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INTRODUCCION

Esta tesis se divide cn seis capitulos: El primero trata de la consideraciéon
del objeto de estudio, la cancidn lirica popular mexicana, como un género
separado, aunque de manera un tanto convencional, de otro de mayor com-
prension que abarca también otras formas liricas populares cantables, como
la cancién folklinca. Para la diferenciacién y precision se reconocen rasgos
formales textuales y literarios, condiciones de uso y aceptacion en distintas
clases de publico, asi como cuestiones relativas a vigencia y formas de difu-
sién. El segundo ofrece referencias historicas de la generacion y desarrollo
de la cancién popular en México; considerando como periodo para dicho
proceso el que inicia con el surgimiento del pais como nacién independien-
te y culmina en las primeras décadas del siglo XX. En este apartado se re-
fieren las distntas influencias nacionales y extranjeras que incidieron sobre
el desarrollo y conformacién del modelo o modelos de la cancién mexica-
na. El tercero pretende hacer un somero anilisis de la temitica o temdticas
de la mencionada forma de cancién, haciendo referencia, con la presenta-
cién de analogias al respecto, a sus posibles fuentes en las liricas cortesana y
popular. También se intenta una clasificaciéon de las canciones en funcién
de sus temas, ilustrada con la inclusion de ¢jemplos. El cuarto es una expo-
sicidn, que trata de ser lo mis breve y objetiva posible, de las estructuras,
tanto literaria como musical, principalmente de la forma bisica de canciéon
popular mexicana. Para el objeto se ejemplifican y exponen formas tipicas
textuales y musicales. El quinto capitulo hace algunas referencias a la recep-
cién que a través de diferentes épocas ha tenido la cancion popular por
parte de su piblico nacional. Aqui también se alude a las clases de eventos
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en que las canciones se han presentado y difundido. El sexto esti hecho a
manera de conclusiones, con la diferencia para ser tal de que solamente
consiste en repasar algunos puntos, anteriormente vistos, que seguramente
podrian ser discutibles. Este apartado incide en especial en algunos aspec-
tos que legitiman o no como nacionales a las formas de cancién tratadas.

El trabajo estd basado en apreciaciones y opiniones de varios autores
—citados en el texto y en la bibliografia— que en unos casos son objetivas,
como las referencias histéricas, y en otros se pueden tomar como persona-
les. Lo tnico que se podria mirar como hipétesis, pero sin pretender com-
probarla rigurosamente, es postular la existencia de un género de cancién
que se gestd de manera paralela y en correspondencia con el desarrollo
histérico de nuestro pais a partir de su vida como nacién independiente.
Asimismo, junto a esta postulacién, se trata de definir el género. Por tanto
es pertinente puntualizar que este trabajo no pretende ser un estudio con
todo cl rigor metodolégico cientifico, que a partir de una hipétesis concluya
probando lo propuesto inicialmente. El tema abordado no se aviene a tal
procedimiento; no hay cn él nada que se pueda probar de manera absoluta.

En resumen, es procedente caracterizar este trabajo mis bien como una
disertacidon; como una visibn panorimica. El tema es demasiado amplio
para tratar de abarcarlo en forma exhaustiva; sobre todo en una tesis que
debe concretarse a cierta extensién razonablemente breve. Profundizar en
cualquiera de los subtemas que se abordan, o aun en ciertos puntos en que
éstos se pueden dividir, ofreceria material sobrado para escribir mas de un
libro de regular extension.



1. CONSIDERACION DE GENERO

Dentro del universo de los géneros populares destinados al canto, la can-
cion lirica popular se puede definir propiamente como poesia, especifica-
mente poesia oral, sin reparar en primera instancia en consideraciones acer-
ca de su calidad artistica y caracteristicas y cualidades estéticas —cuestiones
que se abordarin mas adeclante—. Por lo general, la cancién lirica popular
tiene, como la poesia tradicional, los elementos formales de verso rimado y
cstrofa regular, amén de presentar también el principio organizador del
ritmo —literario y ademas musical—, y demis recursos poéticos y temditi-
cos, caracteristicos de la poesia s6lo literaria; sin embargo, a menudo tales
clementos aparecen de manera estereotipada, como imitacién y vul-
garizacion de lo que en algiin momento anterior fue original en la poesia
culta, a la cual, por tanto, es propio considcrar como una de las fuentes
importantes de la cancién popular.

Algunas peculiaridades de la cancidén lirica popular son sus temas y
asuntos relativos a emociones y sentimientos, con predominio de los relat-
vos al amor erdtico, sin descartar en ciertas piezas la presencia de otras
temiticas también de caricter emotivo, pero ajenas a la relacionada con el
amor. En esta clase de cancion los temas se presentan como actitudes sub-
jetivas. Esto es lo que delimita, a grandes rasgos, la que aqui se ha enuncia-
do como cancidn lirica popular, ubicada como género dentro de los canta-
bles populares.

Para precisar la filiacion y singularidad de la cancién objeto de este tra-
bajo, del conjunto de los géneros cantables populares se puede hacer una
divisiéon en dos grandes entidades: una es aquélla que sigue una linea na-
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rrativa, en la cual predomina la descripcion; este modelo de cancion dene
sus origenes en la épica, en los cantares de gesta, cuyos pasajes refundidos
proporcionaron temas para la composicion de los lamados “romances”, de
los cuales procede la tradiciéon hispana del romance, que en nuestro pais de-
rivé en el corrido. La otra entidad a considerar, una de cuyas subdivisiones
es de la que aqui se habri de tratar, es la cancidn lirica, sentimental, intimis-
ta, cuyos autores o intérpretes subjetivizan, y que tuvo su punto de partida,
segin los estudiosos del fenémeno, en los cantos religiosos medievales.

Si se acepta el de la cancién lirica como un género, separado y di-
ferenciado de la entidad que integra el de las piezas cantables de indole
narrativa, todavia es posible subdividirla en dos que coinciden con las ca-
racteristicas liricas antes apuntadas: el de la cancién lirica que tradi-
cionalmente se define como folklérica —aunque ésta también puede, aten-
diendo a su temitca, extenderse al género de las canciones de linea
narrativa—, y el de una forma de cancién que convencionalmente es lla-
mada “popular” y que, mis adelante precisada en dempo, en caracteristicas
ya nacionales de conformacién y en cjemplos, cs el objeto especifico de
esta tesis. En cuanto a la distincién “folkérica”, asignada solamente a un
tipo de cancién, de los dos enunciados, cuando a ambos corresponde esta
misma atribucion, pues ctimolégicamente folklérica y popular significan lo
mismo, debo precisar que para el propésito de este trabajo de aqui en ade-
lante, de manera convencional, se entendera una diferencia entre “cancién
folklérica” y “cancidén popular’”; aunque la delimitacién es sudl, puede ba-
sarse en ciertas peculiaridades reales de cada una de ellas. Para poder esta-
blecer las diferencias entre ambos tipos de cancién hay que atender a su
presencia en determinados grupos de receptores, a su distribucién geogra-
fica, a los procedimientos de difusion, a su vigencia temporal, a sus formas
y condiciones de uso, a sus caracteristicas formales textuales y literarias y a
sus variantes de musicalizacién, entre otros factores.

Mis adelante, en un capitulo especifico, se veri que las estructuras de la
cancién litica popular mexicana, tanto literarias como musicales, adoptaron
y mantuvieron ciertas formas caracteristicas que permiten su diferenciacion,
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no sélo de las canciones que reconocemos como folkléricas —las cuales
han seguido cierta tendencia a conservar algunas estructuras sencillas que
no cambian o casi no cambian a través de un tiempo prolongado—, sino
también de las formas de cancion lirica popular propias de otras naciones;
no obstante que dichas estructuras caricteristicas en muchos casos se defi-
nieron a partir de influencias externas.

En cuanto a su presencia entre los receptores, la cancion llamada fol-
kl6rica tiene un mayor valor social que la s6lo denominada popular; estd
siempre presente en actos comunitarios, como fiestas populares, ferias,
celebraciones publicas o religiosas, etc. Ello no significa que la cancién po-
pular, no considerada “folklérica’, carezca de presencia en tales actos, pero
es mas sefialada la de las piezas folkldricas. En tales eventos la presencia de
la cancién popular es prescindible y esti sujeta a condiciones temporales y
de aceptacion por parte del piblico. Las canciones folkléricas representan
un motivo de identificaciéon entre los miembros de la comunidad, a veces
con mayor fuerza y aceptacion a nivel regional y otras a nivel nacional. En
cambio, las canciones populares, de acuerdo con los temas y formas que
presentan, en una misma comunidad unos individuos pueden sentirse iden-
tificados con ellas, y otros no; su difusién puede ser muy variable, en no
pocos casos ésta sucle ser promovida por intereses comerciales, distintos a
los que motivan la difusién de las canciones “folkléricas” en forma tradi-
cional.

No obstante que una cancién popular puede generarse en un ambito
regional es a menudo llevada mas alli de él, si tiene éxito hasta el nacional,
incluso puede trascender las fronteras, dependiendo para ello no sélo de su
calidad reconocida por un publico, sino de los medios empleados para su
difusién; sin embargo, al cesar los efectos ésta, la vigencia en las preferen-
cias generalmente mengua, y por lo comun es sustituida. En tanto la can-
cion folklérica, al ser vista como patrimonio de la comunidad, sucle ser
conservada y continuamente difundida por el propio pueblo, heredada de
una generacién a otra. Siempre hay, cancioneros populares o miembros de
la comunidad, en los mis diversos lugares y momentos, en las reuniones, en



los actos publicos y en los hogares, quienes se encargan de difundir las can-
ciones de un ticmpo a otro, de una generacion a otra. La canciéon que se ha
enunciado como lirica popular —que también, en ciertos casos, al captar
un determinado publico, éste mismo participa en su difusion—, depende
mis de otros factores para transmitirse, muchas veces de manera dirigida
por parte de quien la crea o la interpreta, con fines comerciales, asi como
de aquellos que participan en su produccién y distribucién: autores, musi-
cos, editoras de musica, y ya en iempos mis recientes los medios masivos
de difusién y demais empresas comercializadoras de este material. Todas
estas fuerzas actian por tiempo relativamente limitado sobre cada cancién
en particular, pues se manejan las canciones como articulos de consumo
que en breve iempo se habrin de rcemplazar o renovar. Por esto, como
rasgo determinante para que una cancién sca considerada folklérica, com-
parativamente con la cancién llamada sélo “popular”, se reconoce el de su
difusién de manera tradicional, ajena a intereses materiales especificos por
parte de sus difusores.

También se acostumbra hacer la distinciéon con base en ¢l mayor o me-
nor tiempo de vigencia de cada una de las dos formas de cancién citadas, y
mis o menos hay acuerdo general en este criterio, pero corrientemente no
se precisan ni cuantifican esos valores temporales que determinan la dife-
rencia; por ejemplo, Yolanda Moreno Rivas, quicn, en su obra Historia de la
misisica popular mexicana, considera la cancion popular sélo como un fenéme-
no de moda pasajera, y que por tal razén habra de ser olvidada a la vuelta
de unas cuantas generaciones, a veces de una a otra.! El mayor o menor
tiempo de vigencia como caracteristica distintiva entre los dos tipos de can-
ciones es muy relativo: no siempre una cancién de las no consideradas fol-
kléricas es olvidada tan pronto por el piblico, y algunas de las consignadas
netamente como folkloricas no permanecen vigentes por un tiempo tan
prolongado como podria suponerse. En esto son dignos de considerarse

' Cf. Yolanda Moreno Rivas, Historia de la misica popular mexicana, México: Alian-
za Editorial / CONACULTA, 1979, p. 41.
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como causa los cambios en la sociedad, ya que el folklore es un medio por
el que se manifiestan ciertos valores sociales y culturales de la comunidad,
y la velocidad con que ésta se transforma, cambia o modifica dichos valo-
res. En la cancién popular también deben ser determinantes tales cambios,
y seguramente operan sobre ella con mayor celeridad, pero son mas decisi-
vos los que intencionalmente dependen de sus difusores. La cancién popu-
lar maneja temdticas, aunque no necesariamente en todos los casos, comu-
nes o semejantes a las de las piezas folkloricas, pero también aquéllas de
caricter mas trivial que se relacionan con lo que estd en boga en determi-
nado momento; seguramente de ahi el supuesto menor tempo de vigencia
en ciertos casos. Muchas veces, tanto en las canciones folkloricas como en
las populates, se abordan temas que son universales en una cultura, como el
del amor y el de la muerte. Como un aspecto mis, sobre la aceptacion de
las canciones, no es posible dejar de lado la mencién de un factor que even-
tualmente puede determinar su mayor o menor tiempo de vigencia: el rela-
cionado con la interpretacion; de la calidad de ésta o de la aceptacién y éxi-
to de los intérpretes depende a menudo el de las canciones; tanto es asi, que
con frecuencia el publico relaciona la cancién mas con ¢l intérprete que con
el autor.

A pesar de todo, para la cancién popular, considerada como modelo
genérico, siempre hay un sitio en el tempo y en la aceptacion de un publico
receptor; en cualquier momento las canciones, en particular, pueden ser
relegadas y olvidadas; esto es, pasan de moda relativamente pronto, pero
siempre habri otras que ocupen su lugar genérico con la misma o las mis-
mas funciones. Con esto quiero decir que el género si pervive, y con mayor
fijeza se conservan los temas, pues de alguna manera también estan rela-
cionados con la cultura popular, incluso con sus mitos; con modificaciones
de forma, y mis sefialada y frecuentemente de estructura musical, resurgen
de dempo en dempo. Las canciones populares son variadas y cambian con-
tinuamente; la supervivencia depende, como se ha dicho, de los cambios
que ocurren en la sociedad, y pueden hacer olvidar o mantener cualquier
cancién, aun las tradicionales consideradas folkléricas. En comparacion con
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la folklorica, la cancién popular es mis libil y puede ser vulnerable a otras
clases de cambios en los receptores, individuales o grupales, no precisamen-
te en la sociedad en su conjunto; cambios mis superficiales, como aquéllos
que determina la moda, asi como los que constituyen adaptaciones a varian-
tes en las costumbres e intereses en la vida cotidiana. En los tiempos actua-
les, especialmente con el gran desarrollo de los medios de difusion, los
cambios estin determinados por promotores tanto de intereses comerciales
como de una supuesta universalizacién cultural; no podemos estar seguros
de no sufrir cambios radicales; incluso de ser objeto de una profunda trans-
culturacién; un problema de trascendencia para diversos rubros de nuestra
vida, donde los cambios en la creacién y aceptacion de determinados géne-
ros populares son tal vez lo menos importante del problema, y sélo un sin-
toma mis del cambio social.

También son determinantes, para-la aceptacion y vigencia de cada una
de las dos formas de cancidn propuestas, ciertas caracteristicas del publico
especifico que prefiere cada una de ellas. La cancién folklérica, mis conser-
vadota y estable en sus temiticas y elementos formales, y por tanto mis
perdurable y resistente a las variaciones, pues responde a las preferencias de
las mayorias, regionales y en muchos casos nacionales, pero con mis selec-
tvidad a las del publico que conforma la poblacién rural. Por cierto, en
nuestro pais durante el siglo XIX y primera mitad del siglo XX —periodo
de consolidacién de diversas caracteristicas de nucstra nacionalidad— esta
poblacién integraba, con mucha diferencia, las mayorias nacionales. El pa-
blico rural ostenta caracteristicas anilogas a las de la propia cancién folklo-
rica: es mds conservador y estable de acuerdo con las condiciones del me-
dio en que se desenvuclve, de menor comunicacién y contacto con otros
grupos humanos, mis a resguardo de influencias externas y por tanto mis
resistente a los cambios. La cancién lirica popular, en cambio, es por lo
general un fenémeno urbano, se produce en las ciudades y pasa de unas a
otras. El habitante de la ciudad, mis comunicado con el exterior, cambia
con mayor rapidez sus costumbres y preferencias; estd mis a merced de las
influencias que llegan con celeridad; pasan y continuamente son reempla-
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zadas por otras. Por eso las formas musicales que se dirigen a este publico
urbano suelen gozar de menor vigencia, pues en ellas, al igual que en otros
aspectos de la vida urbana, operan en menos tempo los cambios y reem-
plazos. En nuestro pais en el siglo XIX y primeras décadas del siglo XX,
tempo que se ha relacionado como de consolidacion de diversas caracteris-
ticas nacionales, y que, como se detalla mds adelante, corresponde al surgi-
miento de la forma de cancion lirica popular ya dpica de nuestra nacién, el
pliblico urbano, al que con preferencia se dirigian las canciones populares,
era entonces, no como ocurre ahora, sefialadamente minoritario.

Para mayor abundamiento acerca de los aspectos que sefialan las deli-
mitaciones entre los dos géneros propuestos para la cancién lirica, es pre-
ciso mencionar una importante diferencia formal: generalmente la cancién
folklorica, aunque puede haber excepciones, hace uso de la forma textual
llamada copla, procedente de la seguidilla® espafiola —ya en decadencia en
Espafia cuando influy6é en la generacion de la cancién mexicana— y de la
cuarteta romancceada; de donde se le puede suponer un parentesco formal
con ¢l romance, caracterizado por largas tiradas de versos con rima aso-
nante sélo en los pares. En su forma mds tpica la copla es un tetrastrofo de
versos octosilabos romanceados o en redondilla, con rima abrazada, aun-
que también se dan casos que no corresponden a esas caracteristicas. A
través del tiempo, y particularmente en México, se manifesté una prefe-
rencia por una copla de formas estréficas con mayor nimero de versos,
como también por mis variedad en la versificacién y en la distribucion de
la rima. Asi, en nuestro folklore es posible hallar coplas con versos de di-
versos metros y disposicién de rimas: monorrimos, birrimos alternos o
cruzados, en forma de redondilla, y atn de otras combinaciones; en estrofas
de seis, ocho y diez versos —hay en nuestro folklore, por ejemplo, cancio-
nes tipicas con coplas en décimas—. Lo destacable es que la copla, sea de
cualquier forma estrdfica, rima o metro, es una unidad significativa aut6-

? La seguidilla es una forma de cancién y danza popular espafiola, con més precision
andaluza. Su misica se escribe en compas temario, con un ritmo parecido al del bolero
y movimiento muy animado. Empieza y termina con un estribillo.
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noma ¢ independiente cada una respecto a las otras que integran una misma
cancién. Las coplas son, en su conjunto, como un acervo de pequeiias pie-
zas que estuviesen disponibles para armar diferentes canciones, mu-
sicalizadas también en diversidad de ritmos y aires tipicos; de hecho esto es
lo que ha sucedido corrientemente, por lo cual es posible encontrar las
mismas coplas en distintos tpos de cancién y en diferentes canciones. En
cambio, la cancién popular se presenta integrada por dos partes o elemen-
tos, tanto formales como significativos, y correspondientes por lo menos a
dos estrofas, una para cada parte, pero dependientes en su significacion,
aunque también se dan casos de cancién integrada por una sola estrofa, en
la cual, no obstante, se pueden identificar las dos partes significativas men-
cionadas. Por lo que toca a sus condiciones de rima, metro y forma estrofi-
ca, refiriéndonos ya particularmente a la cancién lirica popular mexicana,
cabe sefialar que en sus principios también acusaba una preferencia por cl
verso octosilabo, monorrimo o birrimo, y por las esttofas en forma de
cuarteta, no necesariamente dependientes unas de otras en su significacion,
sino mas bien todavia con tendencia a seguir el patrén de la copla; sin em-
bargo, en su evolucion paulatinamente se diversificaron las caracterdsticas.
Respecto a esa forma primitiva de la cancién lirica popular, no se puede
afirmar que fuese ya singularmente mexicana; era mis bien una réplica de la
espafiola del mismo tempo, de las mencionadas seguidillas hispanas, y
también casi indiferenciada de las que estaban en boga cn otras regiones de
Hispanoamérica. Es de seiialarse que en cierto momento de su generacién
se destaco el uso del endecasilabo, contra el mis comin del octosilabo, ya
fuese por herencia castellana o por una incipiente influencia italiana.
También, en el aspecto concerniente a la forma musical se han produ-
cido diferencias que incidieron sobre el uso dado a las canciones: pareciera
que la cancién folklérica se hubiese destinado con preferencia al baile y l1a
cancién popular al canto; la primera se vistié con la musicalizacién de rit-
mos y aires tipicos danzables, a menudo regionales; en cambio la cancién
popular sucle presentarse en formas musicales de menor énfasis en el as-
pecto ritmico, precisamente en alguna de las formas que los musicos llaman
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cantabile, sin descartar casos en que se presenta musicalizada también con
ritmos bailables, a menudo aquellos que estuviesen en boga en el momento
de su produccién —habanera, danza, clave, bolero, vals, blues, etc., para
mencionar las mis destacadas formas en que se ha musicalizado la cancién
popular, y que también se acomodan al baile—. Para mantenerse en la
aceptacién del publico, la cancién popular es susceptible de cambiar de
tempo en tiempo de una forma musical a otra, segin la moda del mo-
mento, lo cual le asegura un relativo tiempo de vigencia algo mas prolon-
gado, o un posible resurgimiento, que si se¢ manwmviera en una misma
presentaciéon musical. Por tal razén es comin ver, de cuando en cuando, el
éxito de misicos y cancioneros de moda que interpretan nuevas versiones y
arreglos musicales de piezas producidas en alguna época anterior, ya pasa-
das de moda. En conclusién: antes que verla como un producto destinado
para el baile, finalidad que no precisamente se descarta, la cancién popular
es mis apreciada por sus cualidades para escucharse.

Conviene establecer una vez mis que al hablar de cancién lirica, ya sea
la reconocida como folklérica o la convencionalmente llamada sélo po-
pular, se habla en esencia de lo mismo. Genéricamente, con base en los
temas que se plasman en los textos de ambos tipos de cancién, pertenecen
a una misma entidad; en cuanto a tematica, como se veri mais adelante en el
tercer capitulo, la idendficacién entre los dos tipos es mas sefialada; las di-
ferencias se pueden resumir en que la cancién reconocida como folklérica
mantiene una tendencia conservadora hacia ciertas formas textuales y musi-
cales, y la lamada popular suele variar mis pronto tales formas, de acuerdo
con diversas influencias. Sin embargo, este criterio es relativo y solamente
trata de proponer linderos sutiles y convencionales entre ambos tipos de
cancion. Como ejemplo de cararacteristica distintiva se ha seiialado que las
canciones reconocidas como “folkléricas”™ mantienen una forma textual
integrada por coplas; pues bien, es preciso aclarar que esto no sucede de

3 Cantabile es un término italiano usado para indicar en una partitura una frase o trozo
musical, que se interpreta dando relicve a una melodfa principal. No sélo se reficre a la
voz humana, sino también a la melodia que interpreta un instrumento solista.
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manera absoluta, es sélo una tendencia corriente, y asi también hay casos
de cancién dpicamente “folklérica” en los que presenta, al igual que la
“popular”, dos o mas partes vinculadas por su significado, no precisamente
coplas.

A veces los cambios, mis frecuentes en las canciones populares, llevan
a conformaciones inestables o de una débil aceptacién y las canciones caen
pronto en el olvido, pero en otros casos se mantienen, y no es dificil que
pasen a formar parte del acervo folklérico, si tomamos a éste como una
entidad que contiene las piezas que han recibido una especie de “espaldara-
zo” publico y han quedado consagradas por una preferencia general, con
un cierto grado de identificacién por parte de sus receptores, como propias
de su sentir y su cultura. Es posible que la composicion de canciones popu-
lares, al no seguir patrones y formas consagradas por la tradicién, sea una
especie de laboratorio del cual también hayan de surgir formas no tan efi-
meras que con el tiempo se constituyan en tradicionales y legitimamente
folkloricas.

