eso, las componia mejor, con una métrica tal vez mejor.

También se acercé a otro instrumento, el piano, pero la madre frena sus
impulsos musicales: “estudié un poco el piano también, pero también mama ya no
me dejé estudiar el piano. Luego ya tienes que ocupar tu tiempo, méas porque yo
todavia cuando empecé a trabajar todavia estudiaba”.

Las presiones de la autoridad materna mas que alentarla la frenaban. Se sentia
atraida por la lectura, pero, como en la miisica, nuevamente su madre no le sirve de
apoyo: “leer, leia yo muy poco porque desde chica, yo quise leer, pero mi mama
decia:

—Esto, équién te lo dio?

—DMe lo presté...

—Cuando yo lo acabe de leer, te dejo leerlo porque ninguna niia lee nada sin
que la mama lo lea.

“¢La maméa cuando tiene tiempo?, cuando no estd guisando estd haciendo
otra cosa, pues nunca. Entonces hasta que empecé a trabajar, un primo mio y una
amiguita me prestaban libros”.

La cercania con su padre es evidente, en él encuentra apoyo, comprension,
aliento, no asi de su madre. Su vida, sin duda, cambié tras la muerte de su padre;
luego de una infancia sin preocupaciones, debe trabajar desde muy joven:

Empecé muy chamaca a trabajar. Empecé a trabajar... como a los quince arios
fui a suplir, o catorce, a una amiguita y a los dieciséis afios empecé a trabajar.
Cuando empezaba el seguro social tuvieron que aumentarme la edad para que
pudiera yo entrar.

No sélo en el aspecto econémico cambié su vida, perder al Gnico impulsor
familiar de su inclinacién musical, frente a la oposicién materna, habia de ser un
golpe dificil de superar: “mi papa me ayudé un poco pero un dia mi mama le dijo que
si me seguia ayudando, me llamé Agustin Lara como intérprete de él, que si me

ayudaba le pedia el divorcio; ahi me ahorcé”.
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Una pérdida que se resiente en extremo; con un nudo en la garganta y a punto
de las lagrimas, es evidente el costo que tuvo que pagar:

En eso se me muere mi papa y me quedo volando porque yo senti que éramos

como dos equipos, mi mama y mi hermana, [...] mi papa vy yo. Se me muere

mi cuatezén divino, porque era mi amigo mi papa, mi consejero, mi todo; y

pues, me quedé sola luchando contra el mundo.

Pese a todo, luego de triunfar en la Hora del dficionado de la estacién XEW,
debutaria en 1945 como intérprete y alcanzaria reconocimiento en Hispanoamérica al
ano siguiente con Mil besos, compuesta porque se enamord de la forma de besar de

un novio que tuvo.

3.3. ‘Naci compositora, no me hice compositora’

En la concepcién de Valdelamar, su desemperio productivo musical es mas
bien algo externo a ella, algo que le viene de un lugar donde no estén ni el trabajo ni
la disciplina musicales. En sus términos, su primera cancién:

Hablaba de besos y de olvido y de amor. i¢Qué es esoi?, eso es inspiraciéon
divina, porque yo no conocia lo que era un beso ni lo que era el amor, ni lo
que era nada de eso, ¢no?, relacionado con el enamoramiento, nada. Y, sin
embargo, la cancién hablaba hasta de olvido.

Esto, quiza, es explicable a la luz de que ella no es musico con preparacién
formal, es capaz de componer lo mismo letra que mdsica pero al no poseer la
preparacién adecuada, no puede escribir la musica a pesar de su temprana
disposicién musical:

Siempre tuve métrica. No, eso era increible. Cuando yo las tenia que registrar,

pues me las escribia un gran amigo lindo, [...] le cantaba yo la cancién o se la

grababa, ya habia grabadorcitas, o él la tomaba cuando yo la estaba cantando

y me decia: «por méas que le busco una falla no la tiene Emma Elena, esta

perfecto». ¢Quién es?, dios. Yo digo que naci compositora, no me hice
compositora.
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3.4. El amor

Sus vivencias, sus experiencias, se plasman en sus canciones, en ellas refleja
también su forma de explicarse lo que conoce, lo que experimenta, lo que siente, su

concepcidn de la vida:

Mis canciones son muy apasionadas porque si, asi soy yo, porque soy de todo
o nada. [...] Soy muy apasionada para todas mis cosas. Lo mismo para dejar
de querer a una persona. [...] No le tengo rencor, no la odio, no quiero, pero
no quiero nada con ella; de mi vida se salid, en mi corazén ya no esta. Que
perdonas, si perdonas, pero dice una tia mia «pero con tan buena memoria,
é¢cuando olvidas?».