En un criterio mds, suele darse categoria de folkléricas s6lo a canciones
que se enuncian como de “dominio popular”, anénimas, un tipico produc-
to colectivo. En realidad esto puede suceder o no con cualquier clase de
cancién; inclusive es frecuente la tendeticia a ignorar al autor; por tanto, tal
condicién no se puede tomar como caracteristica definitoria. Quizi el crite-
rio se basa en la idea de que si una cancion es de autor expresa sentimientos
muy individuales, que pueden no identificarse con los de la comunidad,
pero si asi fuera, lo mds seguro es que el pablico no la aceptaria; esto quiere
decir que el autor, si aspira a la popularidad de sus canciones, debe compo-
ner atendiendo las preferencias de la comunidad; su produccion ha de
orientarse hacia la comunidad.

Dentro de las consideraciones de género, es pertinente tener en cuenta
que los géneros cantables son concebidos expresamente para la represen-
tacién. A ninguna parte va una cancién, como tal, si se la destina a ser leida
como texto; la produccién de canciones presupone, aunque se axtoje muy
obvio, una finalidad comunicativa orientada no a la declaracién de un
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hecho, sino a su representacion. Se trata de poesia oral, pero ademds hay en
la cancién y en el cantar una forma de comunicacion mas alld de la palabra;
son de importancia todos los recursos extra textuales empleados en su in-
terpretacion: la entonacién con que se canta cada silaba, palabra o frase; los
ritmos literarios y musicales —por supuesto ¢s de considerarse la parte
musical, con su jucgo de contrastes, como las oposiciones en intensidad,
altura, tono, ritto y tiempos; con la consecuente tensién que estos recursos
puedan producir en el receptor—; y como pieza representable también las
actitudes que reproduce ¢l cantor al interpretar, cntre otros recursos expre-
sivos. Se puede establecer analogia entre los géneros cantables y los de ca-
ricter dramdtco: una cancién, guardadas las dcbidas proporciones, se ac-
tia, como en las obras tcatrales, de manera semejante a sus congéneres
cantables de mayor envergadura: la zarzuela y €l melodrama operistico. El
cantante, mientras mas se asemeja al actor, hace mis emotiva y verosimil la
interepretacion; con mayor énfasis cuando se trate de canciones liricas, pues
¢éstas piden la expresién de estados animicos, de sentimientos. Por supuesto
debe ser mas dificil representar una pieza lirica que otra de género narrati-
vo; el cantante-actor ha de ir de un extremo a otro en expresiones vocales y
de gesticulacién para representar situaciones emocionales: de la risa al llan-
to, de la tranquilidad a la exaltacion, de la euforia a la melancolia, del elogio
al vituperio.

En cuanto a la relacién del canto con la poesia, al considerar ésta como
un arte oral, no estaria desencaminado presuponer que nacié unida al can-
to, que en un principio éste le era imprescindible; es mas, podramos afir-
mar que poesia y canto eran lo mismo; y desde otro punto de vista, pero
también para dar senddo a su finalidad y funcién, cabe sefialar que eran
materia para el especticulo. Tal se puede colegir de la antigua costumbre de
dividir ciertas obras extensas en partes llamadas “cantos”; también, es tipi-
co relacionar la declamacién —o quizd propiamente canto— que se hiciera
en la Antgliedad, con ¢l acompaifiamiento de instrumentos musicales; por
ejemplo de la clisica lira y, como puede constatarse en algunas menciones
consignadas en la Bibdia, del lavid, de 1a citara, del salterio, etc, Tal vez por
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razén semcjante, antes del Renacimiento, en él y en tiempos algo posterio-
res, se llamé “cancioneros™ a las compilaciones que ahora sélo se las ve
como poemarios. Es posible que tal denominacién como cancioneros obe-
dezca a que originalmente contenian composiciones destinadas a cantarse.
En apoyo a las anteriores aseveraciones hay una referencia, de Margit
Frenk, acerca de la identificacion o fusién de poesia y canto; de arte poético
destinado a la representacion, al especticulo; aunque dicha referencia alude
a tiempos medievales:

En la Edad Media europea toda la poesia lirica era poesia cantada. Eso
que hoy llamamos un “texto” era parte de un conjunto mis amplio, mul-
tidimensional. Multidimensional, porque no sélo se trataba de un texto y
una musica, sino ademis de la presencia fisica de una o varias personas
que cantaban y tocaban instrumentos y de gente que los rodeaba, los ofa 'y
los veia, gente que captaba con todos sus sentidos ese —llamémoslo—
especticulo y participaba en éL4

Luego, continua Margit Frenk, proponiendo imaginar dos escenas en la
vida real de entonces: una en la sala o en el patio de un castillo, con damas
y caballeros “un tanto estiticos y formales™ al escuchar el canto del rova-
dor; la otra en la plaza de una aldea en un dia de fiesta, donde también par-

ticipan en el evento los campesinos y campesinas acompaiiando al juglar y
apunta al respecto:

Escenas muy distintas, pero que tienen algo cn comin: en ambas situa-
ciones se llevaba a2 cabo un ritual colectivo, en el cual la voz del cantante
representaba —en los dos sentidos de la palabra— [a] algo que era y no
era su propia voz. El o la ejecutante de canciones de amor representaba a
un yo poético que, en la Edad Media, correspondia a un enamorado o a
una enamorada genéricos, no individuales, y que expresaba el sentir, pen-
sar, imaginar de toda una colectividad, con una retdrica también comiin a
esa colectividad.®

4 Margit Frenk, “E! contrastado amor de la lirics medieval”, en Las palabras duices,
compilacién de Noe Jitrik, México: UNAM, 1973, p. 175.
S Idem., p. 175.
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De lo anterior se colige que poesia y canto cran partes de una misma
entidad, destinada a la representacion, que comprendia ademis otros as-
pectos expresivos; se actuaba y también, puede decirse, se vivia colectiva-
mente, con la participacién de emisores y receptores en comunién de es-
tados emocionales.

En tdempos posteriores una buena parte de la poesia se separ6 del can-
to y tomé una vida independiente, bastindose a si misma con su riqueza
textual y contextual, con cierta musicalidad en su naturaleza oral, y también
en su riqueza de significaciones. Mas la parte que continué enfocada hacia
cl canto, y para representarse por medio de él, y de tal parte la de caricter
lirico que no se reconoce como culta sino como popular, a menudo des-
preciada por quienes se sustraen solamente a lo literario, si bien tal vez haya
perdido en calidad y riqueza literaria, con el desarrollo de la miisica a partic
de los tiempos un poco anteriores al Renacimiento, puede haber ganado en
expresividad y en efecto estético. La miisica, en particular la occidental, es
demasiado joven en comparacién con la literatura: aquellos poemas que se-
gin Margit Frenk se cantaban en la Edad Media deben haberse entonado
-——no pudo haber sido en aquel dempo de otra mancra— con formas musi-
cales que ahora nos parecerian simples y monétonas; algo muy parecido al
canto gregoriano, pues entonces la miisica era monddica, no se habian in-
ventado aun la polifonia y la posterior homofonia que aporté riqueza de
armonizaciones. Con los recursos musicales que se han venido integrando
desde el Renacimiento es posible “vestir” a una cancién de diversas ma-
neras, incluso de “gala”.

De acuerdo con ciertos cinones literarios, se ha considerado a las can-
ciones populares sin méritos suficientes para pertenecer a la categoria de
arte o poesia. Se ha dicho, entre otras cosas, que sus expresiones textuales
son de las ya gastadas, estereotipadas, elementales; que los pensamientos
expresados en ellas carecen de profundidad, ingenio y originalidad; que el
juego de sus elementos formales es simple y mondtono. Parece como si la
cancién lirica popular fuese el pariente pobre del género. Hoy puede haber
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entre los criticos esa actitud de menosprecio, y tal ha ocurrido también en
otros tdempos: segiin Margit Frenk, en épocas anteriores al Renacimiento
hay en la tradicién castellana, al contrario de lo que ocurria en otras tradi-
ciones, como por ejemplo la galaico-portuguesa, un desprecio hacia los
géneros populares, una supresion consciente y deliberada de las obras que
hubiesen sido escritas de esa “infima poesia que cantaba el pueblo”, segin
dicho del Marqués de Santillana, a quien Margit Frenk cita, para aludir a
una clasificacién en tres grados que éste hiciera de la poesia, como: *“su-
blime”, “mediocre” e “infima”; por supuesto refiriéndose con este ultimo
calificativo a la poesia del pueblo en lengua vulgar. En términos semejantes,
sefiala, se expresaban otros autores de aquellos tiempos, como por ejemplo
Bacna en el prélogo de su cancionero. Sin embargo, no siempre fueron
vistos asi los géneros populares; a partir del Renacimiento y en los Siglos de
Oro corrieron con mejor suerte, fueron objeto de revaloraciones. Luego
hubo momentos en que tanto se les ha apreciado como despreciado. Margit
Frenk habla de esta “poesia popular” como algo digno de rescatarse: afirma
que las canciones populares son arte, pero arte colectivo, y que no sélo se
debe reparar en su condicién de patrimonio de la colectdvidad, sino en que
ante todo ésta se impone al individuo, en la creacién y en la recreacion de
cada cantar. La poesia popular, segin la citada autora, “deriva de la archi-
culta poesia de cancionero de los siglos XV y XVI” y asegura que “no
siempre es intuitiva, candida y elemental”.

Seguramente Margit Frenk, en su obra Entre folklore y literatura, al tratar
de poesia popular digna de rescatarse, se refiere especificamente a 1a poesia
de las coplas que integran las canciones folkléricas; tal vez no sea propio
extender este criterio y aplicar los mismos juicios a la cancién popular no
llamada folklética, la que no siempre, ni necesariamente, forma parte del
patrimonio de la colectividad. Pero podemos reparar en dos cuestiones: si
la cancién lirica popular constituye un género, éste a pesar de estar integra-

¢ Cf. Margit Frenk, Entre folklore y literatura, México: El Colegio de México: 1971,
pp. 10-11.
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do por piezas reemplazables en el curso de un tiempo relativamente corto,
sin presentar formas caracteristicas estables, como tal se encuentra en cual-
quier época, permanece siempre vigente en la atencién de esa misma colec-
tividad; puede ser que como género, no como un conjunto de canciones en
un momento determinado, también sea un patrimonio comin, y constituya
con legitimidad un aspecto mas de la cultura de un grupo humano. La otra
cuestién es que las fuentes de inspiracién de los compositores populares
estin en los mismos valores culturales de la comunidad, en la tradicién, en
las cosas que conmueven los sentimientos y emociones de la gente que es
su publico; finalmente es éste, con su aceptacion o rechazo, quien deter-
mina la produccion y la vigencia de las canciones, asi como los cambios que
de dempo en tempo se generan en ellas.

20



2. REFERENCIAS HISTORICAS

Las formas liricas populares cantables se originaron en la Edad Media, po-
siblemente como cantinelas —a imitacién de los temas religiosos, que se
cantaban en las iglesias, comenzo a hacerse algo semejante con temas pro-
fanos—, interpretadas y difundidas por los juglares. Hay también la pre-
suncién de que se hubiesen inspirado en obras liricas producidas por tro-
vadores en ambientes cortesanos; éstas eran pequefias composiciones que
comprendian tanto temas religiosos como profanos. Segan Vicente T.
Mendoza, en tales tiempos se produjeron en Espafia, ademis de formas de
canto llano, otras de canto popular, canciones de rueda y tzorzicos. En el
Cancionero de Palacio se consignan canciones cazurras en las que se observa
con claridad una procedencia popular castellana.’

Ya en México, es razonable suponer que a partir de la conquista aque-
llas formas de los cantos espafioles, tanto religiosos como profanos, tuvie-
sen presencia, pero ese no seria ¢l punto de partida para considerar una
forma de cancién ya propiamente mexicana. Para tal objeto habrda que si-
tuarse en el posible momento en que comenzé a perfilarse una diferencia-
cién, Hacia el siglo XVIII, en el caso de las canciones liricas populares, aun
se conservaba la tradicién espaifiola de los siglos XVI y XVII, lo cual se
hace evidente al observar los instrumentos musicales populares utilizados
tanto en la Nueva Espafia como en la Peninsula Ibérica, semejantes en uno
y otro lugar: arpa, vihuela, rabel y guitarra, entre los mis caracteristicos. A
partir de entonces, desde el centro se efectud la difusion de las canciones

7 Cf. Vicente T. Mendoza, La cancién mexicana. México: FCE, 1982, pp. 11-12.
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por todo el pafs, pero si acaso comenzaron a presentarse transformaciones,
éstas iban a la zaga de las que se producian en Espaiia.

Al principio las canciones se difundian por transmision oral; por canta-
dores de ferias y palenques o por la gente del pueblo, e serenatas, mafiani-
tas, bodas y otros actos. Con el tiempo aquellas canciones fueron difundi-
das también por cantantes mis profesionales, en diversos especticulos y
escenarios. En relacién con esta forma de difusion por intérpretes de ofi-
cio, hacia fines del siglo XVIII aparecid, procedente de Espafia —y tuvo
gran éxito en México—, la lamada tonadilla escénica, un género lirico-bailable
que se presentaba junto con los especticulos teatrales. Este género com-
prendia varias formas de piezas en aires tipicos de la Peninsula 1bérica —
seguidillas, fandangos, boleras, etc.—, y habria de influir en el intedor del
pais para la produccién de nuevas canciones. El punto de partida de aquella
difusién era generalmente algiin lugar propio para especticulos y de concu-
rrencia masiva; por ejemplo, “El Coliseo” de la ciudad de México, por en-
tonces —siglo XVIII— el recinto para especticulos mis importante de la
ciudad. A tal sitio concurria mucha gente de diversas poblaciones del inter-
ior, la cual posteriormente llevaba las piezas a sus lugares de origen, y a
imitacién de cllas se creaban en la provincia nuevas composiciones, con
ciertos rasgos propios de acuerdo con las maneras y estilos peculiares de los
compositores de pueblo. De ese tiempo se puede presuponer una deriva-
cién de las scguidillas y boleras espafiolas en las canciones populares mexi-
canas, ya con algunas formas caracteristicas locales. Esas nuevas piezas
recibieron en su conjunto la denominacién genérica de “jarabes”. Como
ejemplos de tales canciones surgidas de la tonadilla escénica, Vicente T.
Mendoza menciona dos, con base en la refercncia y transcripcion que de
ellas hiciera Antonio Garcia Cubas en su obra E/ sbro de mis recuerdos, éstas
son: “La morenita” y “Los bafios”; la primera, segiin Mendoza, era muy
popular en México todavia a mediados del siglo XIX.*

! Vicente T. Mendoza, Op. Cit., p. 26.
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A continuacién se reproduce una version de cada una de estas dos pie-
zas, tomadas de la transcripcién de Vicente T. Mendoza a partir de la men-
cionada obra de Garcia Cubas:

LA MORENITA

4Te acuerdas cuando pusiste (%és)
tus manos sobre las mias (bis)

y Horando me dijiste (bis)

que jamis mc olvidarias? (i)

Adiés... Adids... adids, morenita, adi6s...
Adiés... Adids... lorando me voy por vos.

¢Te acuerdas cuando cstuvimos  (bis)
sentados en la escalera (bis)

y llorando me dijiste (is)

—Ahi veremos por quien queda? (&is)

Adiébs... Adids... adids, morenita, adids...

LOS BANOS

1. La otra tarde encontré a don Ignacio
y me dijo se iba a bailar,
yo le dije que estaba indispuesta jay!
¥ que no lo podia acompaiiar.

Estribillo:
Madre mia, léveme usté al baiio,
madre mia, lléveme usté alla,
los calores a mi me consumen jay!
madre mia, qué mal me siento ya.

2. Padeciendo de un fuerte accidente
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y un dolor que siempre me da,
la otra tarde encontré al cirujano
y me dijo me fuera a baiiar.

Estribillo
Madre mia, lléveme usté al baiio... etc.

3. Pa’ que el sol no nos ponga morenas
sombreritos debemos llevar.
bajaremos tempranito al bafio jay!
y en seguida iremos a almorzar.

Estribillo:
Madre mia, lléveme usté al baifio... etc.?

Como puede verse, en estas muestras es inconfundible la filiacién espa-
fiola. En la primera de cllas lo sugiere, entre otros rasgos, el uso del octosi-
labo y de las cuartetas, aunque no son romanceadas pues la rfima no recae
exclusivamente en los versos pares, sino tiende a la forma cruzada a b a b;
de cualquier modo se advierte el parecido y la influencia. En la segunda se
trata de versos decasilabos, pero la rima si sigue la tendencia del romance,
con el uso de monorrimos séSlo en los versos pares. Ambas piezas tienen
antecedentes y versiones correlativas en la Espaiia del siglo XVIII; como se
dijo, son muestras dec las piezas tipicas que se presentaban en la tonadilla
escénica. De acuerdo también con las caracteristicas hispanas, puede obser-
varse en cada una de las estrofas de estas canciones, como en las coplas de
las piezas folkléricas nacionales, una relativa independencia de significado
de cada una con respecto a las demas; no obstante la relacién temitica entre
las estrofas, en estos ejemplos ocurre algo semejante a lo que es caracteris-
tico en las canciones integradas por coplas: si se prescinde de cualquiera de
ellas, las demis estrofas, y de manera global la cancién, no pierden su sen-
tido. En el aspecto musical y ritmico también se deja ver en estas piezas
una conformacién semejante a la de las bailables espafiolas: estin mu-

? Vicente T. Mendoza, Op. Cit., pp. 108-111.
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sicalizadas en compas de 6/8, como puede apreciarse en los fragmentos de
sus partituras que a continuacién se reproducen, tomados de La candion

mescicana de Vicente T. Mendoza:
TESIS CON
LA MORENITA. FALLA DE ORIGEN

LOS BANOS.
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La_otra tarde_encontré_a don Ignacio [ y me di-jo se_iba a ba-Far,

Lo
e MY | e
— ) sy -

Yo & dije que_estaba_indispuestajay! | y que mo lo podia_acompa-var.

Al apreciar la misica de estas canciones se puede reconocer un ritmo
semejante al dc ciertos bailables mexicanos, de nuestra musica tradicional
vigente hasta la fecha, como el son, el jarabe o €l huapango. En “La morenita™
las notas dobles en la partitura revelan que se cantaba a dos voces en inter-
valo de tercera.

Todavia, durante los primeros aflos de México independiente, la can-
cién popular mostraba caracteristicas propias de la tradicién hispana, entre
otras el predominio del verso octosilabo y de las cuartetas romanceadas; y
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en la parte musical también era semejante el titmo, el cual guardaba analo-
gia con diversos aires hispanos, propios de los bailes zapateados, en ritmos
de is6cronos de octavo, Sin embargo, muy pronto operaron sobre el desa-
rrollo de la incipiente cancién popular mexicana otras influencias: en pri-
mer término la italiana, procedente de la 6pera. También recibi6é nuevas in-
fluencias de Espafia, pero éstas ya con otras caracteristicas; en lo textual las
provenientes de una nueva tendencia europea que correspondia a un im-
portante movimiento literario, no precisamente surgido en Espafia, pero en
ese tiempo ya vigente en la peninsula, donde habia adquirido rasgos
particulares: el Romanticismo. Un eco, o tal vez un remedo, de esa ten-
dencia se manifesté en la cancién lirica popular mexicana: comenzaron a
ser caracteristicas en clla cierta libertad métrica, una sumisién de la forma al
fondo, cada vez se hace mis presente el autor, se mantiene una temitica
mis enfocada en lo individual, destacindose la incidencia del “yo” lirico —
surge en los temas y en la expresion un acentuado subjetivismo—; asi
como una mayor variedad de ritmos y formas melodicas y armoénicas en la
composicién musical. También aparecen, por lo que respecta a la temitica,
los rasgos caracteristicos del Romanticismo: énfasis en lo sentimental, con-
ciencia de soledad, alusiones al paisaje, los motivos de lo nocturno, los idea-
les orentados a lo femenino, etc. Vicente T. Mendoza, al aludir a estas ca-
racteristicas, asevera que en ello debe reconocerse en especial una in-
fluencia de Espronceda y Zorrlla; ademads, también en cierto modo
romintica, de la mencionada influencia musical italiana.

En sintesis, afirma Mendoza que la cancién lirica mexicana tiene dos
bases en su formacién: una es el romanticismo literario espafiol, prefe-
rentemente con influencia sobre los textos, y la otra es la 6pera italiana, que
influye sobre la misica. Los compositores mexicanos muy pronto comen-
zaron a imitar las partes breves destacadas de las Gperas, tales como: arias,
romanzas y coros; aunque esto no es absoluto, pues también continuaron
vigentes algunos rasgos propios de la tradicion musical hispana, y por otra
parte la influencia italiana también debié incidir sobre aspectos formales de
la parte textual, ademas de la musical. En algunos casos se acentué el ya
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anterior predominio de la forma estréfica de cuatro versos, mas no tanto
por la herencia espaiiola, sino por alguna semejanza con una forma fre-
cuente en las canciones sicilianas. Al respecto, para ejemplificarlo, Vicente
T. Mendoza toma como modelo la cancién mexicana “Marchita el alma™ y
le reconoce semejanza formal con una pieza de los Canti populan Sicilians, a
la cual considera hermanada con una también siciliana de la 6pera Caballeria
rusticana.'’ Con la influencia italiana en la primera mitad del sigio XIX, pau-
latinamente fueron abandonandose las seguidillas y boleras espaiiolas.

Otra caracteristica italiana en la forma literaria, aunque tampoco ajena a
la tradici6én espaiiola, es una mayor incidencia en el uso del verso endeca-
silabo, que se reconoce toscano, pero que ya desde vados siglos antes
(1526) habia tomado carta de naturalizacién en el castellano. En la parte
musical son de influencia italiana: un cstilo sobrecargado de recursos vo-
cales: trinos, ligaduras, floreos y especialmente el uso del melisma —mis de
una nota para una silaba—; la oposicién tonal entre las dos partes de la
cancién; y la presencia de un ritomelo. Segiin Rubén M. Campos, a quien
cita Mendoza, la cancién lirica mexicana siguc un modelo italiano, y lo hace
suyo. Precisamente éste es el que se ha enunciando en el primer capitulo de
este trabajo para la cancién lirica popular; un modelo de cancién confor-
mado por dos partes esenciales: un pensamiento capital y otro incidental,
reforzado éste Gltimo por un ritornelo caracteristico."

Hacdia mediados del siglo XIX, ya se habia fijado, y luego establecido en
el uso corriente, esa forma propia para la cancién lirica popular mexicana.
Tal forma caracteristica estaba constituida en su modelo mas simple por
dos estrofas, a veces redondillas, integradas por endecasilabos, correspon-
dientes cada cual a cada una de las dos partes esenciales antes mencionadas,
a menudo con repeticion de las palabras de los dos primeros versos y con
un ritornelo literario y musical. Esta estructura bisica de la cancion lirica
popular mexicana se mantuvo a través del tiempo, aun cuando las cancio-

9 Cf. Vicente T. Mendoza, /bid., p. 38.
' Cf. Vicente T. Mendoza, /bid., pp. 27-38.
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nes aumentaran en complejidad. Las estrofas, como ocurri6é con las coplas
de las canciones folkléricas por aquella preferencia antes mencionada, muy
caracteristica de México, en buen namero de casos comenzaron a presen-
tarse ya no en cuartetas, sino en formas estréficas con mis de cuatro ver-
sos; la métrica también se torné variada, asi como las combinaciones de la
rima, En muchos casos aumenté el nimero de estrofas, integrindose can-
ciones con dos 0 mas .estrofas para cada parte, algunas con una estrofa adi-
cional repetitiva llamada estrambote o estribillo y a veces con coda o coleta
al final. Sin embargo, en todas esas configuraciones se conservé la sefialada
estructura de dos patrtes, asi como el ritomelo. Estos son los aspectos for-
males que permiten distinguir a la cancién mexicana de las de otros paises,
y su conformacién mas definida perduré por lo menos hasta el afio de
1900. Segiin Rubén M. Campos, al mediar el siglo XIX un cancionero po-
pular de Silao, Antonio Ziiiiga, logrd plasmar esta forma tipica de cancién
mexicana, correspondiente a las caracteristicas formales antes definidas, la
cual prevalecié por lo menos hasta finalizar el siglo XIX."