La motivaciéon de su cancién Casi te amé fue una relacién con un hombre
menor a quien rechaza, no sin después arrepentirse, por la diferencia de edades. Este

rechazo es comprensible en un medio en el que la presién social jugaba un papel

determinante:

Yo ya tenia mis hijos, él me proponia matrimonio, me proponia una vida
magnifica para mis hijos. {...] iDiez afos!, imaginate, ‘cuando vo tenga tal edad
tu vas a estar en plenitud de vida. No, no puede ser. No puede ser, no quiero
ni intentarlo, si me enamoro de ti me muero después de que te pierda’. No le
quise hacer caso. Y cuando yo le hice esta cancién, équé seria?, ¢a los cuantos
dias me avisaron que se habia muerto? Cémo me arrepenti de no haberle
hecho caso aunque fuera un tiempo, pero ahi esta la falta de madurez y lo que
las, las cosas que repite la gente: «écémo te vas a casar si eres mucho mas vieja
que éI?». Son idioteces que no debes tomar en cuenta. Actualmente les da lo
mismo casarse con una mujer mucho mayor o viceversa, pero viven sus vidas,
su momento.

3.5. Cuando el amor se desvanece

Una de sus canciones mas conocida que, sin embargo, se ha asociado
mayormente con sus intérpretes y no con su compositora, es Cheque en blanco. Esta

cancion que “cuando la compuse la compuse por una venganza personal; y claro
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cumpli mi venganza, la canté pero dije ahora la guardo porque sino me va a
excomulgar”, es un texto de franco desprecio pero por un objeto amoroso que ha
traicionado el sentimiento del sujeto. En el caso de un amor no correspondido, esta
compositora tiene una actitud. Ella puede esperar y cuando no es correspondida, es
capaz de seguir sintiendo “un amor solo”, no reclama, su amor puede perdurar:

Si tu estas esperando que te quieran y no te quiere, es un amor solo, tuyo,
pero el amor debe compartirse, el amor existe para todo. Amo los arboles, las
plantas, las flores, el cielo, la luz, el agua, la lluvia, la tristeza, la soledad; [...]
hay veces que quieres estar sola, tus pensamientos necesitan a veces de esa
soledad para resolver tus penas, tus tristezas, los problemas que traigas dentro

de ti.

Cuando el amor no es correspondido, el sentimiento que brota no es de
desprecio, ni de rencor. Esta actitud puede deberse a la educacién que recibe la mujer
en la sociedad mexicana de esta época:

El amor se aplica yo creo que en todas las cosas de la vida. Yo si llueve amo la
lluvia; si no llueve, esta bellisimo el tiempo de todos modos. Siento que el
amor se ha desperdiciado. El amor es algo de dios. Poca gente lo entiende.
Ademas, lo sientes de diferentes maneras, en la forma en que amas a tu padre,
a tu madre, a tus hijos, a tus animalitos.

3.6. El éxito de sus canciones

La cancién que la hizo famosa fue Mil besos. Para el éxito de esta composicion
no tuvo que ser ayudada por nadie: “sali6 de un concurso donde el jurado era el
publico, asi que tenia que ser honesto o tenia que ser honesto. No esta la
recomendada ni el recomendado, nada”. Esta cancién, conocida también en toda
América, fue una de las canciones mas exitosas de 1946.