Como ejemplo, en el que se puede apreciar la mencionada forma ca-
racteristica de la cancién lirica popular mexicana, precisamente se repro-
duce la letra de la cancién “Marchita el alma”, del citado Antonio Ziiiga,
reconocido por Rubén M. Campos como quien dio a la cancién mexicana
su forma dcfinitiva:

MARCHITA EL ALMA®D

Marchita el alma, triste el pensamiento,
mustia la faz, herido el corazén;
atravesando la existencia misera

sin esperanza,

12 Cf. Rubén M. Campos, E! folklore y la musica mexicana, México: SEP, 1928, pp.
80-83,

'3 Tomada de un arreglo de Manuel M. Ponce, publicado en E! folklore literario de
México de Rubén M Campos, México: SEP, 1929.
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sin esperanza de alcanzar tu amor.

Yo quise hablarle y decirle mucho, mucho,
pero al intentarlo mi labio enmudeci6;
nada le dije, porque nada pude,

pues era de otro,

pues era de otro ya su corazdn.

En la pieza anterior se puede apreciar la citada estructura bdsica carac-
terizada por dos partes, en este caso configuradas por una estrofa para cada
parte; es posible constatar la relacion de significado entre ambas. Los dos
ultimos versos de cada estrofa conforman el ritornelo; en las dos estrofas se
entonan melédicamente con la misma frase musical, si nos atenemos a la
version del arreglo de Manuel M. Ponce que conocemos de esta cancion.
Respecto al sefialamiento de Vicente T. Mendoza, citado en otra parte de
este trabajo, en el sentido de que esta cancién corresponde a un modelo
siciliano de dos estrofas de cuatro versos, parece inexacto decir que son
cuatro pues en la letra transcrita aparecen cinco versos para cada estrofa.
En realidad son cuatro; los que se presentan, de pie quebrado, como cuarto
verso en cada estrofa: sin esperanza, y pues era de otro, vienen a ser sélo una
insercion para ajustar la letra a la composiciéon musical, puesto que se repi-
ten como parte inicial del dltimo verso. Tal repeticion seguramente tiene
también un propédsito enfitico para resaltar una idea principal.

En el transcurso de la segunda mitad del siglo XIX, sin alterar esa for-
ma caracteristica de dos partes, la cancién lirica popular mexicana habria de
desarrollarse y variar algunos de sus rasgos con el aporte de otras influen-
cias; las cuales produjeron variaciones ya mds en el aspecto ritmico y musi-
cal que en el textual. Al respecto es importante una influencia de Cuba que
venia ejerciéndose sobre la cancién mexicana desde antes que ésta se con-
formara definitivamente: se trata de la forma musical lamada danga criolla o
habanera que se prestaba tanto para el canto como para el baile. La habanera
ingresé al pais por ciertos puntos de las costas orientales —en Veracruz,
Yucatin y Campeche—, que ademis de ser de primer contacto con él pre-
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sentan similitud con el ambiente de las antillas, drea pricticamente vecina
donde se gestd, a partir de la danza europea, el citado ritmo de habanera.
En la aceptacién e incorporacion de la forma musical de habanera a la can-
cién mexicana también contribuyé, y podemos tomarlo como una nueva
influencia hispanica, la difusién y aceptacién que tuviera la zarzuela espaifio-
la, especialmente las obras de este género inspiradas en el ambiente antilla-
no. Como ejemplos tipicos al respecto, el citado Mendoza menciona las
piezas “La blanca virgen” y “Luchas de amor”. De gran éxito y notable
influencia en México fue la habanera “La paloma” del espaiiol Sebastin
Iradier, la cual lleg6 a tener tal popularidad que mis de cuarenta afios des-
pués de su aparicién fue utilizada, en los tiempos del Segundo Imperio,
para hacer con ella una parodia politica. Otra habanera notable, que ha que-
dado hasta la fecha como una pieza clasica para cantarse en las despedidas,
es “La golondrina”, o “Las golondrinas”, como frecuentemente se la cono-
ce, en una versién del siglo XIX del veracruzano Narciso Serradell. Esta
pieza ya existia, supucstamente desde los tiempos de la expulsion de los
moros de Espafia; era el nostilgico canto de un moro desterrado: el ultimo
abencerraje, Aben Ahmet, cuando salié de Granada. Esta cancién fue tra-
ducida al francés por el poeta Francisco Martinez de la Rosa y en tal ver-
sién se inspir6 Serradell para el arreglo de la suya, ya con la letra que alude
también a la nostalgia, pero con motivo de cualquier despedida.'

De las modalidades de habanera en México, tenemos una mis adecuada
para el baile zapateado en ritmo de 6/8, y otra de ritmo balanceado, mas
lento, de 2/4, que en cierta forma se relaciona con el tango. En esta dltima
modalidad se armonizaron muchas canciones mexicanas, compuestas mas
para escucharse que para bailarse. Todavia en las primeras décadas del siglo
XX era frecuente la composicién en ritmo de habanera; como muestras de
esa época, entre otras tenemos “Perjura”, de Miguel Lerdo de Tejada; “Bo-
rrachita” y “Nunca, nunca, nunca”, de Ignacio Fernindez Esperdn (Tata

14 Sobre el particular informa Rubén M. Campos en El folkiore y la musica mexicana,
pp. 65-66; aunque ahi no menciona a Serradell respecto a la autoria de la versién mexi-
cana.
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Nacho); “Ddnde estis corazén”, de Luis Martinez Serrano; y “Las golon-
drinas” y “Peregrina”, de Ricardo Palmerin. Para Rodrigo Bazin Bonfil, en
su obra sobre boleros Y s/ vive den asios, 1a cancion que él llama romantica se
inicié en una primera genealogia con la danza o habanera “La paloma™ de
Iradier, hacia 1820, y termind, ya en el siglo XX —hacia 1920—, con “Per-
jura” de Miguel Lerdo de Tejada, la cual, scgiin Bazin Bonfil, abrié en
México el camino al bokro —ya desde mucho antes, a partir de 1883, en
boga en Cuba—. Segin este autor, el viaje del bolero se hubiera detenido
en las costas orientales y en la Peninsula de Yucatin si el resto del pais no
hubiese contado previamente con antecedentes de cancién romaéntica. Asi,
pues, la siguiente influencia de importancia sobre la cancién lirica popular
mexicana, por lo que cortesponde a su vestidura musical, es la del bolero,
ya en el siglo XX."®

Las que se reproducen a continuacién son dos versiones de la Gltima
habanera que, segin Bazin Bonfil, cerré el ciclo de esa forma de cancién
en México para dar paso a la época del bolero:

PERJURA1¢

No se me olvida cuando en tus brazos
al darme un beso mi alma te di,
cuando a tu lado, de amor gozando,
jay! delirante, morir crei.

Cuando mis labios en tu albo cuello
con fiebre loca, yo los posé,

en los arranques de amor excelso,
no sé hasta dénde mi alma se fue.

¢Por qué no fueron aquellas horas, como sofié?

'3 Cf. Rodrigo Bazén Bonfil, ¥ si vivo cien aflos. México: FCE, 2001, pp. 18-19.
'8 Version tomada de Canciones, caniares y corridos mexicanos, de Higinio Vézquez
Santa Ana, México, Imprenta M. Le6n Sénchez, pp. 90-91,

K}



¢Por qué jay! huycron y no han podido nunca volver?
¢Por qué no he muerto cuando eras mia, y yo tu dios?
¢Por qué estoy vivo, si éramos uno, y hoy somos dos?

Hoy que te miro pasar radiante,
con otro amante como yo fui;
siento que mi alma, en un infierno
de amor y celos, esta por ti.

{Quiero olvidarte! Que tu recuerdo
vuelva al abismo de lo que fue,
quiero tu imagen verla borrada
con tanto llanto que derramé.

Pero no puedo dejar de amarte, mi dulce bien,

es imposible que yo te olvide si eres mi ser.

Ya ni la muerte podra arrancarte del corazén,

que somos UNO aunque tu digas que somos DOS.

PERJURAY

Con tenue velo tu faz hermosa,
camino al templo te conoci,
y al verte nifia, tan pudorosa
por vez primera amor sentl.

Tiernas palabras dije a tu oido,
dulces caricias te prodigué,

y al ver tu pecho de amor henchido
ser tuyo siempre fiel te juré.

jAy cuintas veces la luz del dia nos sorprendié
y cuidntas otras tus juramentos el cielo oy6!
Esos momentos, amada mia, no olvidaré,

'7 Versién de Fernando Luna y Drusina / Miguel Lerdo de Tejada, en Cancionero po-
pular mexicano, Tomo 1, México: CONACULTA, 1991, p. 73.
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cuando en tus labios en beso amante mi alma dejé.

Con blanco velo tu faz traidora,
camino al templo te vuelvo a ver.
¢Donde estin, dime, bella sefiora,
los juramentos que hiciste ayer?

Tiernas palabras junto a tu oido,

dulces caricias también tendras,

mas nunca un pecho de amor henchido
tu nuevo amante darte podra.

¢Por qué no fueron aquellas horas como sofié?

¢Por qué, lay!, huyeron y ya no pueden jamais volver?
¢Por qué no he muerto cuando eras mia y yo tu dios?
¢C6mo es que vivo si éramos uno y hoy somos dos?

A composiciones como éstas, no obstante ser mis rebuscadas y sofis-
ticadas, también se les puede apreciar la caracteristica estructura de dos
partes; en este caso cada una formada por tres estrofas, dos de endecasila-
bos y la tercera, que porta el ritornelo, de pentadecasilabos que se pueden
distribuir en ternustiquios de cinco silabas.

Por otra parte, lo afirmado por Bazin Bonfil en el sentido de que esta
habanera fue la dldma cancién romintica en dicha forma musical, para
abrir paso al bolero, puede ser inexacto, puesto que en tiempos posteriores
al de esta pieza se produjeron canciones de tipo semejante en ritmo de
habanera, por compositores como Ignacio Fernindez Esperén “Tata Na-
cho”, Luis Martinez Serrano, Ricardo Palmerin y Jorge del Moral, entre
otros.

Asi como antes se ha presentado la que, segiin Rodrigo Bazin Bonfil,
viene a ser la Glima habanera, de un largo ciclo de canciones romanticas
que termina con ella para abrir paso al bolero, a continuacién se presenta el
que, a decir de este mismo autor, es el primer bolero en México, con el cual
sc inicia un nuevo ciclo de cancién romdntica, que habria de ser de vasta
produccién:
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MORENITA MiAB

Conoci una linda morenita

y la quise mucho;

por las tardes iba enamorado
y carifioso a verla,

y al contemplar sus ojos

mi pasion crecia.

JAy! morena, morenita mia,
no te olvidaré.

Hay un amor muy grande que existe
entre los dos,

ilusiones blancas y rosas

como la flor.

Un carifio y un corazén

que siente y que ama,

si no me olvidas siempre felices
seremos los dos.

Yo le dije que de clla tan sélo
estaba enamorado,

y mi amor fuc tan grande

y tan grande que nunca se acaba.
Cuando a solas pienso en ella
mucho mis la quiero.

jAy! morena, morenita mia,

no te olvidaré.

Hay un amor muy grande que existe
entre los dos,...etc.

* De Amando Villarreal Lozano, de Sabinas Hidalgo, N. L. Presentada hacia 1921.
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Pareciera que Bazan Bonfil incurre en contradiccién, al decir que el bo-
lero arraigé en las costas de Veracruz, Campeche y Yucatian antes que en
otra parte del territorio nacional, y luego sefiala como primer bolero en
México “Morenita Mia”, originario del norte del pais —de Sabinas Hidalgo,
N. L.—. Sin embargo, no hay tal contradiccion si se tiene en cuenta que
seguramente Bazin Bonfil quiere precisar que tal pieza fue el primer bolero
compuesto ya en el interior del pais. Como antecedente de la presencia del
bolero en el drea costera oriental, sefiala una fecha del aiio de 1907 para la
primera grabacién en México del bolero cubano “Trstezas” —el primer
bolero que se produjo en Cuba, primero ¢n ¢l mundo, estrenado en La
Habana cn 1883—, por el dueto de Abrego y Picazo. Luego menciona el
viaje del bolero hacia el centro del pais y otras dreas nacionales, cuando los
yucatecos Cirilo Baqueiro “Chan Cil” y Fermin Pastrana “Huay Cuuc”
“habian sentado las bases de la cancién yucateca, ya musicalizando poemas
de Manuel M. Flores y Gustavo Adolfo Bécquer, ya generando sus propias
letras, ‘modernistas’ o no.”'” A propésito de las influencias musicales entre
paises, el propio Bazan Bonfil refiere que desde 1825 ¢l Pasacalle en Cuba se
tocaba en las cuerdas agudas de la guitarra por influencia del son yucateco,
que tuviera gran difusién en la isla a partir de ese afio. A menudo hablamos
de las influencias musicales del exterior hacia nucstro pais, pero también
habria que considerar ¢l movimiento en sentido inverso. Al menos, en ese
ambito caribefio, no podemos estar seguros del sentido del movimiento de
las influencias; es posible que todos los contornos del Caribe, en distintas
épocas, se influyeran mutuamente.

Entre tanto, durante la segunda mitad del siglo XIX, y ain muy en bo-
ga la habanera, hicieron su aparicion en México otras formas musicales,
relativamente nuevas en nuestto pais, que influyeron sobre la cancién
mexicana. Se trata de aires y ritmos provenientes de distintos paises, gene-
ralmente relacionados con la miisica bailable que en su momento estaba de
moda. De Europa Central: vals, poka, mazgurca, schottisch y galopa, entre otras,

!9 Rodrigo Bazan Bonfil, Op. Cit., pp. 17-18.
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—muchas canciones mexicanas, desde rancheras hasta algunas mas sofisti-
cadas, se han presentado en ritmo de 3/4, esto es, en forma de vals tradi-
cional; asi mismo, en el norte del pais ain hoy en dia es notable, en las can-
ciones verniculas regionales, la musicalizacién en forma de polca, redova y
algiin otro ritmo de origen centro-europeo—, asi como de Sudamérica san-
£05; y de Norteamérica blues y_fox-trot —incluso algunas canciones rancheras
mexicanas se presentan en estos ftmos—, y posteriormente, ya casi me-
diado el siglo XX, algo que se puede considerar como una estilizacion del
bolero, de acuerdo con el gusto norteamericano, el begwine.

Antes se ha mencionado la influencia ejercida sobre la cancién popular
de México en la primera mitad del siglo XIX por la zarzuela espaiiola, ade-
mas de la muy importante de la Opera italiana. Sin embargo, brevemente se
refirié sdlo relacionada con la imitacién de las piezas en ritmo de danza
habanera, frecuentes en la zarzuela. Cabe sefialar que la aficion mexicana a
la zarzuela y su influencia sobre la composicion fueron crecientes, para
Hegar a su punto mas alto en en el dltimo tercio del siglo. Como la épera, la
zarzuela fue durante un buen nimero de afios acogida con gran entusiasmo
por el publico mexicano, después de la caida del segundo Imperio, desde
los primeros afios de la Repiblica restaurada y muy especialmente durante
1a Epoca Porfiriana. Rubén M. Campos presenta en E/ folklore musical de las
ciudades una relacién de cfemérides que, a partir de la obra de Olavarria y
Ferrari sobre los especticulos teatrales, selecciond las referidas a eventos de
indole musical: funciones de 6pera, de opereta, de zarzuela, conciertos fi-
larménicos, recitales, presentaciones de coros y por supuesto de cantantes y
canciones®; incluso alguna de ellas resefia un concierto sacro, o misa so-
lemne, en la Catedral Metropolitana —la Noche Buena de 1840—. Segin
se aprecia en tales efemérides, es posible corroborar que en las viltimas dé-
cadas del siglo XIX eran muy frecuentes y abundantes las representaciones
de zarzuelas, lo que demuestra el auge de este género en esa época. Vayan

20 Cf. Rubén M. Campos, El folklore musical de las ciudades, México: Publicaciones
de la Secretaria de Educacién Publica, 1930, pp. 41-92.
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las siguientes como muestra al respecto:

En la Pascua de 1869 alternaban en México dos magnificas compaiiias de
zarzuela, la de don José Albisu y la del maestro don Joaquin Gaztambide.
Representironse zarzuelas tan hermosas como Los Diamantes de la Corona,
Catalina de Rusia, Barba Azul, Los My teros en el Ci , 5l Valle de An-

dorra, Marina, Camp , E/ ] 10, Los Madgiares, El Postillon de la Rigja,
Jugar con Fucego, El joven Telémaco, La Hija del Regimiento, Galatea, Las Hijas de
Eva y muchas otras, todas muy bien representadas por excelentes artistas.
A partir de esta temporada que gusté mucho, se estacionaron las repre-

sentaciones de zarzuelas espaiiolas.?!

El 25 de abril de 1886 debuté en el Teatro Nacional la Empresa Arcaraz y
Palou, de zarzuela y operetas cantadas en espafiol, con un personal en el
que aparccian como artistas principales Ana Ferrer, Carmen Ruiz, Pilar
Quezada, Concepcién Arvide, Dolores Vargas, Adelaida Montafiés y
otras, y los actores Pedro Arcaraz, José Palou, Emilio Carriles, Aurelio
Morales y otros, bajo la direccién del maestro Luis Arcaraz. El debut fue
con Ninmiche y siguieron muchas zarzuelas y operetas conocidas, y como
estrenos Mis dos mugeres, La Cisterna encantada, Oliveta, El dia y la noche, Los
infiernos de Madrid, EE/ estreno de una artista 'y Una fiesta en Santa Anita, letra de
Juan de Dios Peza y miisica popular mexicana adaptada por Luis Arcaraz,
que se cant6 en el beneficio de Adelaida Montaiiés...2

En este mes [dgosto de 1897)] trabajaron tres compaiifas de zarzuela en los
teatros Principal, Arbeu y Orrin con artistas espafioles y mexicanos, dia-
riamente.2

De las citas anteriores se puede colegir que la zarzuela contaba con un
interés especial, pues podian presentarse dos 0 mis compaiifas simulti-
neamente, montaban largas temporadas, casi eran permanentes, y las fun-
cioes eran diarias. También se ve, por la segunda cita, que ya participaban

2! Rubén M. Campos, El folklore musical de las ciudades, pp. 41-42.
2 Op. Cit., pp. 52-53.
 Ibid,, p. 80.
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no sélo actores, sino también autores y productores nacionales en la crea-
cién de esta clase de obra y especticulo.

El propio Campos alude, para justificar la seleccién preferente de esta
clase de efemérides para transcribitlas en su obra, a la gran aceptacién que
el género zarzuela tenia en el pais. Atribuye como causa de esta preferencia,
ademis de la popularidad con que contaba entonces, no sélo en México
sino internacionalmente, el estar mis cerca del pueblo mexicano al tratarse
de obras en espafiol. Dice Campos:

Al extractar las notas de los archivos teatrales hemos insistido en algunas
referencias a los especticulos de zarzuela porque conceptuamos que en su
tiempo de privanza artistica la zarzuela espafiola era de tanto valer como
la Spera comica francesa, pues habfa zarzuelas cuya factura teatral y musi-
cal era tan bien planeada y resuelta como cualquiera de las operetas en
boga en aquel entonces. Algunos musicos espaiioles de la segunda mitad
del siglo XIX: Gaztamnbide, Arrieta, Chapi, Valverde, Bretén, nada tenian
que envidiar a Offenbach, Lecoq, Audrin, cntonces en boga, y ademis,
estando escritas en idioma espafiol estaban mas cerca del pueblo mexica-
no, e influenciaron mis que las éperas italianas y las operetas francesas el
gusto musical, que si se ha afinado en un grupo considerable de nuestro
publico para entender y apreciar la misica universal, estd muy lejos de ser
ese grupo la mayoria de los habitantes de las ciudades, a quienes las zar-
zuelas espaiiolas del género grande e infinidad de zarzuelitas del género
chico espafiol, educaron melédicamente en una misica mis comprensiva

y mis de acuerdo con su caricter que el género melédico italiano o fran-
cés. 24

Segiin Yolanda Moreno Rivas la cancién mexicana de tipo sentimental
discurrié, durante la segunda mitad del siglo XIX, por una vertiente distinta
a las anteriores a ese tiempo. Especificamente sefiala como punto de parti-
da temporal para ese cambio, caracterizado por una modalidad tematica
emotiva, de queja amorosa y afioranza, el de la caida del Segundo Imperio,
y que la tendencia se prolongoé por los afios restantes del siglo XIX, espe-

24 Rubén M. Campos, Op. Cit., p. 93.
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cialmente durante los primeros de la dictadura porfiriana. Por ese tiempo a
estas canciones se les llamaba “canciones de autor”, para diferenciarlas de
las folkloricas, gencralmente de autor anénimo, que se presentaban como
de “dominio piblico”. Tritese de cualquier tipo de cancién, en ciertas épo-
cas el compositor, aun si era conocido, pasaba a segundo plano; se destaca-
ba mis la cancién que la referencia al autor; en muchos casos se ignoraba
quién era éste. No obstante que en otra parte de este trabajo se ha seiialado
que uno de los rasgos caracteristicos del romanticismo es que cada vez se
hiciese mas presente el autor, muchos de los autores de esta clase de can-
ciones en el siglo XIX han sido olvidados. En esa época las canciones gene-
ralmente eran compradas a sus compositores por las editoras de musica,
después de lo cual cra frecuente la omision del correspondiente crédito al
autor.

Continiia Moreno Rivas para sefialar que todos aquellos compositores
cultivaban un género mds definible por su contenido que por su forma; por
lo comin los temas preferidos eran: abandonos, enamoramientos, encuen-
tros y desencuentros y descripciones de la amada. Como ejemplos cita la
romanza de tipo italiano “Guarda esa flor” de Melesio Morales, un fer-
viente seguidor y promotor del estilo italiano; 1a romanza “La huérfana” de
Angela Peralta; y “Te amo”, publicada por Lerdo de Tejada en 1892. Esta
forma de composiciones se difundié por el interior del pais, especialmente
hacia la zona central, donde a su vez, a partir de ella como modelo, se culd-
vo una forma tipica de ambiente campirano. En este caso, caracteristico de
la provincia, se reconoce la preferencia mas tradicional por los ritmos ter-
narios, con algunas asimetrias tipicas; una pervivencia de los tiempos del
dominio espafiol. Sin duda, aunque se ha mencionado al vals, incorporado
al desarrollo de la cancién mexicana durante la segunda miwuad del siglo
XIX, como de procedencia centro-europea, este titmo, como ternario,
tambi¢n puede contemplarse relacionado con la influencia hispana anterior,
tal vez de los dltimos afios de la Colonia y de los primeros del pais inde-
pendiente. De esta modalidad provinciana, con su caracteristico ritmo ter-
nario, Moreno cita la cancion “Marchita el alma”, lo cual podria sugerir que
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originalmente esta picza haya sido compuesta o arreglada en compis tet-
nario, y no como la versidn musical en habanera —en 2/4— que conoce-
mos de Manucl M. Ponce. Ademads de la mencionada forma ritmica terna-
ria, diversas canciones de estilo campirano o ranchero también se han
presentado en forma de habanera.®

Con la restauracién de la Republica surgié una nueva clase dominante
que en sus primeros afios se identificaba con ¢l grupo liberal que luché
contra el imperio y sus aliados conservadores. Sus integrantes provenian de
casi todas las regiones del pais, con predominio de los provincianos. Luego,
en la lamada “paz potfiriana”, hubo un proceso de asimilacion de la gente
que antes habia sido de ideologia conservadora e incluso de no conservado-
res, pero antagonistas al régimen, como los 4rdistas cuyo gobierno habia
sido el dltimo derrocado. Sin embargo, en esta nueva aristocracia sus inte-
grantes coincidian por lo menos en dos aspectos: el sentimiento nacionalis-
ta estimulado por cl triunfo de la Republica y un afin por el progreso; pro-
clamando la Modernidad se promovia en el pais la filosofia positivista.

Yolanda Moreno Rivas, en su citada obra Historia de la miisica popular
rexcicana, ofrece las siguientes alusiones al respecto:®

El concepto de modernidad era muy peculiar. Aquella aristocracia de ori-
gen provinciano, duefia de haciendas en el interior, aceptaba con en-
tusiasmo todo lo que simbolizara el adelanto técnico; el alumbrado eléc-
trico en 1881, ¢l uso del automévil en 1892, la adquisiscién del fondgrafo
en 1897, o el disfrute dcl tranvia eléctrico en 1900; pero conservaba con
esmero las virtudes y el estilo provinciano de vida que preservaba el “alma
de México™.[...]

Por ¢so, nada tiene de extrafio el que juntamente con un movimiento ex-
pansivo provocado por la modemizacion técnica, se iniciara un mo-
vimiento cultural “hacia adentro” que poco tuvo que ver con el movi-
miento revolucionario iniciado en 1910. La bisqueda y conservacion del
“alma nacional” se imponia como defensa ante los inquietantes modelos
extranjeros que irrumpian insidiosamente, deformando “lo nuestro”. En

2% Cf. Yolanda Moreno Rivas, Op. Cit., pp. 13-14.
26 Op. Cit.,p. 17.
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1905, el compositor espaiiol Luis G. jordi (que tan bien captaba las
‘“esencias nacionales”) publicé un Cake-Walk, Lindas gringas, que simbo-

lizaba y prefiguraba la inquictante aparicion de la influencia norteameri-
cana.

En esas virtudes y estilo provinciano, en esa “alma nacional” que se de-
bia conservar, por supuesto se inclufan las canciones populares nacionales y
sus formas tipicas ya entonces cultivadas por quienes se dedicaban a la
composicidn y consagradas por el pueblo mexicano. Luego, con referencia
a los compositores de canciones mexicanas de principios del siglo XX,
apunta Moreno Rivas:

La tendencia “intimista”, “regionalista” y “autéctona” se habia iniciado en
1884 con la #4pica de Carlos Curti pero sélo se consolidé con la aparicion
de todo un grupo de compositores de principio de siglo, que formaron la
primera generacién homogénea de autores de canciones. Los autores de
esta generacion, se distinguieron por dos caracteristicas especificas:

1. Todos, sin excepcién, formaban parte de la naciente clase media y
habian tenido una formacién musical fuera de lo comun (en algunos ca-
sos, iniciando sus catreras dentro de la misica cldsica).

2. Todos cultivaban un tipo de cancién que era en realidad una re-
claboracién de ciertas formas populares preferidas por el compositor Ma-
nuel M. Ponce.??

Es precisamente en esa época que va de los ultimos afios del siglo XIX
a las primeras décadas del siglo XX cuando ya se creia poseer modelos na-
cionales, no sé6lo en cuanto a la cancién popular, sino en casi todas las ex-
presiones artisticas. Las canciones reconocidas entonces como tipicamente
mexicanas, con un aire en cierta medida provinciano y campirano —ha sido
comiin cosiderar a la provincia como el medio donde se conservan con mis
pureza y autenticidad las tradiciones nacionales—, serfan por mucho tiem-
po, tal vez por algunos hasta la fecha, defendidas como representativas de
lo netamente nacional. En esta “fijacion” de modelos representativos de la

¥ Moreno Rivas, /bid., p. 17.
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cancién mexicana hay que reconocer la intervencion de escritores de aque-
lla época, como Rubén M. Campos; pero sobre todo la del destacado muisi-
co Manuel M. Ponce, quien influyé sobre mis de una generacién de com-
positores para que siguiesen los modelos en cuestion.

Para mayor abundamiento en lo relacionado con el desarrollo histérico
de la cancién lirica popular mexicana bajo diversas influencias, hay que
reincidir, de manera particular para lo que atwafie al siglo XX, en lo concer-
niente al bolero. Podria considerarse a éste como la forma musical de can-
cién popular que ha tenido mayor aceptacion, a juzgar por ¢l tiempo mids o
menos prolongado de su vigencia y sobre todo por el gran nimero de
composiciones producidas en esta modalidad. Posiblemente esa especial
aceptacién, sin despredar la creciente fuerza que ganaban los medios para
su difusién, se deba a la mayor fluidez y flexibilidad que ofrece para el can-
to. En este ritmo la interpretacién oral de la letra se es mds o menos facil y
permite una variedad de matices al canto; semejante a una especie de ve-
fismo en la representacién de los estados de dnimo que sugiere el respecti-
vo tema. Otras formas, como la polca, el vals, o la danza, exigen mis im-
postura, contrastes mis marcados en intensidad y altura y mayor despliegue
de voz. También puede ser porque el bolero produce en quien lo escucha
una impresion de sensualidad; tal vez por eso el bolero es una forma de
cancién que se internacionalizé notablemente. En otro aspecto, no es posi-
ble pasar por alto que la época de mayor vigencia del bolero en el gusto del
publico mexicano, y en el de otras naciones, se inicié en la tercera década
del siglo XX. Ya en ese tiempo los medios para la difusién de las canciones
s¢ habian multiplicado considerablemente —en especial con la radio y las
grabaciones en cantidades importantes de copias—. Podemos afirmar que
al bolero le llegé su momento en condiciones mas ventajosas, en cuanto a
difusidn, que a las formas anteriores de canciéon popular.

Desde otro punto de vista, hay que tener en cuenta que para el bolero,
aunque sus raices cubanas remiten al imbito rural del pais antillano, su des-
tino final fueron las ciudades. Su ascendente popularidad a partir del primer
tercio del siglo XX, entre la entonces incipiente clase media, se extendié a
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las mayorias de una poblacion que en el curso del siglo, por un proceso de
transformacion de todos los paises latinoamericanos que aumentaban su
poblacién urbana y despoblaban el campo, se incementé insospechadamen-
te. De tal suerte, es de consignar que la aceptacion y la popularidad del bo-
lero fueron correlativas al gran crecimiento de la poblacion urbana.

Bien puede considerarse al bolero como una de las presentaciones mu-
sicales mis destacadas que, en cuanto a preferencia y nimero de pro-
ducciones, ha tenido la cancién popular en su historda. Llegé a ser tal su
internacionalizacién que en la época de su mayor auge el piblico no se pre-
ocupaba por identificar la nacionalidad de los boleros, considerindolos
como una modalidad de cancién nacional, ya fuesen portorriquefios, cuba-
nos, o de cualquier otro pais hispanoamericano, incluso espaiioles; todos
eran apreciados, en especial los venidos de las Antillas, y el piblico mexi-
cano, asi como el de otras naciones hispinicas, los sentia como propios.
También fue comin que compositores antillanos hicieran buena parte de
su produccién boleristica en nuestro pais. Es de destacarse que un conside-
rable nimero de boleros famosos internacionalmente, asi como notables
intérpretes de cllos, procedian de México. El publico masivo tiende a ser
conservador, por eso en tiempos mis recientes, cuando el bolero comenzé
a pasar de moda, en México hizo de su preferencia una modalidad mis
simple, mas elemental, llamada bolero ranchers; que evidentemente no tiene
nada de lo que significa tal adjetivo, pues si se observa dénde ha surgido y
tenido éxito esta forma de cancién sin duda se reconoceri al medio urbano.
Quizi soélo sea porque originalmente, y a menudo, este tal “bolero ran-
chero” ha sido interpretado y armonizado con la instrumentacion del tipico
mariachi. Ahora vemos que éste, en cualquier festejo o especticulo, hace su
presentacion interpretando de entrada algiin son o cancién de las lamadas
bravias de nuestra tradicién vernicula, para continuar luego, y supuesta-
mente complacer diferentes gustos, con un buen repertorio de esas cancio-
nes re-creadas como boleros rancheros.

Para terminar las alusiones a los aires provenientes de otros paises, que
infuyeron sobre la cancién mexicana como en el caso del bolero, pero ob-
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viamente de menor trascendencia y con un producto inferior, no en calidad
sino en cuanto a vigencia y nimero de composiciones, hay que considerar
algunas otras formas musicales también procedentes del dmbito caribeiio,
desde Cuba y Puerto Rico hasta Colombia y Venezuela. De estos paises
vinieron, por cjemplo, los ritmos de claw y bambuco que mucho arraigo tu-
vieran en la peninsula de Yucatin en las primeras décadas del siglo XX; el
primero guarda alguna relacion con la danza o habanera, y ambos tienen
también un toque o rasgo que los relaciona con la masica negra afro-
antillana. De otros paises ameticanos, pero algo mis alejados que los del
Caribe, concretamente de la zona andina, también llegaron aires que por lo
menos en algin momento, cuando sus canciones trascendieron las fronte-
ras, influyeron en la misica mexicana: De Ecuador, Peri, Bolivia y Chile
vinieron formas, de las cuales hubo réplicas en México, como el walsedito, el
pasillo, €l pasacalle, €l vals pasaje, etc. Todos esos aires, ya sean caribeiios o an-
dinos, algunos en ritmo de 2/4, y muchos en 3/4 y en is6cronos de octavo
—6/8 mis frecuentemente—, tienen una filiacién espafiola; como mucha
de la nuestra, esa musica es criolla.

Antes se ha mencionado a Yucatin y otros lugares de las costas orienta-
les del pais como los puntos de entrada de las influencias sobre la cancién
nacional; sin embargo, hay que decir algo mais acerca de esta region, especi-
ficamente de Yucatin. El desarrollo y tratamiento que ha recibido 1a can-
cién lirica popular en la peninsula yucateca merece atencion y tratamiento
aparte, pues no sélo se ha aplicado a su propia produccién, de la que mu-
chas composiciones tienen sitio en el acervo nacional de la cancién lirica
popular, sino que ha influido sobre la produccién nacional, y sus letristas,
no pocas veces verdaderos poetas, han sido coautores con destacados ma-
sicos de otras regiones del pais compositores de melodias. Ya avanzado el
siglo XX se pueden observar casos de musicos famosos, como Gabriel
Ruiz, Manuel Alvarez “Maciste”, Alfonso Esparza Oteo, Mario Talavera,
Juan Garcia Esquivel y José Sabre Marroquin, entre otros, que tuvieron
como letrista, para muchas de sus melodias, al poeta yucateco Ricardo Lo-
pez Méndez. Resalta también en esta actividad, aunque en menor medida
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que el Vate Lopez Méndez, el poeta, también yucateco, José Antonio Zo-
rrilla “Monis”, quien compuso letras para melodias de Gabriel Ruiz, Alfre-
do Nuiiez de Borbdn, Francisco Trevifio, José Sabre Marroquin, Juan S.
Garrido, Mario Ruiz Armengol, Luis Arcaraz y Miguel Prado, por men-
cionar a los mas conocidos.

Desde la segunda mitad del siglo XIX se ha culdvado en Yucatin una
tradicién cancionera lamada #rowa_ywcateca, destacada por sus composiciones
de amor, propias para serenata —desde los tiempos en que habia vigilantes
nocturnos llamados “serenos”, a los cuales debia pedirseles licencia para
cantar en la calle ante la reja o el balcén de la amada—. El proceso de ges-
tacién de la cancidn lirica popular en Yucatan ha sido no sélo paralelo, sino
pricticamente el mismo que en el resto del pais, las fuentes y raices son las
mismas; un proceso que va de la asimilaciéon de las seguidillas espafiolas
hasta la miisica italiana y la de otras zonas europcas; de igual manera, pasé
por el influjo del romanticismo espaiiol para la generacion de sus textos.
También se gesté la cancién yucateca echando mano de todo aquello que
en materia musical pudo aportarle €l ambito andllano. Si se dene en consi-
deracién que la peninsula fue precisamente uno de los puntos de entrada,
tal vez el mas importante, de las influencias caribefias y de otras mis lejanas
que también por ese conducto y tamiz nos llegaron, se comprenderd que
seguramente en ese punto de entrada recibieron el primer tratamiento para
la conformacién de canciones con caracteristicas propias. De tal sucrte, es
pertinente establecer que Yucatin no fue sélo un punto de paso, sino que
en su propio seno se inicié un proceso de generacién de formas nacionales
de cancién lirica popular.

Segun el musicologo yucateco Miguel Civeira Taboada, ya existia en la
Peninsula de Yucatin una predisposiciéon poética trovadoresca para la gene-
racién de cantares. En su obra Sensibilidad yucateca em la cancidn romdntica, se-
fiala que los compositores yucatecos desde el siglo XIX se han distinguido
por un afin de hermanar la poesia con la miisica:
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En 1900 se hacen los primeros intentos de hermanar la poesia con la mi-
sica. Pronto las letras de Lorenzo Rosado Dominguez y la misica de Ar-
turo Cosgaya Ceballos, que se cantaban en zarzuelas: Capricho floral, El im-
perio del amor, Cabeata de pdjaro, Crisis, y El principe rojo, se ponen de moda;
este inicio permite el auge de la miisica que llega al pueblo de los patriar-
cas de la cancién yucateca: Cirilo Baqueiro Preve “Chan-Cil”, Fermin Pas-
trana “Huay Cuuc” y Pedro Hoil, y letras de los poctas: José Peén Con-
treras, Pedro Escalante Palma, Carlos y Alberto Urcelay Martinez,
Lorenzo Lépez Evia, Marcial Cervera Buenfil, Julio Rio, etc.?8

Hacia la primera década del siglo XX, por medio de los mencionados
compositores e intérpretes yucatecos: Cirilo Baqueiro, Fermin Pastrana y
Pedro Hoil, se inicié la difusién de la miisica popular yucateca a través de
otras dreas del pais. También, un editor de nombre Juan Ausucua por esos
tiempos recopilé las letras que estaban de moda en Yucatin y edit6é un can-
cionero: E/ ruisefior_yucateco, en dos tomos de 200 piginas cada uno. Civeira
Taboada, al hacer referencia a dicho cancionero, menciona algo escrito en
€l por su prologuista, ¢l profesor Gabino de J. Vizquez, quien informa que
la obra encierra una buena coleccion del “repertorio antiguo”, conservado
al repetirse las canciones de generacion en generaciéon y por obra de los
trovadores en sus screnatas. Considera tal repertorio de canciones como
representativo del alma popular. No obstante tal rescate, este cancionero
yucateco, de manera semejante a lo que ocurria con los cancioneros en to-
do el pais, adolecia de un defecto frecuente: la omision de los nombres de
los autores de la letra y de la miusica.” Esto puede verse, para ejemplificar
lo que en este sentido ocurria en otros puntos del pais, aun en recopilacio-
nes como la, muy elogiada en su prélogo por Luis Gonzilez Obregén, del
jalisciense Higinio Vizquez Santa Ana: Canciones, cantares y corridos mexicanos,
que a veces incluye referencias a las canciones y a pormenores sobre sus
usos e interpretaciones, pero sélo en muy pocos casos hace mencion de los

28 Miguel Civeira Taboada, Sensibilidad yucateca en la cancién romdntica, Tomo 1,
Toluca: Gobierno del Estado de México / FONAPAS, 1978, pp. 19-21.
# Cf. Civeira Taboada, Op. Cit., pp. 27-28.
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autores.” Es de sefialarse que el citado cancionero de Ausucua contiene no
s6lo un repertorio regional de Yucatin, sino, ademas de las 132 canciones
de autores yucatecos que ahi se transcriben, incluye 119 piezas de otras re-
giones de la republica, 147 procedentes de Cuba y 49 tomadas de zarzuclas
espafiolas.”!

Por lo que respecta a las formas musicales y ritmicas que configuraron a
la cancién popular en Yucatin, cabe sefialar en especial la ya anteriormente
mencionada babanera, ésta se gesté en Cuba, segiin Civeira, a raiz de haberse
introducido en la isla la contradanza de origen francés, de la cual deriva, por
fugitivos de Santo Domingo en 1791. De la forma habanera en 6/8 proce-
den, ya con cierta influencia negra, el bambuco y la clave, formas musicales,
junto con la habanera y luego el bolero, muy utilizadas en la cancién yuca-
teca.’” En estas conformaciones musicales se presenté un buen nimero de
piezas que tuvieron gran difusién y fama en todo el pais, y aun fuera de él,a
partir de los Glimos anos de la tercera década del siglo XX; como fue el
caso de las canciones de los yucatecos Ricardo Palmerin, Pepe Dominguez
y Augusto Cirdenas Pinelo “Guty Cirdenas”, entre otros. De Guty Carde-
nas se dice que creo un estilo muy original para el ritmo de clave.

En cuanto al bolero, de acuerdo con lo antes citado de Bazin Bonfil
respecto a que su difusién en el pais fue inicialmente obra de yucatecos, se
puede sefialar ademnis que la forma bolero tipica de Yucatin, ya en cierta
manera diferenciada de la cubana, compitié con la tradicién del estilo aba-
jefio central, en boga desde Antonio Zuiiga hasta Miguel Lerdo de Tejada,
Ignacio Fernandez Esperén o Alfonso Esparza Oteo, y en alguna medida
se sobrepuso, pretendiendo suceder en su caricter representativo de la can-
cidén nacional, junto con las otras formas musicales empleadas en Yucatin,
a la antigua tradicion del centro.

¥ Véase la compilacién de Higinio VAzquez Santa Ana, Canciones, cantares y corridos
mexicanos, México: Imprenta de Leén Sénchez; de donde se tomaron algunos ejemplos
de canciones para este trabajo.

31 Cf. Civeira Taboada, Op. Cit., p. 29

% bid., p. 51.
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Sea cual fuere la forma musical, ella es solamente algo como el vestido
de moda para un género de cancién que echa mano de ese recurso, entre
otros fines, para estar al dia y mantener su vigencia. La parte literaria tiende
a ser mis conservadora en su forma y sobre todo en sus temiticas, y sin
duda suele durar por mis tiempo, al estar en correspondencia con valores
culturales de la comunidad receptora que siente familiares los pensamientos
expresados en ella. Por la persistencia de sus formas a traves del tiempo es
que puede considerarse al género como permanente en la atencién del pa-
blico, no asf las canciones en particular, que suelen pasar de moda o sufrir
cambios y transformaciones; sobre todo en lo que corresponde a su presen-
tacién musical y ritmica.
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3. TEMATICA LITERARIA

La temitica de la cancién lirica popular es tan variada como los asuntos de
interés humano. Seguramente es posible encontrar canciones sobre cual-
quier tema, relacionadas con todo aquello que ocupa nuestra atencién co-
mo individuos y como sociedad. Sin embargo, en la aceptacion general, y
ello ha condicionado una vasta produccidn, las preferencias se inclinan por
el tema o temas relacionados con el amor, con mucha diferencia en compa-
racién con otros, y con mayor incidencia en el relativo al amor erético o
amor de pareja. Por consiguiente se ha de orientar el desarrollo de este tra-
bajo con atencién especial a dicho tema, aunque sin descartar algunas refe-
rencias a otros ajenos al del amor, aunque también relativos a la expresiéon
de situaciones animicas o emocionales.

La propuesta general del presente trabajo es considerar el surgimiento y
la presencia, dentro de la lirica nacional, de un género de cancién popular
mexicana que pueda definirse como sentimental e intimista, es decir, preci-
samente lirica, como forma de expresién subjetiva de sentimientos y emo-
ciones; y la de este apartado o capitulo es reconocer las temiticas de las
canciones populares en correspondencia con tales rasgos distintivos. Estos
sc acentian, lo cual se vera al observar los temas de cada muestra, si se
tiene en cuenta que tal género de cancidn, ya con caracteristicas particulares
nacionales, se conformé bajo la influencia del Romanticismo, hacia me-
diados del siglo XIX. Luego entonces, habra que incidir en los temas que
aluden a los referidos estados animicos y a los respectivos objetos que los
motivan. Esto implica alguna clasificacién temitica acompaiiada de mues-
tras y ejemplos tpicos.
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Para hacer un intento de definicién y clasificacion temitica de las can-
ciones puede adoptarse mis de un criterio, de acuerdo con obras que tratan
sobre el particular, en las cuales se presente alguna forma de definicién y
clasificacion. Unas, como E/ folklore y la miisica mexcicana 'y El folklore musical de
las dudades de Rubén M. Campos, inciden poco en el aspecto temitico, pe-
ro, sobre todo en la segunda, se sefiala un tipo de cancién propio de las
ciudades que coincide con la definicién propuesta para el género a con-
siderar en este trabajo, es decir, para la convencionalmente llamada sélo
“popular” a diferencia de la propiamente “folklérica”, un producto, segan
Campos, de las ciudades. Hay también obras como Coplas de amor del folklore
mexcicano de Margit Frenk; Lirica cortesana y lirica popular actual de Yvente Ji-
ménez de Biez —colaboradora de Margit Frenk—; E/ romancero y la linica
popular moderna de Mercedes Diaz Roig y Romancero tradicional de Mé>xico, tam-
bién de Metrcedes Diaz Roig en coautoria con Aurelio Gonzilez, en las
cuales si se da un lugar a las consideraciones temdticas; aunque en todas
estas obras la referencia alude a las canciones netamente “folkloricas™, en
especial a las coplas que por lo regular las integran. No obstante, estas
obras pueden ser de utilidad para normar un criterio acerca de la temitica
de las canciones que aqui se convino en definir como populares, puesto
que, como se apuntd en el primer capitulo de este trabajo, en los dos tipos
de cancién hay coincidencia temitica y su caricter lirico constituye el rasgo
mas pertinente en ambos. Para confirmar la enunciada similitud temitica, la
propuesta que me permito hacer, como inicio de las referencias temiticas,
es tomar como guia la parte al respecto que ofrece la obra de Yvette Jimé-
nez de Biez, donde trata de mostrar una similitud de temas entre la lirica
cortesana culta de los siglos XV y XV1 y la lirica popular actual. Considero
posible extender la demostracién de tal similitud a la cancién lirica popular
mexicana.

Hay otras obras que ofrecen algin criterio para la definicion y clasi-
ficacién temitica de canciones populares; éstas son: Historia de la miisica
popular mexicana de Yolanda Moreno Rivas, quien establece cierta diferen-
ciacién entre la cancion “folklérica” y la “popular’; la obra de Rodrigo Ba-
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zan Bonfil Y si vivo den aros, que trata del bolero, pero cuyas definiciones en
cuanto a tematica pueden aplicarse a cualquier otro tipo de cancién popular
en México; y por encima de todas las obras antes mencionadas son de con-
signarse, de manera especial, las de Vicente T. Mendoza: La candidn mexicana
y Panorama de la miisica tradicional de México, en las cuales se puede apreciar
una mayor acudiosidad en cuanto a clasificaciones, no sélo temiticas sino
también genéricas, regionales, de configuracion formal, histdricas, ritmicas
y musicales, asf como relativas a diversos usos y circunstancias.

Sin embargo, seguir un procedimiento de clasificacién tan acucioso
como ¢! de Vicente T. Mendoza resultaria muy extenso y complicado para
los requerimentos del presente apartado. Este autor, en el capftulo V de su
obra La cancidn mexicana, bajo el encabezado “Por los sentimientos conteni-
dos en los textos”, hace una exposiciéon de temas y sus respectivas subdivi-
siones, sobre todo del que se refiere al amor erético, y propone seguir una
secuencia en el sentdo y evolucién en que supuestamente se presenta el
desarrollo de los sentimicntos amorosos y sus circunstancias; luego encabe-
za un primer apartado como Inidaciin amorvsa y dentro de él encuadra buen
namero de situaciones relacionadas, como: simpatia, gracia_y donaire, amistad,
requicbro, tributo, admiracion, obsequios, ideal femenino, espera, contemplacion, rends-
riiento, etc. —Siguen otras 25 denominaciones—; a este apartado le suceden
otros tres con una cantidad semejante de situaciones cada uno.®® Para un
trabajo mais breve, como el presente, tal procedimiento sélo servirfa para
concluir que dentro de un tema de canciones se multiplican en gran nime-
ro las situaciones particulares. Intentar una clasificacion semejante implica
también un problema para ejemplificar cada una de los casos de temas o
subtemas, pues se requeriria de un enorme repertorio de canciones. No
obstante, puede udlizarse otro procedimiento de clasificacion mds breve, y

tomar ejemplos de la antologia de canciones que nos oftece la citada obra
de Mendoza.