Otra de sus canciones mas populares es Mucho corazén: “me trae muchos
recuerdos porque en todas las épocas ha sido un trancazo brutal”. La han grabado,

entre otros intérpretes Benny Moré, Amalia Mendoza y, recientemente, Luis Miguel.
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Su maternidad se expresa en la concepcién del éxito de sus canciones: “me
traen recuerdos en cuanto a que ti dices son mis hijos que han quedado muy bien,
estoy orgullosa de mis hijos”. Con varias canciones ha recibido también otras
satisfacciones como Cheque en blanco que “esta grabada hasta en aleman” pero no
le ha dado gran recompensa econémica. Le han grabado intérpretes muy
reconocidos, intérpretes que deben cuidar mucho las canciones que eligen para
grabar:

Tuve la suerte de que me grabara Javier Solis Sin marnana ni ayer, pero

desgraciadamente me entero cuando él ya se habia muerto. Después de

bastante tiempo de morir él, sacaron un disco que se llama Sin mariana ni
ayer; hace una creacién de la cancién esa también.

Asimismo, ha sido grabada por un compositor que regularmente interpreta
sélo sus propias canciones, asi, elegir una canciéon de esta compositora es, en cierto
sentido, una especie de reconocimiento a su labor creadora: “de las que no se
conocen quiero mucho mi cancién Vivir sin ti. Quién, también es nueva, también me

la grabé Manzanero”. Otras canciones la llenan de satisfaccién:

Hay canciones de esas que se conocen que, pues... las quiero mucho; por eso,
Devuélveme el corazon, ino se diga!, es el himno de no sé qué en Ecuador.
iNo, no!, la adoran por alla, en Cuba no se diga, adoran mis canciones.
Bendito sea dios.

3.7. Cuesta arriba

En México, es dificil vivir solamente de la musica, mas, tratandose de la
actividad productiva de la composicién; se podria pensar que por el hecho de que
Valdelamar haya tenido éxito con algunas de sus composiciones, eso le podria haber
asegurado ciertos beneficios econémicos, sin embargo, esto no es asi. A esta
compositora, su trabajo musical no le ha sido suficiente para vivir solamente de él y

no sélo eso, también ha padecido serias dificultades:

103



Y trabajando siempre, trabajando; en algunos lugares trabajé muy a gusto, en
otros sufri mucho, porque al ser compositora: ‘usted es muy rica, por qué le
viene a quitar el lugar a alguien?, los demds tienen que comer, les viene usted
a quitar el pan. Usted es rica, vdyase a vivir de sus canciones’. Te trataban
como una gloria nacional, ihecha pedazos! Asi fui pasando por penas muy
grandes. Después tuve la suerte de comprar mi casa por medio del ISSSTE...
no poderme salir en donde me trataban tan mal porque tenia que pagar la
casa. Pasaron los afos y con el terremoto se cayé mi casa. Es por eso que las
telenovelas me las tomo con café solo; veo eso y digo: a mi me pasaron cosas
peores.

Valdelamar pudo dedicarse tinicamente a cantar, por las noches, hasta que se
jubilé, porque ‘va se podia desvelar’:

Trabajé 43 afios de mi vida. En la Cueva [de Amparo Montes] trabajé tres
afios y medio cantando; de ahi me sali a cantar a otros lugares donde me
contrataban y ahorita todavia estuve en diciembre. El aiio pasado todavia
estuve como desde septiembre hasta diciembre cantando en dos lugares, muy
padre. Y después ya vino... la cuesta de enero que le llaman y ya dejé de ir.

Emma Elena Valdelamar se define como una persona apasionada, sonadora,
pero sobre todo, muy sensible; todos estos son aspectos personales que tienen una
salida en la creatividad musical, temprana predisposicién por la que tuvo que pelear

constantemente:

Soy muy apasionada en mis cosas, éque por qué tengo que decir?, pues
porque asi lo siento, [...] porque ... asi te lo venga a cantar el mejor cantante
de épera nunca lo sentird como ti lo hiciste. [...] Yo me siento una persona
triste, tranquila, eterna enamorada del amor. Amo tanto lo espiritual. Lo
espiritual definitivamente es lo que llena todo mi sentir, porque lo de afuera,
todo lo que voy tocando, lo [que] voy conociendo, se desbarata. No es nada
de lo que yo imaginaba. Pero yo me puedo definir un poco diferente a los
demas por eso, porque suefio demasiado, porque siento demasiado, porque
mi sensibilidad es infinita. En fin, yo veo que soy una persona que no he dado
tantos problemas en la vida como me los han regalado.
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3.1. Canciones

MIL BESOS

He encontrado en tu amor
la fe perdida,

ahora tiene mi vida

una razon.