3 Cf. Vicente T. Mendoza, Op. Cit., pp. 51-53.
51



Otra posibilidad para una clasificacién tematica es seguir la propuesta
por Rodrigo Bazin Bonfil en su obra sobre el bolero Y si v ciem asios. Si
bien Bazin Bonfil hace referencias alusivas sélo al bolero, seguramente, en
lo concemiente a temitica y estructuras textuales, no hay objecion para
aplicar los mismos criterios a la cancién lirica popular mexicana en general,
puesto que al hablar de la forma bolero no se hace referencia precisamente
a una configuracién textual, sino a una entre varias modalidades de musica-
lizacién y armonizacién, dentro de un mismo tipo genérico en cuanto a lo
textual, de mayor comprension, desarrollado a partir de mediados del siglo
XIX en otras formas musicales. El bolero es sélo una de las varias confor-
maciones melédicas y arménicas con que se ha presentado a la cancién
popular, quizi con un caricter de producto mis promovido y aceptado en
distintos medios sociales, pero al fin con las mismas tendencias temiticas y
formas textuales tipicas que la cancién ostenta desde antes que apareciera
como bolero. El que en cierto periodo de su historia y desarrollo se haya
presentado asi, puede interpretarse como un recurso para cumplir con una
forma de moda en determinado momento.

Para Rodrigo Bazin Bonfil, acerca del bolero, se trata en la mayor parte
de los casos de una cancién de amor, que no solamente remite al canto de
alabanza al amor venturoso, y por tanto propone tres variantes del tema di-
ferenciadas en funcién de las pasiones amatorias representadas en cada una
de ellas: Amor fekiz, Amor desdichado y Desamor. La diferencia entre las dos
ultimas, segan él, radica en cierta condicién de temporalidad expresada en
el tema de la cancién: el tema de .Amor desdichade es aquél que refiere situa-
ciones de sufrimiento a causa de un amor insatisfecho por cualquier moti-
vo, independientemente de que éste sea o no especificado; amor frustrado
o no correspondido, pero que implica continuidad del sentimiento; se asu-
me que aln se desea y en consecuencia persiste una actitud de peticion. En
cambio, el tema de Desamor es el de los casos que enuncian una situacién
terminada: el fin, el rechazo o 1a negacién de un amor de manera definitiva
y supuestamente irremediable. No obstante, Bazin Bonfil afirma que las
pasiones amatorias expresadas en los ejemplos de las canciones que trans-
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cribe, ienen una gama de tratamientos mis amplia, al multiplicarse las tres
formas propuestas si se enuncian como deseo o como realidad, y se explica
en por lo menos seis formas que de tal manera se presentan.>

Como se anuncio, antes de intentar una clasificacién temitica es perti-
nente abordar lo dicho acerca de una supuesta identidad de temas entre la
cancién folkldrica y la popular. Tal identidad remite su posible origen a la
lirica cortesana, a la poesia lirica culta, para coincidir con lo expresado por
Margit Frenk, citado en el primer capitulo de este trabajo, cuando asevera
que la poesia popular “deriva de la archiculta poesia de cancionero de los
siglos XV y XVI”, y por tanto corroborar que tal poesia lirica culta puede
considerarse como fuente, tanto de la cancién folklorica como de la popu-
lar. En la mencionada obra de Yvette Jiménez de Biez hay un capitulo,
“Analogias temiticas”, donde compara temas, sobre todo el del amor, entre
la lirica cortesana y la lirica popular actual —se entiende que por actual la
autora en cuestién se reficre a la que, aunque tradicionalmente existe desde
hace buen tiempo, esta vigente en el folklore contemporineo en espaiiol—;
las comparaciones son con ejemplos de coplas pertenecientes a ambas liri-
cas.*® Para tomar su planteamiento como guia, a fin de comparar también
casos correspondientes a la cancién que aqui se ha definido como lirica
popular mexicana, se presentan, con los ejemplos de liricas cortesana y po-
pular ofrecidos por Jiménez de Biez, canciones o fragmentos de canciones
que muestren analogias temaiticas con ellos. Esta autora sefiala que a se-
mejanza de ciertas formas léxicas persistentes en la tradicion, indicatvas de
una modalidad y gusto poéticos que se superponen aun a cambios en la
sensibilidad colectiva de cada época, los temas presentados en la lirica culta
se mantienen en la popular actual, y que no sélo es la similitud de algunos,
generalmente universales —de amor, penas, despedidas, etc.—, sino tam-
bién el tratamiento que reciben suele ser el mismo en ambas liricas.*

34 Cf. Bazén Bonfil, Op. Cit., pp. 51-53.

3% Véase Yvette J. de Béez, Lirica cortesana y lirica popular actual, Jomadas 64,
Meéxico: El Colegio de México, 1969, pp. 29-69.

36 Cf. Yvette . de Biez, Yvette, Op. Cit., p. 29.
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En relacién con el tema amoroso, la citada autora subraya que es el
principal en nuestra lirica popular contemporinea, como antes también lo
fue en la poesia cortesana. Este tema lo divide en los subtemas: amor intere-
sado, amor de las muferes, piropos, futgo de amor, concepto del amor, la indecision, el
amor y la muerte, declaraciones, el recato, mensajero de amor'y rechazo del matrimonio.
En el presente trabajo, con estas mismas designaciones, se abordan y ejem-
plifican comparativamente lirica cortesana, litica popular y cancién popular.
El objeto de la comparacién es presentar una muestra de la similitud temai-
tica sin agotar los subtemas; por tanto, bastari con tratar los enunciados en
relacion con el tema amoroso, haciendo exclusion de ¢/ recato y rechazo del
matrimonso. Debo aclarar que los ejemplos de lirica cortesana fueron toma-
dos de la obra de Jiménez de Biez, con transcripcion de las citas a sus refe-
rencias en los cancioneros de los cuales proceden. Respecto a los ejemplos
de lirica popular, algunos se encuentran también en la obra de Jiménez de
Baez, otros en Coplas de amor del folklore mexicano de Margit Frenk y algunos
mas en Canciones, cantares y corridos mexicanos, de Higinio Vazquez Santa Ana;
y respecto a los ejemplos correspondientes a canciones populares, unos
proceden también de la recopilacién de Vizquez Santa Ana, otros de la
antologia de Vicente T. Mendoza, en La cancion mexicana, y algunos mas del
Cancionero popular Mexicano, editado por CONACULTA:

Arnor interesado. Referido a los casos que hablan del interés que se so-
brepone al amor, tan caracteristicos y frecuentes que en ciertos lugares su
alusién ha tomado caricter de dicho o refrin, mas o menos bajo la férmula:
“El Amor y el Interés / se fueron al campo un dia, / y era mis el interés /
que el amor que le tenia.” (Jiménez de Bdez, pp. 29-30). De la lirica corte-
sana se menciona la copla del siglo XVI, glosada por Timoneda en E/
trubanesco, p. 118, y por Diego Hurtado de Mendoza en Obras pofticas, p.
416: “Tiraban al mis certero, / Interés y el Amor franco; / Interés daba en
el blanco, / y Amor no da en el terrero.”

Generalmente en la cancién popular este tema aparece como una queja
de alguien despreciado a causa de su pobreza; la pretendida, interesada,
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prefiere al que tiene dinero. Un ejemplo puede apreciarse en la siguiente
estrofa de la cancidon La noche temerosa, tomada de La cancion mexicana de
Vicente T. Mendoza, p. 147:

Esa mujer tuvo la dicha de engaiiarme,

de engafiarme como se engafia a un nifio;

es que otro hombre le prometié riquezas,
yo no le ofrezco mis que un pobre corazén.

Armor de Ias mujeres. El subtema se relaciona con aquellos textos, de la
lirica de distintos tiempos, cuya referencia al amor de las mujeres se da en
boca de hombres, y por consiguiente es caracteristica cierta actitud misogi-
na. Se asume un recononocimiento de inferioridad en la calidad de sent-
mientos de la mujer y una proclividad de ésta a la traicion y falsedad; es
frecuente la expresion de reproche, sobre todo por despecho ante el des-
precio de la mujer. Una muestra de Tapia en el Candgonero General I1, p. 71,
nim 857: “Todas son ingratitud, / no aman por merecer, / y habéis tam-
bién de creer, / que ninguna por virtud / se pueda mucho tener, / porque
fue su condicion / mezclada con vendaval.”” Para ilustrar las analogias en la
lirica popular, una copla de Puerto Rico citada por Jiménez de Béez, en la
pigina 31 de su obra: “El amor de la mujer / lo comparo a la pajuela: /
arde mucho, dura poco, / y no alumbra, pero quema.”. Considérese una de
Meéxico, tomada de Canciones, cantares y corridos mexicanos de Vizquez Santa
Ana, en la pigina 135: “El amor de las mujeres, / es como el de las gallinas,
/ que cuando les falta el gallo, / a cualquier pollo sc arriman.” Para abundar
sobre el tema, en la lirica popular de México pueden observarse, entre
otras, en Coplas de amor del folklore mexicano de Margit Frenk, las dos coplas
siguientes”’ en el citado tono miségino:

Un gorrién entre claveles
me dijo en cierta ocasién:

37 Véase Margit Frenk, Coplas de amor del folklore mexicano, México: El Colegio de
Meéxico, 1973, p. 84, nim. 307 y 309.
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no te creas de las mujeres,
porque las mujeres son
redomas de todaslas mieles
y amantes de la traicion.

Todo aquél que sabe andar

y de su casa se aleja

no es ficil que vuelva a hallar
su mujer como la deja:

solo que sea muy legal,

O enteramente... muy vieja.

Hay casos en los que se hace una supuesta valoracion femenina, como
la que se observa en una copla, en relacién con la edad, en la obra de Yvet-
te J. de Biez, pigina 32: “Las mocitas son de oro, / las casadas, de plata; /
las viudas son de cobre, / y las viejas de hojalata.” De mis gracia y picardia
es una copla de la tradicional cancién mexicana E/ vemadito. A continuacién
dos versiones semejantes; la primera encuentra en el Candonero popular mexi.
cano en la pagina 380 y la segunda es alguna que recuerdo haber escuchado
alli por los afios cincuentas:

Voy a hacer una barata Voy a hacer una barata

y una gran realizacion, y una gran realizacién,

las viejitas a centavo, las muchachas son a peso,
las muchachas a tostén, las viejitas a toston,

los yernos a seis centavos las casadas a dos pesos

y las suegras de pilén. y las suegras de piln.

Como ejemplo correlativo del subtema en la cancién lirica popular
mexicana, vaya una estrofa de “Las campanas de Belén”, proporcionada
por Vicente T. Mendoza, en la pagina 510 de La candén mexicana.

Nunca, nunca se crean de las mujeres,
porque el amor de las mujeres es traicién:
adormecen al hombre mds alerta,
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que ni le aman ni le tienen compasion.

Piropos. Mas que piropos, en la forma corriente como éstos se entienden,
la referencia es en general a los casos de elogio y ponderacion de la persona
amada; generalmente alusiones a la belleza femenina. Este es uno de los
aspectos mds importantes y frecuentes en la expresiéon del amor en la lirica
cortesana y en la popular actual. El apartado remite a casos de una actitud
opuesta a la miségina, mas también se trata generalmente de expresiones
puestas en boca de hombres; son raros aquéllos en que el elogio es de una
mujer hacia un hombre. Hay en esta particularidad imigenes originalmente
empleadas en la lirica cortesana que persisten en la popular, como Lbios-
corales, dientes-perlas, etc. También es muy comin el simil con elementos na-
turales, mis frecuentemente con flores, y también con otras mujeres, pero
siempre destacando a la amada. Como ejemplo de este tema, en la lirica
cortesana del siglo XV, considérese de Fernin Pérez de Guzmin (Foulché
I, p. 688, nim. 292): “La que es flor o prez de Espaiia, / corona de las
hermosas, / muy mas linda que las rosas, / briosa sin toda safia.”; y para
comparacién, de la lirica popular de Puerto Rico Jiménez de Bacz, en las
piginas 32-33 de su obra nos presenta la copla: “Eres rosa entre las rosas /
y clavel entre claveles; / eres la mis linda dama, / entre todas las mujeres.”
Un ejemplo de la lirica popular de México, en relacion con el tema, la si-
guiente copla de “La Petrona”, pieza tradicional de Oaxaca, presentada con
el nam. 194, pigina 58 de Coplas de Amor del folklore mexicano, de Margit
Frenk: “Ta eres la linda Petrona, gy, Petrondl, / clavel de Tehuantepec, /
tosa de castilla en rama, jay, Petrondl, / cortada al amanecer.”
Correspondiente a esta misma temitica, de ponderacién de la amada,
como muestra al respecto en la cancién popular mexicana sirvan las dos
primeras estrofas de “Eres florecita bella”, tomadas de la recopilaciéon de
Vizquez Santa Ana, en la pigina 66 de Candones, cantares_y corridos mexcicanos:

Eres florecita bella, pareces amapolita,
rosita del mes de abril, acabadita de abrir.
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Eres gota de rocio, eres rosa de castilla,
de una mafiana gentil; que perfumas el pensil.

En ciertos casos la ponderacién es hiperbélica; por ejemplo, Jiménez de
Baez cita de Alonso de Cardona, en el Candonero Gemeral I, p. 122, nim
893, lo siguiente que llega a la identificacién mujer-Dios: “Reina de todos y
todas, / Dios de cuantos os miraron, / tal salistes a las bodas, / que las
damas se pasmaron, / y todos os adoraron; / no quedd galin con vida, / si
contento de su mal, / y la que es por mis tenida, / de veros tan sin igual, /
quedd muerta y no corrida.”. Respecto a su correspondencia en la lirica
popular actual, cita la siguiente copla de “La Llorona”, que por cierto tam-
bién habla de una mujer en la iglesia: “Cuando entrabas por la igesia (Llo-
rona) / te divisé el confesor; / se le cay6 la custodia (jAy, Lloronal) / por-
que temblaba de amor.”” Mis ilustrativa me parece una copla de “La
Cecilia”, de la Huasteca, transcrita por Margit Frenk con el nim. 79, pigina
31, de Coplas de amor del folklore mexcicano:

El mismo Dios se ha admirado
de la virtud que te dio;

de ti se habia enamorado,

y al saber que te amo yo,

con gusto se ha retirado.

Como muestra de elogio hiperbélico en una cancién popular, consi-
dérese “Envidia causa”, cancién con influencia operistica que Vicente T.
Mendoza transcribe en la pagina 124 de La candon mexicana.

Eavidia causa a la naciente aurora
tu rostro angelical de perla y grana,
es tu mirada, ardiente y seductora,
mis pura que la luz de la mafiana.

En tus ojos divinos hay ternura,

) xAn >y Po..h.
como se eleva a la celeste altura
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lo que nunca sofio la fantasfa.

Fuego de amor. Esta es una imagen muy frecuente en la lirica cortesana,
y por supuesto en la popular. Alude al amor como pasién incontrolable,
capaz, como un incendio, de hacer sucumbir y consumir al enamorado. Un
ejemplo de la lirica cortesana: “Y ponen al Amor fuego; / fuego a fuego
acometid, / y el fuego de Amor vencid.” (Cancionero sevillamo, fol. 140 v®). A
menudo se expresa que la pena por la no realizacién amorosa, o por cual-
quier adversidad, tenen efecto contraproducente y avivan el fuego de
amor. Al respecto, los siguientes ejemplos de la lirica cortesana: “Alli las
ligrimas mias / fortalecen mis en fuego...” (Guevara, Foulché 11, p. 497,
nim. 893); “El vivo fuego del amot, / donde prende, / quien lo mata mds
lo enciende,” (Anénimo. Candonero de Palaco, nim. 388). A continuacion
una copla, tradicional en varios paises hispanoamericanos, con una idea
correlativa al tema en cuestion: “Para cortarle los pasos / a dos que se quie-
tren bien, / es como echatle lefia al fuego / y sentarse a verla arder. (Jimé-
nez de Biez, en la pagina 35 de su obra).

Un ejemplo en la cancién popular mexicana, que versa sobre el concep-
to del “fuego de amor”, puede ser la segunda estrofa de la cancién “Huyé
veloz”, tomada de La cancidn mexicana de Vicente T. Mendoza, pigina 132:

De amor la lama que abrasé mi seno

dentro mis venas, dentro mis venas la senti correr,
en copa de oro apuraré cl veneno

que me brind6 con su beso una mujer.

Concepto del amor. En la poesia de los cancioneros, como en la lirica
popular, las expresiones del enamorado corresponden a una concepcién
caballeresca del amor. Tal concepcién se hace evidente, entre otras mues-
tras, en las alusiones a ser “ptisionero de amor” y “servidor de su dama”.
Son comunes las imigenes de elementos que aprisionan, como la “carcel de
amor” y las “cadenas”. De la lirica cortesana obsérvese lo siguiente en rela-
ci6én con la idea del prisionero de amor: “Del cual soy aprisionado / en
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gravisimas cadenas, / do padezco tales penas, / que ya non vivo cuitado.”
(Foulché 1, p. 541, nim. 222); y en relacién con el servidor de su dama,
entre otros ejemplos: “Todos tiempos te servi, / siempre fue por ti penado,
/ nunca yo sin t vivi, / e agora, sefiora, di, / spor qué me has desampara-
do?” (Luis del Castillo, glosa, Cancionero General 11, p. 413).

Los ejemplos anteriores muestran ademas un tono de reproche, tam-
bién frecuente en la lirica popular. Respecto a la imagen del “prisionero de
amor”, la siguiente copla de la lirica popular, en “La Zandunga” (Margit
Frenk, Coplas de amor del _folklore mexicano, nam, 223, p. 64): “Eres jaulita de
plata, / donde vivo prisionero; / Zandunga, tu amor me mata, / y por tu
amor yo me muetro.”’; y como ejemplo de la idea del servidor de 1a dama:
“Cuando llorando la hallé, / y yo como apasionado, / a servirte me obligué,
/ y fui poniendo cuidado (jAy, de mi, Llorona!) / a donde puso los pies.”
(“La Llorona”, Trad. Oral, 1963; tomada de la obra de J. de Béiez, pigina
3.

De la cancién lirica popular, respecto a la idea del “prisionero de
amor”, puede mencionarse como ejemplo la segunda parte de la cancién
yucateca “Presentimiento”, del Candonero popular mexicano Vol. 2. p. 397; en
ella el objeto que aprisiona es un dogal, representado por los brazos de la
amada:

El dia que cruzaste
por mi camino,

tuve el peresentimiento
de algo fatal;

esos ojos, me dije,

son mi destino,

esos brazos morenos
son mi dogal.

Y como muestra de la sumisién a la amada, una estrofa de “Yo te ado-

ro, Maria”, cancién que Higinio Vazquez Santa Ana transcribe en la pigina
47 de Canciones, cantares_y corridos:
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En mi pecho se eleva un altar,
en el cual yo te adoro sumiso,
el amarte, Maria, es preciso;
para siempre mi diosa serds.

La “batalla de amor”. También este subtema corresponde a la con-
cepcién caballeresca del amor. Se propone al enamorado como protago-
nista de una batalla amorosa; de una situacién de enfrentamiento a los ca-
prichos de la dama, a las oposiciones externas, y aun referida a la lucha
interior consigo mismo. En este dltimo caso, ademis de la subjetividad del
contenido, es comin el uso del recurso formal de la antitesis. Una muestra
de la lirica cortesana en este sentido, puede ser la siguiente estrofa del Can-
donero General 11, p. 532, nim. 232: “Quiero lo que no querria, / no quiero
lo que deseo; / continuamente guerreo / con mi gana y mi porfia.” En la
lirica popular hay una copla de “La Llorona” que dice: “La pena y la que no
es pena, Llsrona, / todo es pena para mi: / ayer penaba por verte jay, Lioro-
na!, / y hoy peno porque te vi.” Similar es la siguiente copla veracruzana
con una gracia especial: “Ni contigo, ni sintigo / tienen mis males remedio:
/ contigo, porque me matas, / sintigo, porque me muero.” (Margit Frenk,
Coplas de amor del folklore mexicamo, nims. 6 y 7, p. 16).

De tema similar es lo expresado en el siguiente fragmento, de una de las
versiones de la cancién popular “Perjura”, que aparece en la pigina 91 de la
recopilacion de Vazquez Santa Ana:

{Quiero olvidarte! Que tu recuerdo
vuelva al abismo de lo que fue,
quiero tu imagen verla borrada
con tanto llanto que derramé.

Pero no puedo dejar de amarte,

mi dulce bien,
es imposible que yo te olvide

si eres mi ser.
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Ya ni la muerte podra arrancarte
del corazén,
que somos UNO aunque w digas
que somos DOS.

“Amor a pesar de todo”. Tema que habla de la persistencia del send-
miento amoroso a pesar de las adversidades que se presentan al ena-
morado. Es un tema de siempre para sefialar la fuerza del amor, frecuente
en la poesia de los cancioneros antiguos y en la litica actual. Un ejemplo
antiguo: “Bien podri mi desventura / apartarme de placer, / mas no mudar
mi querer.” (Anénimo. Cancionero de Palacio, nim. 272). Otra estrofa del
siglo XV es: “Quitarme podéis la vida, / de modo que luego muera; / mas
quitarme que vos quiera, / no podéis.” (Cejador, nim 1517). Un ejemplo
correspondiente en la lirica popular es la siguiente copla de “El Balaji” de
Veracruz: “Aunque las piedras den gritos / y el sol deje de correr / y el
agua del mar se acabe, / no dejaré tu querer, / que tu querer es mi vida, / y
no quiero a otra mujer.” (Margit Frenk, Coplas de amor del folklore mexicano,
nam. 70, p. 29).

Por lo que toca a la cancién popular, podemos considerar una pieza
que en su tiempo tuvo gran difusién y preferencia del publico: la cancién
“Te he de querer, te he de adorar”, consignada por Vicente T. Mendoza en
la pagina 177 de La cancion mexicana. Una parte de ella como ejemplo del
tema:

Te he de querer, te he de adorar

aunque le pese al mundo,
si se enojan porque te amo

mas aldrede lo he de hacer.,
Te he de querer, te he de adorar.

¢Qué nos puede suceder?
|Qué admiracién les causa

Que yo quiera a esa mujer!
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La indecisidon. Mis que de indecision este subtema trata de cualquier caso
de la resistencia de la mujer para corresponder a la propuesta amorosa del
hombre. En nuestra cultura, desde la Edad Media, se han asignado papeles
diferentes al hombre y a la mujer dentro del juego del cortejo amoroso. Se
asume que €l hombre debe tomar un papel activo y ser quien propone, y la
mujer el pasivo; ella sera bien vista si no acepta ficilmente, si su respuesta
contrasta con la actitud decidida de él y ofrece resistencia; en este juego lo
comiin es que ella se tome su tiempo para decidir, ante la ansiedad del
enamorado. Esto produce sufrimiento en él y suscita alguna forma de queja
como: “Térnote a decir mis quejas; / ni las oyes, ni defiendes; / ni las to-
mas, ni las dejas; / ni te entiendo, ni me endendes; / si me vo, silesme a
ver; / pareces perro escusero. / Necio quiero, dama, ser, / dime claro tu
querer: / Esto quiero, esto no quiero.” (Juan Alvarez Gato, Foulché 1, p.
240, nim 89). De la lirica popular contemporinea puede considerarse al
respecto la siguiente copla del son de Jalisco “La negra™: “Negrita de mis
pesares, / ojos de papel volando, / a todos diles que si, / pero no les digas
cuando; / asi me dijiste a mi, / por eso vivo penando.” (Margit Frenk, Co-
plas de amor del folklore mexicano, nim. 293, p. 80).

Y de la cancién lirica popular pueden apreciarse, como ejemplo al res-
pecto, las estrofas segunda y tercera de la cancién “Una mafiana de horas
negras”, cuya letra aparece en la pagina 229 de La candon mexicana, de Vi-
cente T. Mendoza:

Y yo le dije: —Vida mia, pos ¢chasta cuando
y hasta cuando traes a mi amor navegando?
ya hace dias que te ando buscando

y t4 ni siquiera un desengafio me das.

Ella me dijo: —Quisiera amarlo, pero jay! no puedo,

con el temor de que mis padres me abandonen;

pero jay! que triste es la vida de un hombre que se apasiona
con un amor que no le sabe corresponder.
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EI amor y Ia muerte. Es una temitica de especial incidencia en toda la
literatura espaiiola. Como en el apartado “Amor a pesar de t0do”, se plantea la
persistencia del sentimiento amoroso, mas en este caso ante la muerte, y
aun a veces proclama su triunfo sobre ella. Es frecuente la declaraciéon del
amante en el sentido de preferir la muerte al dolor: “Quien como yo quiero,
quiere, / y asi le falte ventura, / por no verse en tal tristura, / pésele porque
no muere.” (Anénimo, Cancionero General 11, p. 383). En la lirica popular hay
expresiones como la de una copla de “La Llorona” que dice: “Hay dolores
que se alivian, Llorona, / pero yo de éste me muero; / y si volviera a nacer,
jay, Léoronal, / moritia por ti de nuevo.” (Margit Frenk, Op. Cir,, ném 13,
pigina 17).

Sobre este tema, en la cancién popular pueden ser ilustrativas las dos
ultimas estrofas de “Las horas de luto”, que Vicente T. Mendoza transcribe
en la pagina 537 de La cancidon mexicana.

Si de otras regiones del ser mis querido
nos llega cl recuerdo y sc puede evocar,
no dudes, hermosa, que tierno y rendido
después de esta vida, alli te he de amar.

Diris quc los muertos reposan en calna,
que no hay sufrimiento en esa mansién;
es cierto, mi vida, mas queda en el alma
el dulce recuerdo, la bella ilusion.

Declaraciones. Respecto a declaraciones de amor, pueden sefialarse ana-
logias entre la lirica cortesana, la folklorica y la cancién popular, en cuanto a
dos actitudes: una corresponde a la idea de entrega o consagracién del
enamorado a su amada y la otra concibe a ésta como especial y distinta, y
por tanto la “elegida entre las demis mujeres”. De la lirica cortesana, Jimé-
nez de Biez propone como ejemplo del primer caso una estrofa del siglo
XV, de Mossen Narcis Viiioles, glosada en el Cangonero General 11, p. 155,
nam. 928: “Twyo soy, pues que natura, / para i me hizo ser, / si para ti mi
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querer, / aunque no quiera ventura, / es parte de tu hechura...”; en tanto
que del segundo caso ofrece los siguientes versos de Pedro de Torrellas:
“Entre las otras sois vos, / dueiia de aquesta mi vida, / ... / vos sois la que
merecéis; / renombre y loor cobréis, / entre los otros diversos.” (Candaonero
General 1, p. 384, nim. 174). En la lirica popular, la misma idea se expresa
en: “De todas a ti te quiero, / de las demis, a ninguna, / chinita mia, luz de
la luna.” (“Los barandales”, Candonero popular mexicano, p. 240).

En la cancién popular un ejemplo de declaracién, que implica tanto el
concepto de entrega a la amada como el de distinguir y ponderar a deter-
minada mujer, como objeto de eleccién entre las demids, pueden ser las
siguientes dos estrofas de la cancién “Maria Elena”; tomadas del Cancionero
popslar mexicano, tomo 1, pigina 67:

Tuyo es mi corazén, / johl, sol de mi querer,
mujer de mi ilusién / mi amor te consagré.
Mi vida la embellece / una esperanza azul.
Mi vida tiene un cielo / que le diste td.

Tuyo es mi corazén,

johl, sol de mi querer,

tuyo es todo mi ser, tuyo es mujer,

ya todo el corazdn te lo entregué,

eres mi fe, eres mi Dios, eres mi amor.

Mensajero de armnor. Segin la citada Jiménez de Biez, este tema, que ge-
neralmente presenta la figura de un mensajero también confidente, es den-
tro de la lirica amorosa tal vez el mis rico en analogias entre la poesia culta
y la popular actual.®® Un ejemplo de la lirica cortesana es: “|Oh, cuidado,
mensajero, / de mi pasion y tristural / Donde vas, pide ventura.” (Gabriel,
Candonero de Palacio, ntm 196). Owo: “Ve, discreto mensajero, / delante
aquella figura / valerosa / por quien peno, por quien muero.” (Jorge Man-
rique, Foulché II, p. 235, nam. 464). En estos ejemplos no se especifica

3% Cf. Jiménez de Baez, Op. Cit., p. 47.
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quién es tal mensajero ni cuil es su naturaleza; en otros casos, mas frecuen-
tes, el poeta define al mensajero o al confidente, en la figura de variados
elementos naturales y/o subjetivos: ¢/ llanto, e/ suspiro, ¢l corazdn, el pensarmiento,
los dngeles, el agua, ¢l viento, la luna, las estrellas, los pdjaros, las flores, etc.; y tam-
bién en la de ciertos objetos como ¢/ pape/ © la carta. Se utiliza una gran can-
tidad de figuras, por tanto es dificil, y resultaria demasiado extenso, ejempli-
ficar para cada una; basten las siguientes tres:

Las cartas— Es muy frecuente esta figura del mensajero en la poesia
cortesana; como en: “Carta bienaventurada / del que nacié sin ventura; /
con fuerza de amor firmada, / con sello de fe sellada, / sin compas y sin
mesura; / pues van delante de quien / tengo por todo mi bien, / dile la
poca alegria, / que en la triste vida mia / se sostiene.” (Garci Sinchez de
Badajoz, Cancionero General 11, p. 113, num 887).

E/ suspiro— También aparece con cierta frecuencia en la poesia corte-
sana como en la popular; a veces en un tono en el que el enamorado expre-
sa un deseo ideal de ser como el suspiro, para volar adonde 1a amada. Un
ejemplo: “{Oh suspiros de amargural, / si fuese yo donde vais, / este mal
de mi ventura / no estaria de tristura / cual vosotros la dejiis.” (Hernin
Mexia, Cancionero General I, pp. 295-296, nim. 121).

E! pensamiento— El tema del pensamiento-mensajero de amor se encuentra a
menudo en la lirica culta de los cancioneros; en especial durante los siglos
XV y XVI. Ejemplo: “Ve do vas, mi pensamiento, / envidia tengo de 4; /
pues veris el bien que vi, / sin sentir el mal que siento.” (Estrofa glosada
por Timoneda, Sarao, fol. 36 v°).

De la lirica popular, en relacién con la idea del mensajero de amor, consi-
dérense las siguientes coplas: “Es tanta tu belleza / que si te miro, / del
fondo de mi pecho / sale un suspiro; / que al encontrarte / recto se va a
tus labios / para besarte.” (En “cantares”, de Candones cantares y corridos
mexicanos, de Vazquez Santa Ana, p. 139); “Si los sospiros volaran / como
vuela el pensamiento, / una carta te mandara / con el corazén adentro, /
escrebida por mis manos / y sellada por el viento.”; “Llorando tomé la
pluma, / con ternura te escidbi; / si algin borrén encontraste, / no me
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eches la culpa a mi: / son ligrimas que corrieron / acordindome de t.”;
“Pajatito lagunero, / de la laguna del bosque, / anda, dile a mi lucero / que
si ya no me conoce: / que yo fui su amor primero.” (En Coplas de amor del
Jolklore mexcicano, de Margit Frenk, respectivamente con los nams. 133, 134 y
137, pp. 44-45).

Respecto a la figura del mensajero de armor, es posible encontrar muestras
en la candon popular, como las dos primeras estrofas de “Golondrina
mensajera”, que aparecen en la pagina 94 del tomo 1 del Candonero popular
mexcicano:

Vuela hacia alla,
agraciada golondrina,
toma esta carta,

y a mi amada se la llevas.

Toma este pomo de olor,
y en el pecho se lo riegas,
jay!l, y que me mande

de amor la contestacion.

O bien este otro cjemplo que alude al pensamiento como mensajero, to-
mado también del Candionero popular mexicano en la pigina 415 del tomo 2,
fragmento de la cancién yucateca ‘“Pensamiento’

Pensamiento,

dile a Fragancia

que yo la quiero,

que no la puedo olvidar.
Que ella vive en mi alma,
anda y dile asi,

dile que pienso en ella
aunque no piense en mi
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Una clasificaciéon tentativa:

Como se apuntd, las divisiones para clasificacion propuestas por Bazin
Bonfil, en su caso referidas al bolero, en general pueden considerarse ade-
cuadas para relacionar los temas de la cancidn lirica popular mexicana de
indole sentimental, y de ellos el del amor, sobre todo del amor erédtico o de
pareja, como el principal y por mucho el de mayor incidencia. También hay
canciones con temas alusivos al amor filial, al fraternal, al amor 2 la madre,
al padre, al hogar, al terruiio, a la patria, y a diversos objectos. Ajenos a la te-
madtica del amor, se pueden clasificar otros temas, pero, para el género de
cancién propuesta, dentro de una definicién como liricos, de expresion de
sentimientos y emociones, como los que aluden a la nostalgia por cualquier
motivo: a la soledad, a la preocupacion existencial y por la muerte, a la ale-
gria por una condicién venturosa, a la ponderacién o elogio de algo o al-
guien, etc. Por ejemplo, Bazin Bonfil menciona al compositor y cantante
Daniel Santos, quien en algunos de sus boleros refiere situaciones relativas
a sus sentimientos por las condiciones vividas a causa de dxﬁcultades politi-
cas, de marginacion, cautiverio, destierro, etc.

Puede seguirse un procedimiento de clasificacién temitica semejante al
propuesto por Bazin Bonfil, pero a mi parecer agregando un apartado mds
para lo que concierne al tema del amor erético; un tema que comprenda
textos de canciones que no precisamente se encuadren en el subtema de
amor feliz, pero tampoco en los de amor infortunado y desamor: Bien podrian
considerarse en €l los temas de canciones que hablen de un supuesto sufri-
miento de amor por el simple hecho que implica la condicién emocional
del enamoramiento, sin mencién de condiciones de infortunio por desdén,
ausencia de la persona amada, desamor, o cualquier otra causa similar del
desasosiego. También entrarian aqui los casos en que se trate de queja por
carecer de un objeto de amor, asi como los que impliquen sélo la expresion
de un anhelo. Esto desde mi perspectiva llevaria a modificar el apartado de
amor infortunado, para precisatlo concretamente en los casos en que se
hable de condiciones como el desdén o la ausencia, pero implicita, como
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rasgo caracteristico, la persistencia del sentimiento amoroso, para diferen-
ciarlo del apartado de Desamor que comprende las situaciones de ruptura
definitiva por causas imputables a actitudes adversas en la pareja, como en
los casos de engatfio, traicion, desdén o desprecio. Otros temas a considerar
son los propios de canciones que también pueden definirse como liricas,
aunque no tan incidentes y abundantes como los del amor erético; que
expresen afectos y amores, o bien rechazos, hacia objetos o personas distin-
tos de la pareja, pero que también denotan afeccion de los sentimientos y
emociones.

. Temdtica relativa al amor erdtico o de parcja:

A.— Amor feliz, o al menos sin declarar situaciones de sufrimiento.

1. Elogio o ponderacién del objeto de amor.

Este ¢s el caso de canciones en las cuales se exalta la belleza o las cuali-
dades de la persona amada. La mayoria de tales canciones corresponde al
caracteristico elogio a la mujer; tipicas canciones de loa. Un ejemplo de
cancién en esta forma temitica puede ser “Costefia”, transcrita de la recopi-
lacién de Higinio Vizquez Santa Ana Candones, cantares y corrides’. Es una
cancién yucateca del licenciado Marcial Cervera Buenfil, nacido en Mérida
cn 1874; desde muy joven dedicado a la literatura, al magisterio y aficionado
a la misica. Entre otras cosas escribié zarzuelas y pastorelas de corte ro-
méntico.” La cancién de referencia dice:

Muladta, tus labios son rojos,

remeda tu talle gallardo bamba,

y tenes tan grandes, tan negros, los ojos,
que no todas saben mirar como ti.

» Higinio Vézquez Santa Ana, Canciones, cantares y corridos mexicanos, México:
Imprenta de Le6n Sanchez, p. 54.

“ Cf. Civeira, Op. Cit., pp. 21-22.
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Son griegas tus formas, tu tez africana,

tus ojos hebreos, tu acento espaiiol,

la arena es tu alfombra, la palma tu hermana,
te hicieron morena, los besos del sol.

No temas dormida, las iras de Otelo;
si viene tu amante tu encanto a buscar,
serin tus antorchas los astros del cielo,
seran tus arrullos los tumbos del mar.

Otra canciéon que puede ser ilustradva del elogio o ponderaciéon de la
amada, dentro del tema de amor feliz, es “Menudita’!, de Ignacio Fer-
nindez Esperdn, “Tata Nacho™

Menudita, como flor del campo,
con tus ojos grandes de capulin.
Esbeltita, como una varita

de nardo fragante al amanecer...

Asi te vieron mis ojos, menudita, esbeltita,
y no quiero que se borre tan dulce visién...
Asfi te vieron mis ojos, menudita, esbeltita,
y asf te guardo en el alma y en el corazén.

2. Declaracién de amor.

Textos en los que se declara el amor a la persona amada, con o sin peti-
cién de correspondencia. En este caso también puede ser con elogio del
objeto de amor o con exposicion de los motivos del enamoramiento. Co-
mo ejemplo, la cancién “Yo te adoro, Maria”, también transcrita de la re-
copilacién de Higinio Vizquez Santa Ana, pigina 47:

Yo te adoro, Maria, con el alma,
consagrada te tengo mi vida,

4! Tomada de Canci mexicano, tomo I, seleccion, recopilacion y textos de
Mario Kuri Aldana y V:ccnte Mendou Mminez. México: CONACULTA, 1991, p. 72.
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yo te adoro, Maria querida;
para siempre mi diosa seras.

En mi pecho se eleva un altar,
en el cual yo te adoro sumiso,
el amarte, Maria es preciso,
para siempre mi diosa serds.

También en este apartado se pueden considerar las canciones hechas
para interpretarse en las serenatas, por ejemplo, de Fernindez Esperén
“Otra vez”, cancién que aparece en la pigina 80, tomo 1, del Candonero
popalar mexicano:

Quiero ver otra vez

tus ojitos de noche serena;
quiero oir otra vez

tus palabras calmando mi pena.

Quiero ser otra vez
el que inquicta la paz de tus suefios,
con la voz amorosa
de un carifio borracho de ensuenos.

Y quisiera, sobre todo,

un poquito de esperanza;

t te has vuelto muy esquiva,
muy dada a la desconfianza.

No hay razén, dulce bien.

que me trates como a un extrafio,
siempre soy el que he sido;

no me pagues con un desengaiio,
mira, negra, me harias mucho dafio.

3. Expresién de una situacién de amor afortunada.
Tema de cancién en el que se refiere un amor realizado, por lo cual se
expresa satisfaccion o beneplicito. Para ejemplificarla, vaya la cancién
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“Nunca, nunca, nunca”, también de Fernandez Esperdn, que aparece en el
tomo 1, pigina 69, del Candonero popslar mexicano. Si bien esta cancién habla
de sufrimiento por un amor que no se realizaba, al final también se habla de
una situacién afortunada:

Nunca, nunca, nunca pensé que me amaras
como iba a pensarlo, tan pobre que soy;
como iba a pensarlo si eres tan bonita,

si eres tan hermosa, si eres tan gentil.

Sufri mucho tiempo, lloré tantas veces,

la vida inclemente todo me neg6;

nunca me miraste como ahora me miras,
jbendito sea el cielo que al fin me escuchd!

Nunca, nunca, nunca pensé que tus labios
me hicieran caricias que tanto anhelé;

c6mo iba a pensarlo si siempre que hablabas
caian en mi vida gotitas de hiel.

Las dichas ajenas fueron los testigos

de todas las penas que pasé por ti;

nunca me besaste como ahora me besas,
jbendito sea el cielo que al fin me escuché!

Yo ya no me acuerdo, ni quiero acordarme,
de tantas tristezas y tanto dolor,

tu amor y mi dicha, duefia de mi vida,

han hecho que olvide lo que yo sufri.

Nunca, nunca, nunca crei merecerte

y ahora que eres mia ya no sé que hacer,
y porque cres bucna y porque eres bonita
te entrego los restos del que fue mi amor.

B.— Sufrimiento de amor, mas no se trata propiamente de una si-
tuacién infeliz.
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1. Declaracién de sufrimiento por estar enamorado.

Como antes se dijo, se trata de temas de canciones cuyo objeto es ex-
presar una situacién de relativo sufrimiento, padecida de alguna manera por
el simple hecho desequilibrante del dnimo consecuente al enamoramiento.
Declara ansiedad o nostalgia, a veces con sufrimiento por incertidumbre o
duda, y por supuesto, se entiende referida a un amor que ain no se realiza.
Como ejemplo la cancién “Melancolia”, también de la recopilacion de Viz-
quez Santa Ana, en la pigina 90:

Suspiro de los angeles, sobre tua alas trémulas
alma del alma mia; lleva mi pensamiento;
incomprensible espiritu, dame a beber tus ligrimas,
dulce melancolia, dame a aspirar tu aliento,
dulce melancolia, se calmari un momento
amiga del dolor, la ficbre de mi amor.

2. Expresion del anhelo o de la peticién de correpondencia, pero con
implicitas espectativas de lograrla.

Canciones en las que ¢l mensaje de amor se expresa como enunciacion
de un anhelo, un deseo, o una posibilidad contemplada; frecuentemente
con verbos en pretérito de subjuntivo: “Si td me quisieras...”, “Si fueras
mia...”, etc. También en las que el cantor se dirige a la amada para ex-
presarle el sufrimiento de amor que le aqueja y pide su correspondencia.
Considérese la cancién “Te quiero amar”#, como ejemplo de expresion de
un anhelo:

Yo quiero amar y necesito un alma

ardiente como el sol de medio dia,

un alma que sc abrase con la mia

al fuego de un volcin, al fuego de un volcin
de su primer amor.

Yo te idolatro como ilusién primera,

2 Transcrita por Vicente T. Mendoza en La cancién mexicana, p. 131.
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th eres el angel por quien mi alma suspira
y que delira, y que delira
sedienta de vivir, sedienta de vivir
tan sélo por tu amor.

En ciertos casos el anhelo es expresado de manera indirecta, es decir,
no dirigido a la persona amada sino a un objeto cualquiera distinto de ella,
al cual idealmente suele asignarse la funcién de mensajero; éste puede ser la
noche, la luna, las estrellas, el viento, etc., o bien otra persona. Como ejem-
plo “Estrellita”, de Manuel M. Ponce, transcrita de la pigina 56 de Cancione-
0 popular mexicano:

Estrellita del lejano cielo

que sabes mi querer,

que miras mi sufrir,

baja y dime si me quiere un poco,
porque ya no puedo yo sin su amor vivir.

T eres estrella, mi faro de amor,

ti sabes que pronto he de morir;

baja y dime si me quiere un poco,
porque ya no puedo yo sin su amor vivir.

Para ofrecer un ejemplo de cancidn en la que se expresa peticién de co-
rrespondencia, a continuacién “El lirio™; tomada de las piginas 155-156 de
la mencionada compilacién de Vicente T. Mendoza en La cancion mexicana.
Aunque la peticién en este ejemplo se hace utilizando la figura de un simil
en cada una de las tres primeras estrofas, y en la dltdma la peticién se hace
directa a la persona amada:

Hay un lirio que el tiempo no consume
y hay una fuente que le hace enverdecer;
i eres el lirio y dame tu perfume,

yo soy la fuente y déjame correr.

74



Hay un triste y errante peregrino

y hay una luna que le da su resplandor;
td eres la luna y alumbra mi camino

y yo seré peregrino de tu amor.

Hay un ave que gime noche y dia

y hay un dngel que la viene a consolar;
i eres el dngel joh dulce amada mia!
Yo soy el ave y déjame volar.

Y ya con esto comprenderis, bien mio,
que yo te adoro con férvida pasién;

yo te suplico que cese tu desvio
calmando el fuego de aqueste corazén.

C.— Amor infortunado.
1. Pérdida de un amor por cambios de la vida o del destino.

Es el caso de textos en los que se expresa queja o lamento por un amor
no realizado o satisfecho, a causa de imponderables que suelen surgir en la
vida, especificados 0 no. Como ejemplo, la cancién “La hoja seca”, de la

citada recopilaciéon de Higinio Vizquez Santa Ana, en la pigina 41:

Cual hoja seca que arrebata el viento,
y la lleva fugaz a otras regiones,

asi camina perdido el pensamiento,
de mis pasadas y divinas ilusiones

de amor.

Cual ave errante que cruzé el océano,

y al sentirse en su vuelo fatigada,

tendié6 sus alas con esfuerzo vano,
quedando siempre en los mares sepultada
de amor.

Las hojas de los irboles huyeron,
cayd la fuente, se agost6 la flor,
¥y aquel amor que me tuviste un dfa,



murié en tu corazdn.

Las hojas de los arboles volvieron,
1a flor de la fuente, renacié también,
pero el amor que me tuviste un dia,
murié en tu corazén.

2. Pérdida de un amor por ausencia forzada.

Canciones en que la queja de amor es por ausencia que se entiende en
alguna forma obligada, ya sea por partida o abandono de la persona amada
o de quien emite la queja. El estado de ausencia puede tomarse o no como
definitivo, aunque ¢n ciertos casos no se exprese en el texto; la condicién
para no considerarlo como una situacién correspondiente al desamor es la
condicién de ausencia forzada y la supuesta persistencia del sentimiento
amoroso. Un ejemplo puede ser “Lejos de ti”, de Manuel M. Ponce, toma-
da del antes citado Cancionero popular mexicano, en el tomo 1, paginas 58-59:

Lejos de u
la vida es un martirio
sin alegria, sin luz.

Es la existencia cruel,
loco delirio,

porque me faltas i,
porque me faltas 4,
porque me faltas td.

Es triste la mafiana, sonriente

la tarde, el cielo azul...

todo esta gris y ligubre en mi mente,
porque me faltas ni,

porque me faltas t,

porque me faltas t.

Ouo ejemplo caracteristico puede ser la cancién ranchera, de estilo
campirano, de Ignacio Fernindez Esperon, “Quera Dios”, que aparece en
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la pagina 206 de La cancién mescicana de Vicente T. Mendoza:

Para el Tajo de “La palma”
se lo lleva don Nabor,

si se va pierdo la calma,
hace un aiio que es mi amor.

Se lo llevan pa’l trabajo,

él dice que ha de volver,
quera Dios que alla en el Tajo
o sc encuentre otra mujer.

En las Cumbres de Maltrata
por mi lo iban a matar,
yo no quero ser ingrata
ni me gusta mal pagar.

Yo lo quero por valiente,
nada dene de catrin,

pienso en él y mi alma siente
que seré suya hasta el fin.

Hace un afio sus promesas
me llenaron de ilusion

y no quero que “una de esas”
me le robe el corazén.