Yo no sé

si fue el embrujo de tus ojos
quien le dijo a tus labios:
“quitenle el corazén”.

Yo sé que en los mil besos
que te he dado en la boca
se me fue el corazén,;

si dicen que es pecado
querer como te quiero,
quiza tengan razon.

Pero qué ha de importarme
todo lo que me digan

si no te he de olvidar;

que si es pecado amarte

yo he de vivir pecando,
épor qué lo he de negar?

Te he de seguir amando,
te seguiré besando
aunque me vuelva loca;
hasta que me devuelvas
el corazén que en besos
yo te dejé en la boca.

CASI TE AME

Estuve tan cerca de amarte
que casi te amé,

estuve tan cerca de arnarte
que no te olvidé.
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Le dabas amparo a mi vida

v no comprendi.

me dabas tu nombre y tu vida
v no lo entendi.

Y hoy, que no sé

dénde voy a poner tanto amor,
te busqué

para decirte

que estuve tan cerca de amarte
que creo que te amé.

CHEQUE EN BLANCO

Pero que mal te juzgué
si te gusta la basura
pero mira que locura
pero para ti esta bien.

Pero que mal calculé,
yo te creia tan decente
y te gusta lo corriente,
por barato o yo qué sé.

Y no canto de dolor,

yo no busco quien me quiera
ni pretendo financiera

que me avale a lo que soy.

Yo, yo no soy letra de cambio
ni moneda que se entrega,
que se le entrega a cualquiera,
como cheque al portador.

Lo que si te agradeci

es que tomaras en cuenta

de que yo no estoy en venta,
mucho menos para ti.

Amor, si eres hombre de negocios
todo lo quieres con socios,
ahora si ya te entendi.



Ay, me decepcionaste tanto
que ahi te dejo un cheque en blanco,
a tu nombre y para ti.

Ten, pon la cantidad que quieras,
en donde dice desprecio,

ese debe ser tu precio

v va firmado por mi.

SIN MANANA NI AYER

Si logras que yo vuelva a querer,
si logro que ti quieras también,
que olvides tu tristeza, tu fracaso de ayer.

Si logras que yo olvide también,
haremos un milagro de amor,
buscando en nuestros besos, el olvido v la fe.

Te ofrezco lo que queda de mi,

te pido lo que queda de ti,

viviendo en el pasado no podriamos vivir,
épor qué dejar la vida pasar?,

somos un hombre y una mujer,

vivamos un carifo, sin manana ni ayer.

VIVIR SIN TI

Voy a vivir sin ti sin olvidarte,

voy a seguir viviendo sin vivir,

sin dejarte de amar voy a dejarte
porque cerca de ti no tengo voluntad.

Voy a vivir sin ti pero sin verte,

porque si vuelvo a verte no respondo de mi,
voy a vivirsin ti ,

voy a intentarlo,

voy a vivirsin ti ,

si es que es vivir

vivir sin ti.
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¢QUIEN?

¢Quién te amara como yo
cuando yo ya no esté?,
équién te dara tanto amor
como yo te entregué?

¢Quién en tu vida sera

lo que yo llegue a ser?,
¢quién tanta dicha tendra
de llegarte a tener?

¢Quién de tu boca tendra
tu ternura y tu miel?

équién?, sé muy bien que habra quien
pero no como yo que te supe ser fiel,

no lo pienses, no hay quien.

DEVUELVEME EL CORAZON

Pensaras que a qué he venido
si ya todo ha terminado,
piensas que carino pido
pero te has equivocado.

Diras quiza que estoy loca
o que me falta un sentido,
pero por besar tu boca
el corazén he perdido.

Yo no vengo a que me quieras
ni a cantarte una cancion,

s6lo vengo a reclamarte

que me des mi corazén.

El corazén que una noche,
muy confiada te entregué

y sin ver que me engarfiabas
en tus manos lo dejé.