3. Pérdida de la persona amada por la muerte.

En la sola enunciacién de este tema se explica su naturaleza: es la decla-
racién de un sentimiento de congoja por la muerte de la persona objeto de
amor. Un ejemplo es la cancién yucateca “Flor”, con letra de A. Pérez Bo-
nalde y Diego Cérdoba, y misica de Augusto Cirdenas Pinelo, “Guty Cir-
denas”, tomada del Candonero popular mexicano, tomo 2, pigina 414. Preci-
samente por esta cancién se reconoce a su autor musical como quien dio
un tratamiento nuevo y original a la cancién en ritmo de clave:
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Flor se llamaba,

Flor era ella,

flor de los bosques en una palma,
flor de los cielos en una estrella.

Flor de mi vida,
flor de mi alma.
Flor de mi vida,
flor de mi alma.

Murié d t
e flo querida, TESIS ¢~

e RALLA T

Y para siempre
queddé mi vida
sin una estrella,
sin una palma.

4. Quejas por desdén o falta de correspondencia.

En este apartado del tema de amor infortunado se pueden considerar los
casos que refieren desdén o falta de correspondencia, en un tono de queja,
pero con ésta se entiende implicita una esperanza; a menudo la queja se
presenta en forma de stplica, para ser escuchada por la persona objeto de
amor. También se presupone la prevalecencia del sentimiento amoroso; no
se presume un rechazo absoluto. Para ejemplificar, vaya la cancién *“Las
estrellas™ que aparece en las piginas 43 y 44 de la recopilacién de Vizquez
Santa Ana:

Preguntale a las estrellas

si por la noche me ven llorar,
preguntales si no busco

para quererte la soledad,

pregintale al manso rio
si el llanto mio no ve correr,
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preguntale a todo el mundo
si no es profundo mi padecer.

Mujer hermosa, flor de las flores,
por qué no vienes a consolar

al que suspira por tus amores,
mira que el alma desierta esti.

Preguintales a las flores

st mis amores les cuento yo,

y si en la callada noche

sobre su broche suspiro yo,
preguntale a las aves

si ti no sabes lo que es amor,
pregintale a todo el prado,

si no he luchado con mi dolor.

No dudes nunca que yo te quiera,
que por ti muera loco de amor,

a nadie quieras sobre la terra,
oye las quejas del wovador.

D.— Desamor.

1. Situacién de desdén sin esperanzas de cambio en tal actitud.

Se trata de los textos que enuncian el desdén, el desprecio o rechazo
como una respuesta contrastante a la actitud amorosa de sélo uno de los
actores, de quien emite la queja. El asunto se trata de tal manera que la acu-
tud de desdén se entiende como una situacién definitiva; se presupone no
hay esperanzas de realizar la relacién alguna vez deseada. Es el tipo de can-
ciones en las que se habla de mal pago, de ingratitud, etc. Como ejemplo, la
cancién: “Me abandonas...”” que aparece en la pagina 245 de La cancidn mexi-
cana, de Vicente T. Mendoza:

Me abandonas, me desprecias porque quieres,
pero nunca me veris llorar;
porque al cabo en el mundo hay mds mujeres,
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como te quise también te sé olvidar.

Si alghin dia pasaras por mi cabafia

no olvides nunca que yo tu amante fui;
porque al cabo en el mundo hay mas amores,
como te quise también te aborreci.

Con frecuencia las canciones que tratan de desdén o desprecio revelan
una actitud despechada por parte del supuesto agraviado, el ejemplo ante-
rior en alguna medida es representativo de tal actitud. Mis sefialada se ve
en la cancién “No pienses que al enviarte...”, transcrita en E/ folklore musical
de las cindades™®, de Rubén M. Campos:

No pienses que al enviarte mis cantares
vas a escuchar mi enamorado acento,
al impulso de amable sentimiento
vengo a decirte no te puedo amar.

No mis he venido a llorar lo que me hiciste,
porque al recordar ligrimas derramo;
maldigo la hora en que te dije: *“Te amo”
maldigo la hora y el momento en que te vi.

2. Decepcién amotosa; casos de un amor terminado por causas que
pueden considerarse reprochables.

Para diferenciar éste tema de los anteriores, de desamor por desdén o
desprecio por falta absoluta del sentimiento amoroso en la persona a quien
se dirige el mensaje, se consideran para el caso los textos que hablan de
engafio, traicién, perfidia, odio y otras causas que impliquen una actitud
dolosa, por llamarla de alguna manera, en perjuicio material o moral de la
parte representada por el emisor del mensaje. Hay en estas canciones un
tono de reproche, pero, para particularizar el caso, sin propésito de pedir o

43 Rubén M. Campos, El folklore musical de las ciudades, p. 367.
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mantener el sentimiento amoroso. Como ejemplo, “Olvida”, también de la
recopilacién de Vazquez Santa Ana en las paginas 69 y 70:

Olvida que me amaste
olvidalo, te ruego,
olvida que te quise
con amor verdadero.

Que sepa el mundo entero
que ti me abandonaste,
que sepa que dijiste

ya no te quiero, no.

No quiero que recuerdes
de nuestros amores,

no quiero que me des

ya mias decepciones.

En cambio de mi carifio,
me pagaste con traiciones:
Maldita sea mi suerte,
ingrato tu corazén.

Temdtica acerca del propio sentir: estados anfmicos y reflexivos:

A.— De expresion de sentimientos.

Referencias tanto a sentimientos felices por cualquier motivo: un su-
ceso, una vivencia, una condicién personal, etc., como a sentimientos trs-
tes o melancdlicos, a causa de un asunto infortunado. Este dltimo caso es
mucho mis frecuente, en los de expresion de estados animicos, pues los de
canciones que expresan una situacion feliz son raros y generalmente se re-
lacionan con el tema del amor erético. En cualquiera de los casos de este
apartado el énfasis es en el sentir en si mismo; la cancién tiecne como tema
central el propio sufrimiento, o gozo, sin importar alguna precisién sobre
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una causa referida a un hecho.

Como ejemplo sea la cancién “Golondrinas yucatecas”, del Candonero
popular mexicano 2, pagina 396; una cancién que menciona un momento feliz
ya pasado —la juventud—, y uno triste posterior por la afioranza de aquel
momento y la nostalgia por haberse terminado:

Vinieron en tardes serenas de estio,
cruzando los aires con vuelo veloz,
en tibios aleros formaron sus nidos,
sus nidos formaron piando de amor.

jQué blancos sus pechos!, sus alas qué inquietas,
jqué inquietas y levesl, abriéndose en cruz,

y cémo alegraban las tardes aquellas,

las tardes aquellas baifiadas de luz..

Asi en la maifiana jovial de mi vida
llegaron en alas de la juventud

amores y ensuciios como golondrinas,
como golondrinas bafiadas de luz.

Mas trajo el invierno su niebla sombria,
la rubia maifiana llorosa se fue,

se fueron los suefios y las golondrinas,
y las golondrinas se fueron también.

En otros casos se enfatiza mds ¢l hecho que genera la situacion de su-
frimiento; en el ejemplo a continuacion la ausencia, supuestamente obliga-
da, de la casa o del lugar. Considérese la cancién tradicional para las despe-
didas “La golondrina”, tomada también del Candonero popular mexicano, en la
pagina 66:

¢A dénde ird veloz y fatigada
la golondrtina que de aqui se var

Quizi en el viento se hallaré angustiada
buscando abrigo y no lo encontrari.
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Junto a mi lecho yo le pondré nido
en donde pueda la estacion pasar;
también yo estoy en la regidn perdido.
{Oh, cielo santo! Y sin poder volar.

Dejé también mi patria idolatrada,
esa mansién que me mird nacer,
mi vida es hoy errante y angustiada
y ya no puedo a mi mansién volver.

B.— De reflexiones.

1. Sobre diversas condiciones en la vida.

Canciones en que el emisor del mensaje expresa su sentir, y juicio a ve-
ces, sobre diversos asuntos, con la pretension de cierta profundidad de
pensamiento. Al respecto la cancién yucateca “Semejanzas” que aparece en
la pigina 418 del tomo 2 de Candonero popular mexicano:

Entre las almas y entre las rosas
hay semejanzas maravillosas;

las almas puras son rosas blancas
y las que sangran... son rosas rojas.

Y si en tus suefios a un alma arrancas
.es una rosa, que cruel deshojas...
Entre las almas y entre las rosas

hay semejanzas maravillosas.

Almas que hieren con sus inquinas,
almas que a un fuego de amor consumen,
rosas que punzan con sus espinas,

rosas que besan con sus perfumes.

Almas enfermas de amargas cuitas,
rosas ajadas, mustias, marchitas.
Entre las almas y entre las rosas
hay semejanzas maravillosas.
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2. Sobre‘fa vida y la muerte.

Es el tema de reflexién por excelencia que no puede faltar en cualquier
género literario. Sobre la vida, principalmente para considerar su condicién
efimera, se trata generalmente acerca de lo breve y pasajero de los momen-
tos afortunados; y de la muerte, precisamente por marcar el término a las
experiencias vitales y por su condicién de inexorable; también puede estar
representada en la finalizacion de algo. Por supuesto la cancién popular no
ha de ser la excepcién, como una muestra al respecto “El cisne”, de la re-
copilacién de Viazquez Santa Ana, en la pigina 69:

Coémo quieres que cante, si mi canto es triste,
es del dolor un higubre gemido,
cantar no puede mi pecho dolorido

ni un suspiro de amor, puede exhalar.

TESIS CC

Como cantar si el alma destrozada
rebosando esti doquiera la amargura, FALLA DE ORIGEN

es que me agobia una horrible desventura,
como tener valor para cantar.

No puedo, no, me agobia un sentimiento
que hace doblar al fin mi altiva frente,
yo cantaré cual cisne, que presiente,

que ya acerca de su vida el fin.

Es clasica, muy antigua, esta figura del disne gue canta para anunciar su
muerte. Metafora para connotar que cuando algo parece estar en su mejor
momento es cuando mis cerca puede hallarse de su declinacién o destruc-
cién.

Vicente T. Mendoza, en La candén mexicana, paginas 338-340, presenta
una larga cancion: Ay de mris tiempos pasados, que habla de la pérdida de la
juventud, y del tiempo que inexorablemente lleva hacia un final; y la con-
clusién de que ante la muerte, el sujeto no vale nada. De esta cancién, Gni-
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camente para ilustrar acerca de la idea que contene, aqui se presentan sélo
las dos primeras y las dos Gltimas estrofas:

{Ay de mis dempos pasados!
¢Cuindo los volveré a ver?
Ya lo pasado, pasado;

es imposible volver,

como el irbol que esta caido
no vuelve a reverdecer.

Pasaron, pasaron mis tiernos abriles,

pasaron volando cual ave fugaz,

y se marchitaron todos mis pensiles,

murieron las flores de mi mocedad.
¢Ddnde estd mi primavera?
¢Donde esti mi vida en flor?
¢Ddnde estin esas praderas
que cantan versos de amor?
Fueron fantasmas primeras
que cruzan como un temblor.

)

Ahora soy del tiempo su fragil basura

que arrcbata el tiempo con velocidad;

seré el alimento de mi sepultura,

que en pos voy bajando a la eternidad.

En esta vida pintada
—comprendo que asi lo es—,
no es bueno eagrefrse con nada,
olvidar lo que ayer fue,
al fin que yo no soy nada,
nada soy, nada seré.

Al fin que no soy nada aqui en esta vida,
porque mi partida pronto llegara:

al fin es prestada mi alma fugitiva,
ilusién perdida ya no volvera.
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3. De preocupacién existencial.

Expresion generalmente de incertidumbre sobre adénde se va en la vi-
da, a menudo se refiere a dudas acerca de un destino. También puede pre-
sentarse en tono de queja por una vida que al parecer no tiene un sentido o
en la que el infortunio ha sido su caracteristica sobresaliente. Como un
ejemplo sobre ¢l tema considérese la cancién “La barca”, que Vicente T.
Mendoza presenta en la pagina 232 de su citada antologia en La canddn
mexicana.

Al golpe del remo
se agita ligera
mi barca en el agua,
al golpe del remo

que ahoga mi ausencia' TESIS CC ,‘J
solloza mi alma. FALLA DE ORIGEN

Yo soy el viajero
que alegre de Guaymas
sali una mafiana
llevando en mi barca
como ave pilota
mi dulce esperanza.

dDe qué region vienes?
¢Quién te hizo pedazos
tus velas tan blancas?
Te fuiste cantando
y vuelves trayendo
la muerte en el alma.

Por mares ignotos
mis santos anhelos
hundié 12 borrasca,
me fui a buscar perlas
y vuelvo trayendo
collares de ligrimas.
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Temitica acerca de afecto o rechazo hacia otros objetos:

Los objetos mis diversos pueden ser motivos de una cancion; sin em-
bargo, lo mis comiin es que se refieran a personas, especialmente a seres
queridos, y a entidades no personales, pero que también suelen ser motivo
de afeccién, como la casa, el terruiio, etc. A veces aluden a hechos o suce-
s0s que tienen alguna significacién especial para el emisor del mensaje, asi
como también a motivos religiosos, cuando éstos representan la expresion
de un sentmiento.

A.— Hacia seres queridos y otras personas.

Puede tratarse de referencias a los afectos —aunque en ciertos casos
también al rechazo— hacia la madre, al padre, al hermano, al amigo o a
cualquier otra persona motivo de algiin sentimiento particular, por su-
puesto con excepcion de la pareja, tema del que se ha tratado aparte. Como
un ejemplo de la cancién popular, al respecto considérese “El huérfano”,
transcrita por Vazquez Santa Ana en la pigina 68 de su compilacién. Vicen-
te T. Mendoza también la presenta con el dtulo “Trisdsimo panteén”, in-
cluyendo la correspondiente partitura, en las piginas 332 y 333 de su anto-
logia—. En este caso se trata de amor y pena por la madre muerta; un caso
muy frecuente dentro del subtema:

Tristisimo pantedn,
yo te saludo,

a ti me acerco

con pavor y espanto.

Vengo a regar

con mi copioso llanto,
la tumba de mi madre,
la cual se encuentra aqui.

Permite que me acerque
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a tu morada, a tu morada
16brega y desierta,

para decirle a mi adorada madre:
madere, oh, despierta,

que tu hijo se halla aqui.

B.— Hacia la casa, el terruiio, la patria, etc.

En este caso se encuentran los temas de canciones que comprenden
desde la referencia a los sentimientos que genera la evocacién del hogar, o
la nostalgia por ausentarse de él, hasta las que se refieren a la patria, pasan-
do por las que hablan del lugar donde se naci6, o donde se ha vivido; en-
tran aqui las que mencionan un barrio, un pueblo, una ciudad, etc. Un
ejemplo tipico es una cancién muy popular y querida, 1a de José Lopez Ala-
vés dtulada “Cancién mixteca”, que habla de la nostalgia por la tierra don-
de se nacié cuando se estd ausente de ella. La version presentada se encuen-
tra en la pagina 97 del Candionero popular mexicano:

Qué lejos estoy del suelo donde he nacido,
intensa nostalgia invade mi pensamiento,

y al verme tan solo y triste cual hoja al viento TESIS CON

quisiera lorar, quisiera morir de sentimiento.

iOhl, tierra del sol,

FALLA DE ORIGEN

suspiro por verte,
ahora que lejos
yo vivo sin luz, sin amor.

Y al verme tan solo y triste cual hoja al viento
quisiera llorar, quisiera morir de sentimiento.

C.— Hacia motivos religiosos.

Este tema comprende los casos en que el motivo es sélo el seatimiento
religioso o devoto, pues hay cantos que se dirigen a Dios, a la Virgen o a
determinado santo para pedir su intervencion en el logro de la conquista,
correspondencia o reconciliacién de la persona amada. Por supuesto, éstas
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pertenecen a la temitica del amor erético. De las de motivo sélo religioso,
considérese como cjemplo la cancién a la Virgen “Tu nombre, Maria”, to-
mada de la pagina 312 de La canddn Mexicana:

‘Tu nombre, Maria, / es iris de alianza,

es dulce esperanza, / es prenda de amor,
ferviente plegaria / que llega hasta ¢l cielo,
divino consuelo / que calma el dolor.

Por eso, Sefiora, / mi madre te lamo,

por eso te aclamo / postrado a tus pies.

Te ruego, Sefiora, / que enjugues mi llanto,
mi amargo quebranto, / que alientes mi fe.

Las canciones transcritas en este capitulo pertenecen a distintos momentos
del desarrollo histérico de la cancién lirica popular nacional; han sido selec-
cionadas al azar, de los cancioneros citados con los ejemplos, sélo aten-
diendo a su posible definicién tematica. En la seleccion se encuentran can-
ciones producidas desde mediados del siglo XIX hasta la cuarta década del
siglo XX, periodo propuesto en este trabajo como el de conformacién de
caracteristicas que diferencian a las canciones nacionales de sus anteceden-
tes y de las de otros paises. Si al observarlas se advierte en ellas alguna con-
figuracion que se pueda considerar tipica, en canciones correspondientes a
distintos momentos, esto viene en apoyo de la afirmacién de la existencia,
dentro de un periodo mis o menos prolongado, de una cancién lirica po-
pular propia del pais.
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4. ESTRUCTURAS LITERARIAS Y MUSICALES

Al tratarse de formas cantables, en primer término hay que considerar a la
cancién popular como una entidad integrada por dos estructuras, distintas
una de otra aunque necesariamente unidas y relacionadas, y por supuesto
dependientes entre si: una literaria y la otra musical. Son a tal grado inter-
dependientes que a veces hay letras que no tienen nada, o casi nada de con-
tenido; muy pobres en cuanto al pensamiento que expresan y a la aprecia-
cién estética que pudicran motivar, y una buena composicién musical las
levanta, pues suple en cierto grado las deficiencias literarias y exalta la sen-
saci6én emotiva. Tales estructuras pueden ser abordadas por separado; una
cancién puede ser analizada como texto o como pieza musical; sin embar-
£0, serd necesario no perder de vista su unidad y considerar los aspectos de
su estrecha relacion para observar las dos estructuras de manera simultinea.

Estructuras literarias.

Como se enuncié6 al principio de este trabajo, en lo textual la cancion lirica
popular puede definirse como una forma de poesia, de verso rimado y es-
trofa regular. En su descripcion mis general se ha dicho que esta clase de
cancién, en su configuracion tipica mexicana, cuenta con dos elementos
significativos: un pensamiento principal y otro incidental, dependiente del
primero, y ademis un titornelo que se presenta en los dos aspectos, es de-
cir, en el literario y en el musical. Cada uno de los dos elementos enuncia-
dos constituye un periodo que a su vez se divide en dos semiperodos, los




cuales generalmente se corresponden con la disposicién de los versos y la
rima. En la forma mas simple de cancién, cada uno de los dos elementos
significativos puede estar representado por una estrofa de cuatro versos, en
la cual los dos primeros constituyen uno de los semiperiodos y los dos res-
tantes el otro. Es pertinente seiialar que en algunos casos, aunque no fre-
cuentes, se presentan canciones aun mis sencillas, de una sola estrofa, en la
cual, no obstante, se pueden reconocer las dos partes o elementos significa-
tivos. Conforme aumenta la complejidad en las canciones, puede variar
tanto el numero de versos que integran las estrofas como el nimero de
estrofas. Si éstas son mis de dos, una de las partes basicas de la cancién o
ambas partes estan representadas por mis de una estrofa; y en cuanto a los
versos por estrofa, ya se ha hablado antes de la preferencia mexicana por
las formas estréficas de mayor nimero de versos; por tanto, a diferencia de
las cuartetas, que son muy propias de la tradicién cspaiiola, en la cancién
mexicana se presentan también desde la sexteta hasta la décima.

En algunos casos, de canciones ya mis complejas, ademis del ritornelo
se presenta otro elemento de reiteracion que enfatiza la idea principal ex-
presada en la cancion, éste es el llamado estribillo, con una funcién similar
a la del ritornelo. Algunas canciones incorporan también coletas al rematar
cada parte, como para subrayar una conclusion. El estribillo en la cancién
popular se presenta entre conjuntos de dos, tres 0 més estrofas, como en
las canciones folkloricas, en las cuales aparece entre cada dos o mis coplas.
En ambos tipos, una funcién del estribillo es la de introducir un elemento
de contraste, mis sefialadamente en la cancién folklérica ya que no se trata
de una estructura de dos partes. Como se ha definido, 1a cancién folklérica
esti formada por elementos significativos independicntes uno de otro, y la
composicién musical es generalmente la misma para todas las coplas, es
decir, repetitiva de una copla o estrofa a otra; en tal caso el estribillo, que
por lo comiin es otra copla, tal vez sélo sea para romper con la monotonia
de repetidas formas textuales y musicales, y en ciertos casos en los cuales
exista relacién de significado, al menos temitica entre las coplas, también
cumple con el objeto de enfatizar una idea principal que las cohesione co-
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mo integrantes de una cancién, para que no se aprecien como elementos
significativos dispersos y desarticulados. En la cancién popular el estribillo
generalmente no sélo separa conjuntos de dos o mas estrofas, sino unida-
des significativas; aunque también estas unidades pueden ser dependientes
o tener relativa independencia entre ellas, y cada una de las cuales puede
equivaler a una cancién completa que generalmente posee los dos clemen-
tos antes referidos; es decir, se trata de una especie de cancién doble, con el
estrbillo como remate de cada unidad; asi éste aparece entre unidades de
dos partes y al final. El estribillo suele estar formado por una estrofa, cuar-
teta en muchos casos, aunque a veces es s6lo de uno, dos o tres versos;
como contrapartida, en ciertos casos raros, el estrbillo se integra con mis
de una estrofa.

Respecto a las canciones integradas por mas de dos estrofas, especial-
mente de cuatro, no siempre se trata de una cancion de dos partes, a cada
una de las cuales corresponden dos estrofas; también hay casos en los que
sin abandonar la forma propiamente binaria, en cuanto a su estructura mu-
sical, en la textual se pueden considerar de cuatro partes; como si fuese un
conjunto de dos canciones, pero en realidad una, porque sus partes sc rela-
cionan formando una sola unidad significativa total. A veces en canciones
de este tipo se presenta un estribillo entre los dos conjuntos de dos estrofas
cada uno, asi como al final. Algo similar puede ocurrir en canciones de mis
de cuatro estrofas,

En cuanto al metro de los versos, la cancion puede corresponder, de-
pendiendo de si son octosilabos o menores, o bien de mayor niimero que
los octosilabos, a uno de dos grupos definidos, como en la poesia tradicio-
nal, de arte menor o de arte mayor respectivamente. Las canciones en octo-
silabos o metro menor son llamadas canciondillas; las hay desde las forma-
das con pentasilabos. Se llaman propiamente canciones las integradas por
versos de mas de ocho silabas; en la mayoria de los casos son de decasila-
bos en adelante, con frecuencia de endecasilabos. El punto de partida de la
cancién lirica popular mexicana son las canciones de la tradicién espaiiola
de los cancioneros; por tanto, originalmente habia predominio del verso
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octosilabo, como en el caso caracteristico del romance; aunque éste, y cua-
lesquiera de otras canciones romanceadas, es decir, de octosilabos mono-
rrimos sélo en los versos pares, en realidad se puede considerar como una
composicién de versos hexadecasilabos, todos rimados, y los octosflabos
vienen a ser sus hemistiquios. Sin embargo, a pesar de la tendencia al octo-
silabo, es frecuente encontrar en sus primeras etapas, y de acuerdo también
con la tradicién espaiiola, canciones de versos decasflabos y endecasilabos.