Ya veo que me lo devuelves
pero yo te lo di entero,

en pedazos no lo quiero,

te puedes quedar con él.
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MUCHO CORAZON

Di si encontraste en mi pasado

una razén para olvidarme o para quererme,
pides cariio, pides olvido si te conviene;

no llames corazén lo que ti tienes.

De mi pasado preguntas todo

qué cémo fue,

si antes de amar debe tenerse fe.

dar por un querer la vida misma sin morir;
eso es carifno, no lo que hay en ti.

Yo, para querer, no necesito una razén,
me sobra mucho, pero mucho, corazén.

¢POR QUE NO FUISTE TU?

¢Por qué no fuiste ti quién destrozé mi vida?,

épor qué no fuiste ti quién la partié en pedazos?,

épor qué tenia que ser

que arrastrara esta cadena

que soélo se ha de romper

con mi muerte o con la de él y envidiar la dicha ajena?

¢Por qué no fuiste ti quién me dej6 en la vida
la dicha de arrullar la gloria entre mis brazos?,
épor qué no fueron tuyos los frutos de mi tierra?,
épor qué no llevan tu nombre?,

¢por qué no llevan tu sangre?,

asi si valdria la pena.

MI AMOR ES AQUEL

Muchas veces crei que el amor eras tu,

muchas veces crei que el amor era él ,

otras veces pensé que era yo por llevarlo en mi ser
y mi amor es aquél que hace poco llegé.

Mi amor es aquél que no puedo su nombre decir,
sin embargo, mi boca se llena diciéndole aquél,

es aquél que le gusta mi modo de ser,

es aquél que me ha hecho sentir nuevamente mujer.
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Una huella imborrable ha dejado en mi ser,

a mi vida le ha dado su vida y mi vida es la de él,
es quien puede quedarse, marcharse o volver

o volver cuando quiera volver.

Es aquél que ha encendido una hoguera en mi vida
conmigo y con él.

CON UN BESO

He temido morir por no dejarte
pues muriéndome yo,

¢quién sabra amarte?

T bien sabes que igual
no hay quien te quiera
y hoy te quiero besar aunque me muera.

He temido besarte porque dicen

que envenenan tus labios cuando besan
y ahora quiero que vuelvas y me beses,
quiero por ti morir cuando regreses.

He logrado olvidarme del pasado

y he logrado que vuelvas a mi lado,

hoy te quiero decir lo que hizo tu regreso,
hoy quiero que me mates,

que me mates con un beso.

MI ERROR

Manana lloraras por este amor
que no supiste dar ni recibir,
manana lloraras tu soledad
por ti y por mi.

TG nunca cambiaras
mas que de amor,
yo nunca cambiaré
te adoraré.

Que triste realidad la de los dos, nacer asi,
no pude compartirte y nada mas,
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no existe otra razén contra este amor.
te quise para mi, tan sélo para mi
y fue mi error.

YA NO ME IMPORTA

Que tienes otro amor
ya no me asombra,
ya puedo hablar de olvido facilmente.

Aquella herida cruel
ya no me duele

Y por primera vez
quiza te hiera.

Cuando ese nuevo amor

va no te quiera,

t\ estaras en las puertas de mi olvido,

ella me cobrara lo que me debes
haciéndote sufrir, desesperar o en efectivo.

Que tienes otro amor,

ya no me importa,

todo tiene un final en esta vida,
antes me dio temor tu despedida
v hoy tienes otro amor,

te digo adiés y no me importa.

DOS SOLEDADES

Cuando en mi triste soledad me miro
sin tu carino, sin tu amor, sin nada

v empiezo a recordar

que hay otra en mi lugar

que esta contigo.

Hasta la aurora de mi vida es triste ,
me faltas ti para llenarlo todo

v si fueras feliz

pero estas solo.
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En mi callada soledad te ansio,
cuando te busco y ti no estas conmigo
y miro ese lugar que debiste ocupar

v esta vacio.

Duele tu soledad,

mas mucho mas, mas que la mia,
yo estoy sola sin ti,

sola sin ti, ti en compaiiia.
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