A medida que se compusieron canciones mis complejas, aparecieron
variadas combinaciones estroficas en las cuales la métrica también se diver-
sificé; a veces los versos de una estrofa tienen un determinado metro y los
de la otra uno diferente; una, por ejemplo, de decasilabos y otra de heptasi-
labos; o bien combinaciones de distinto metro dentro de una misma estro-
fa, como la inclusién de los versos que se llaman quebrados. En diversas
canciones la combinacién de diferentes metros a menudo cumple con la
finalidad de un ajuste ritmico o melédico, de manera que los versos se co-
rrespondan con la estructura de las frases musicales. También se presentan
formas métricas mayotes, por ejemplo, aunque no son tan frecuentes, de
alejandtinos, por lo comin conformados en hemistiquios, o de versos aun
de mas silabas, como de pentadecasilabos que se dividen en tres ternusti-
quios de cinco silabas, octodecasilabos integrados por tres de seis, etc. Se-
gin Vicente T. Mendoza, inclusive hay canciones construidas con versos de
veintiuna, veintiteés, veintiséis y hasta treinta y dos silabas.*

Ejemplos para ilustrar las caracteristicas de la estructura literaria en la
cancién lirica popular mexicana:

Cancién de la forma bisica propuesta, en su configuracién mis simple,
en la cual sus dos elementos significativos, uno principal y el otro inciden-
tal, estin trepresentados por una estrofa de cuatro versos endecasflabos.
Considérese la cancién “El altimo adi6s”, tomada de la compilacién de
Vicente T. Mendoza, en la pigina 129 de La candin mexicana.

“ Cf. Vicente T. Mendoza, La cancidn mexicana,. p. 49.
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Adibs, adids, Dios sabe si en la vida
nunca jamis a verte volveré,

ita el cielo el intentar te olvide, T \ —
z::‘:: fu?ﬁsz:ci;ns;::mptc lr:):':r:. ‘ F msgs CON
Te vas, te vas y s6lo un llanto dejas, M

jay! sin saber después de quién seris;
permita el cielo el intentar te olvide,
pero en tu ausencia siempre lloraré.

En este ejemplo se puede apreciar que el pensamiento de la segunda es-
trofa es dependiente del que expresa la primera, en una relacién de causali-
dad. El primero plantea una condicién de ausencia y el segundo una conse-
cuencia de ella. En esta cancién cada estrofa corresponde 2 un periodo
dividido en dos semiperiodos: uno con los versos primero y segundo y el
otro con los versos tercero y cuarto. El ritomelo, los dos 1ltimos versos de
cada estrofa, es una expresion literaria y musical idéntica en ambas, pero en
otros casos aparecen frases textuales diferentes en una y en otra, aunque
relacionadas en su sentido e idénticas en su linea melédica, como por ejem-
plo, en la antes mencionada cancién “Marchita el alma”, donde 1a primera
parte termina con: sin esperanza, [ sin esperanza de alcanzar su amor y la segunda
parte con: pues era de otro, / pues era de otro ya SH mra{o’n, como se puede ver
también en una relacion de causalidad entre ambas terminaciones.

Ejemplo de cancién que con mis de dos estrofas integra cada una de
sus dos partes: la cancién yucateca “Ligrimas™ de Luis Martinez Serrano,
tomada del Candonero popular mexicano, tomo 2, de CONACULTA, en la
pagina 395:

¢Por qué en tus ojos llenos de encanto
veo una ligrima de pesar?,

si 1 bien sabes que te amo tanto,

que sufro mucho al verte llorar.

¢Cuail es la causa de tus enojos
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que hace a u llanto raudo brotar?,
ven a mis brazos, seca tus ojos,
me pones triste, no llores mis.

Cuando en tus ojos se transparentan
dos lagrimitas como cristal,

siento al beberlas sabor de hicles

sabor de acibar, por Dios no llores mis.

Esta cancién es un cjemplo de sélo tres estrofas, y las hay de cuatro,
seis 0 mis, pero bien sirve para ilustrar que cada uno de los dos ¢lementos
significativos puede integrarse con més de una estrofa. En este caso el pen-
samiento principal estd constituido por lo expresado en las dos primeras, y
cl ritornelo propiamente sélo estd representado por la ultima frase de la
scgunda y tercera: no Jores mds; la linea melédica es idéntica para esta frase
en ambas cstrofas.

Como se dijo, cada una de las dos partes es un periodo, el cual a su vez
puede dividirse en dos semiperiodos: en la cancién del primer cjemplo el
semiperiodo inicial del primer periodo son los dos versos: .4dids, adsds, Dios
sabe s5i en la vida [ nunca jamds a verte wlveré. Por supuesto, en la cancién del
segundo ejemplo ¢l primer periodo, o elemento principal, conforma cada
uno de sus semiperiodos con cada una de las dos estrofas que lo integran,

Como un ejemplo de estribillo considérese el de la cancién “Perjura”,
que ya ha sido transcrita en un capitulo anterior. Este estribillo se ubica
entre dos unidades integradas por dos estrofas y correspondientemente por
dos periodos cada una:

¢Por qué no fueron aquellas horas, como sofié?

JPor qué, jayl, huyeron y ya no pueden jamis volver?
¢Por qué no he muerto cuando eras mia, y yo tu dios?
¢Por qué estoy vivo, si éramos uno, y hoy somos dos?

Ejemplo de cancién de arte menor o cancioncilla. A continuacién un
fragmento de “Divinas fuentes”, en este caso de hexasilabos, tomado de la
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pigina 195 de La cancidn mexicana, de Vicente T. Mendoza:

La muy ingrata

se fue y me dejo,
sin duda por otro
mis hombre que yo.

Ahora un fragmento que sirva de ejemplo como cancién de arte mayor.
También de la cancién “Perjura”, integrada con versos decasilabos:

Con blanco velo tu faz traidora,
camino al templo te vuelvo a ver.
¢Dénde estan, dime, bella sefiora,
los juramentos que hiciste ayer?

A continuacién algunos ejemplos que ilustran lo apuntado en cuanto a
la variedad métrica udlizada en las canciones:

Estrofa con versos de diferente metro. De la cancién “Estrellita”, arre-
glada por Manuel M. Ponce, una estrofa en la cual se presenta una combi-
nacién de decasilabos con heptasilabos:

Estrellita del lejano cielo,

que sabes mi querer,

que miras mi sufrir,

baja y dime si me quiere un poco,
porque ya no puedo

yo sin su amor vivir,

Romanceadas, en octosilabos monorrimos cn los pares. A continuacién
un fragmento de la cancion “Eres florecita bella”, de la recopilacién de
Higinio Vazquez Santana, en la pagina 66:

Eres florecita bella,
rosita del mes de abril,
pareces amapolita,

96



acabadita de abrir.

Eres gota de rocio

de una maiiana gentl;
eres rosa de castilla,
que perfumas el pensil.

La misma, presentada como de hexadecasilabos todos rimados:

Eres florecita bella, rosita del mes de abril,
pareces amapolita, acabadita de abrir.

Eres gota de rocio, de una maiiana gentil;
eres rosa de castilla, que perfumas el pensil.

Pentadecasilabos en ternustiquios que bien se podrian resolver como
pentasilabos. Como ejemplo los primeros versos del antes citado estrbillo
de “Perjura’™

¢Por qué no fueron
aquellas horas,
como soiié?
¢Por qué jay! huyeron
y no han podido
nunca volver?

Octodecasilabos también en ternustiquios, ahora de hexasilabos. Dos
versos de “La barca” o “La barca de Guaymas”, citada en La canddn mexica-
na, de Vicente T. Mendoza, pagina 232:

Yo soy el viajero
que alegre de Guaymas
sali una mafiana
llevando en mi barca
como ave pilota
mi dulce esperanza.
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Otro aspecto formal en la cancidn lirica popular mexicana —por ra-
zones de brevedad sélo para mencionar, mas que para analizar—, es el de la
incidencia de ciertas formas léxicas y textuales anilogas en las liricas culta y
popular. En la cancién lirica popular hay términos y expresiones que tienen
su origen en la lirica cortesana, ya constituidos en férmulas estereotipadas
para expresar ciertos pensamientos que pudiéramos considerar de dominio
publico; algo semejante a los dichos populares y refranes, que pretenden
sintetizar un concepto en una estructura breve y fija, de ficil comprensién
para todos. En sus formas mds permanentes en tiempo y modelos pasaron
de la lirica culta a la de las canciones folkléricas, y de cuando en cuando
recurre a ellas la cancién popular. Sin embargo, no siempre se trata del me-
ro hecho del recurso ficil de la férmula estereotipada, sino, por razones de
identidad y herencia culturales, puede haber coincidencias de sensibilidades
y formas de pensamiento. Al respecto opina Jiménez de Biez al comparar
lirica cortesana y lirica popular actual:

La seleccién del vocabulario denota una actitud y una sensibilidad. En la
poesia cortesana se repiten formas léxicas caracteristicas de ese momento.
Algunos de esos términos persisten en la lirica popular actual muchas ve-
ces como meras formas tradicionales estereotipadas. Sin embargo, su fre-
cuencia parece indicar que se trata de sensibilidades andlogas. Posible-

mente el imbito de mayor interés sea toda la terminologia que se refiere al
amor.43

Cabe la mencién de ciertas construcciones textuales, asi como la de
formas léxicas, que son recurrentes en las diferentes categorias de composi-
cidn lirica. Los ejemplos procedentes de la lirica culta que aqui se presentan
son aportados por Ivette Jiménez de Biez, en su obra antes citada. Se men-
cionan solamente unos cuantos casos, a guisa de ejemplos, muy lejos de
pretender agotar el tema:

5 Jiménez de Béez, Op. Cit., p. 25.
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— Ldgrimas, llanto, para referir la pena de amor. A partir de versos de la
lirica cortesana como “Llorad, (mis) ojos, llorad”, en la popular también se
alude con cierta frecuencia al llanto, como en “No mas he venido a llorar lo
que me hiciste, / porque al recordar ligrimas derramo...” (De “No picnses
que al enviarte”, en La candon mexicana de Vicente T. Mendoza, p. 133).

— Didnde estds; expresion para el requerimiento del ser amado. Proviene de
un verso tradicional en los siglos XV y XVI “:Ddnde estias que no te veo?”.
En una cancién popular, por ejemplo: “;Dénde estis corazén?, no oigo tu
palpitar,...” (en el Candonero popular mexicano, p. 60)

—— Despedida; se da en ciertas férmulas como las cortesanas “Y con ésta me
despido” (Niaiiez, Cancionero General II, p. 77) o “Con tanto me des-
pidiendo” (F, Pérez de Guzmain, Foulché 1, p. 671). En las canciones fol-
cléricas mexicanas es frecuente la féormula “Ya con ésta me despido...”, y
como ejemplo en la cancién popular, de “La Mancornadora” tenemos: “La
despedida yo ya se las doy / la despedida sera una cancién, la despedida mi
boca la calla / hasta que me vaya / de esta poblacion.” (Ia cancidn mexicana.
p. 149)

— Flor; usada con sentido metaférico para representar a la mujer. Puede ser
por medio del término flr, tomado en su acepcién general, o especifica-
mente de una clase de flor: rosa, clavel, lirio, azucena, etc. Por ejemplo, de
la lirica cortesana: “La que es flor o prez de Espaiia, / corona de las her-
mosas, / muy mis linda que las rosas,...” (Foulché 1, p. 688, nim. 292); de
manera semejante en la cancidén popular: “Hay un litio que el dempo no
consume / y hay una fuente que le hace enverdecer; / i eres el lirio y da-
me tu perfume, / yo soy la fuente y déjame correr.” (De “El lirio”, en La
candion mexicana. p. 155).

— Corales, rubies, perlas, tepresentativos de labios y dientes respectivamente;
como en la cancién “A la orilla de un palmar™: “...yo vide una joven bella, /
su boquita de coral, / sus ojitos dos estrellas.” (del arreglo de Manuel M.
Ponce, en Candonero popular mexicano. P. 59); o como: “A ti, joven de negra
cabellera, / de tez morena y espaciosa frente, / de grandes ojos y mirada
ardiente, / de labios encendidos de rubi;...” ( de la cancién “A ti te amo, no
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mads, no mis a 6", en La cancion mexicana, de Vicente T. Mendoza, p. 122).
Su antecedente en la lirica cortesana bien puede ser: “Sus labios son dos
corales, / dos rubies excelentes, / arreboles naturales / con dos hileras por
dientes / de las perlas orientales.” (Silvestre, p. 139).

Algunas otras formas léxicas tradicionales de mis incidencia en la can-
cén mexicana, son las alusivas a corazdn, alma, prision, prisionero, aves —
especificamente palomas, golondrinas, alondras, exc.—, sol, luna, estrellas, cabello,
cabellera, ojos —en variedad de colores y expresiones—, awsencia, penas, tor-
rmento, besos, caricias, etc.

Estructuras musicales,

Por lo que concierne a la estructura musical, de manera analoga a cada
uno de los dos elementos de la cancién —partes o periodos—, antes men-
cionados con relacidn a la letra, le corresponde un periodo musical que a su
vez, correlativamente a Ia estructura textual, también se divide en dos semi-
periodos, cada uno de los cuales contiene dos frases musicales; en la forma
mis elemental de cancién una para cada verso. Esta forma es llamada can-
cion binaria. La estructura textual con su division en dos periodos y subdivi-
sién en semiperiodos sirve de soporte a la musical, de ahi su corresponden-
cia. La estructura musical mas simple obedece a una disposicion de frases
musicales que convencionalmente pueden representarse como AA’BB’ para
¢l pdmer periodo y CC’BB’ para el segundo, donde cada una de estas letras
maytsculas corresponde a una frase musical —la presencia de BB’ en los
dos periodos constituye el ritornelo musical—. Es comin y frecuente que
el primer semiperiodo del segundo periodo sea CC, es decir, integrado por
dos miembros melédicos o frases musicales idénticos y no distintos como
se debe entender para la representacion CC’; sin embargo, se han represen-
tado asi para sefialarlos como entidades individuales. Tal identidad de las
dos frases no es absoluta sino la tendencia predominante.
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Como se ha dicho, la anterior estructura es la relativa al modelo mis
elemental; desde luego pueden aparecer algunas caracteristicas mis y pre-
sentarse cierta complejidad en composiciones mis elaboradas. Tratindose
de la tonalidad puede haber canciones, las mas simples, que no ofrezcan
mas contraste tonal que el juego entre ténica y dominante, y tal es la co-
rrespondiente a la lamada forma bésica, que inicia el primer periodo con la
tonica —AA’— para concluir con la ténica —BB’—, y el segundo periodo
con la dominante —CC’—- para concluir con la ténica —BB’——, como en
el primero.

En cuanto a la cancién de cuatro o mais estrofas, que al tratar de estruc-
turas literarias se defini6 como de cuatro partes, segin el musico Juan S.
Garrido tiene una correcta cuadratura. Para definirla establece que la melo-
dia esti construida en sentencias de ocho compases —por sentencia pode-
mos entender lo que aqui se ha llamado parte o periodo—, para hacer un
total de 32 compases, es decir tendra cuatro sentencias. Luego dice que la
cancién se puede dividir en dos partes iguales.* De tal division podemos
inferir que para el segundo conjunto de dos sentencias o periodos se trepite
la melodia del primero. Es posible apreciarlo en aquellas partituras de can-
ciones en las que para una misma linea melédica aparece, abreviando la
escritura musical, una debajo de la ot la letra de las dos partes.

Ya perfilada esta estructura musical, hacia mediados del siglo XIX, vie-
ne a ser la que confiere a la cancién lirica popular mexicana su forma tipica
nacional, que la diferencia de las de otros paises y también de las formas
espaiiolas usuales en épocas anteriores. Por ese tiempo, y unos afios des-
pués, mostraria, por influencia del italianismo, en lo que corresponde a la
forma de cantarse, floreos ligaduras, trinos, mordentes, grupettos y borda-
dos, y por lo que ataiie a la armonia cadencias, intervalos abiertos, acordes
de séptima mayor cuando la cancién es entonada en modo mayor, y de
séptima sensible cuando lo es en modo menor.*’ A propésito de la manera

46 Cf. Juan S. Garrido, HMistoria de la musica popular de México, México: Editorial
Extemporéneos, 1974, p. 14,
47 Vicente T. Mendoza, Op. Cit., pp. 39-40.
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de cantarse, no ha sido poco frecuente que la cancién mexicana sea inter-
pretada a dos o mis voces, segin Vicente T. Mendoza conservando empi-
ricamente los principios del falso bordén®, ensefiados por los evangeliza-
dores a los nativos.® Lo mis comiin es que las voces segunda y tercera
sigan lineas melddicas paralelas en intervalos de tercera y de sexta de acuer-
do a la tonalidad, sin embargo, al ganar en desarrollo y complejidad se han
presentado interpretaciones en distintas combinaciones de voces y de inter-
valos, aun contrapuntsticos en vez de lineas melédicas paralelas, incluso la
primera voz puede saltar a otros intervalos, pero siempre volviendo al final
a su linea melédica primitiva. El juego de oposicién entre ténica y do-
minante es esencial para la tensién y apreciacién estética de la misica, des-
de la composicién mis sencilla hasta una sinfonia.

Ya con mayor complejidad para la parte musical, se diversificaron las
formas de contraste tonal: hay canciones que inician en una tonalidad me-
nor y concluyen en la mayor de la misma nota o viceversa, algunas se pre-
sentan con su primera parte en un tono menor y la segunda en su relativo
mayor, o bien combinan sus partes con una altcrnancia menor-mayor-
menor-mayor; incluso las hay con cambios de tonalidad de diferente nota
entre una parte y otra. En cuanto al ritmo, al principio se acompaifiaron con
preferencia por los compases en isécronos de octavo, en correspondencia
con la tradicién espafiola, en la cual son frecuentes los compases de 6/8,
9/8 6 5/4, como en las formas de bolero, jota, zapateado, pasacalle o tango,
éste Glimo en forma de habanera.™ Esta tiltima forma, adptada postetior-
mente, pot otra influencia, daria un nuevo matiz a la cancién mexicana.
Cabe sefalar que de manera aniloga al cambio tonal, en algunos casos el
recurso de contraste es €l cambio de ritmo y compis.

8 Falso bordén o fabordén es una forma de canto polifénico en el que la segunda y
tercera voces siguen lfneas melédicas paralelas a la principal o de la primera voz, con-
servando entre una linea y otra intervalos de tercera y de sexta, es decir, a dos tonos y
cuatro tonos y medio respectivamente.

4% Cf. Vicente T. Mendoza, Op. Cit., p. 41.

0 Ibid., p. 40.
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Para ejemplificar lo apuntado respecto a la estructura musical de la can-
cién popular mexicana, en su forma mas elemental, considérese la cancion,

antes transcrita, “El l

dios

tmo a

EL ULTIMO ADIOS

da

Dios sa—be si_em la vi—,

dids,

(05, a—

A-

A’

a ver—ie vob—uve—-r¥,

nun—ca _ja—-mds

de,

—

ten-tar te_ob—,

lo_el in—.

as—.

per-mita_el

B’

sierm—opre llo—na—-rd,

on I5_au—Sen—aia yo st

pero_

Y sb-loun llam—to de—jas

vas

Teyas, te
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jay! sin  sa—-ber des—pués  de quiem  so—rdsy;

permi—ita_el  cle—-lo_el in—ten-tar te_ol—vi—de,

h —
T e— T — oy
e s g1
- 2 =

pero_en tu_au—sen-cia  yo  sierm—ypre llo—ra—-rt.

Como se puede ver, esta cancidn esta formada por dos partes: las sefia-
ladas como AA’BB’ y CC'BB’. Cada una de estas partes o periodos se divi-
de en dos semiperiodos, que se identifican con AA’, BB’ o CC’, cada uno
de los cuales a su vez ecstd integrado por dos frases musicales que se rela-
cionan, representadas graficamente por A, A’, B, B, C, y C’, y separadas
una de otra a la mitad de un compis por un silencio de 1/16 o de semicor-
chea. En esta muestra, cada frase musical ocupa dos compases y tiene once
notas y un silencio, contando una cuando hay dos unidas por ligadura; se
corresponden con las once sflabas de cada verso en lo textual. La relacion
entre cada pareja de frases de un semiperiodo musical puede contemplarse
como un esbozo de tema y contratema —sdlo en la parte musical—. En la
segunda parte se puede apreciar un cambio: lo representado por CC’ se
integra con frases musicales de una linea melddica diferente a 1a del primer
semiperiodo de la primera parte. En el caso de esta cancién se marca el
contraste entre las dos partes por medio de la entonacién de cada una:
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cambia la entonacién en el semiperiodo CC’ —en este caso al subdominan-
te; en la mayoria de las canciones es al dominante—, ademis del mencio-
nado cambio en la linea melddica.

Como muestra de cancién cuyas dos partes musicales —AA'BB’ y
CC’BB’— contrastan ademis con un cambio de tonalidad, a continuacién

la pieza yucateca “Presentimiento”, cuya letra aparece en el Canaonero popu-
lar mexicano 2, p. 397:

TESIS CON
PRESENTIMIENTO FALLL DE CRIGEN

Sin  sa—ber que_exis—iti—as  te  de—sea—nba,

1
H

e

s a1
e

T ¥
El! di—a que coru-zas—te pormi  ca—mi—no,
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E—sos o—jos, me di—je,  som mi des—ti—no

[ (—
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J_.e—s0s bra-zos mo—re—nos son mi do—gal.

Los cuatro primeros versos integran una estrofa que constituye la pri-
mera parte o periodo de la cancién —A A’, B B’——; en esta partitura se
presenta musicalizada en tono de Re menor, como se puede constatar por su
armadura —signo de bemol para la nota S-—. El cambio de tonalidad se
establece a partir del compas que contiene la dltima nota de esta primera
parte, para la silaba /# de 44/l 1a nueva armadura suprime el signo de bemol
para la nota 57 y establece el de sostenido para las notas Do y Fa, lo cual
indica que a partir de ese punto y durante toda la segunda parte de la can-
cién se musicaliza en tono de Re mayor. En este cjemplo contrastan las dos
partes de la cancién mediante un cambio de tono menor a mayor de la
misma nota; en otros casos el cambio puede ser con relativos o con tonali-
dades de diferente nota.

Para exponer un ultimo ejemplo, a continuacion se presenta un caso de
cancién cuyo elemento musical de contraste entre sus dos partes es un
cambio de ritmo. Vaya un fragmento de la cancioncilla “Divinas fuentes”,
que aparece en la pigina 195 de La canddn mexicana de Vicente T. Mendoza.
En esta muestra el cambio de ritmo se produce en la estrofa que sirve de
estribillo:
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A los quince_a—rios Yo fui ca—sa—do

LS

Y_abando—na—do_a los die——c—séis.

ﬁ&%\;ﬁ——}—— P S —
£ ] == St

La muy in-gra—ta se fue y me de—jé TE S IS C ~ N
A%

FALLA DE ORIGEN

Sin du—da por o—itro mds hombre que yo.

En esta muestra se puede observar que para los primeros cuatro versos
se sefiala un compas de 3/8 —un valseado mis o menos ripido—; con el
que contrasta ritmicamente la segunda estrofa con un compis de 6/8, es
decir, el doble del tiempo para cada verso y frase melodica. En la primera
parte cada frase ocupa dos compases y en la segunda sélo uno, pero de
doble duracion. También se observan aqui otros elementos de contraste,
como los calderones® que aparecen en cinco silabas y notas de la segunda
parte, los cuales prolongan discrecionalmente, para un efecto enfatico, el
tiempo de cada una de ellas. También contrasta €l cambio en los dos ult-
mos compases —de seis notas en vez de las cinco que tienen los dos com-
pases anteriores—, que aun con el cambio ritmico vienen a ser un ritomelo
de los dos Gltimos de la primera estrofa, pues la linea melédica es igual, con
la vnica diferencia de una nota mis que se agrega al princicipio de cada

3! Los signos sobre el pentagrama que consisten en un pequefio arco con un punto de-
bajo. Indican la prolongacién del tiempo de la nota que se ubica debajo de ellos.
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compis. Aqui el cambio también es en la parte textual con versos hexasila-
bos en vez de los pentasilabos anteriores.

Al principio, las canciones populares, dada su pobreza de elementos li-
terarios, y a pesar de la influencia italiana, procedente de composiciones
mis cultas y elaboradas, musicalmente también eran sencillas, para de ese
modo ajustarse a los versos; mas al avanzar en su desarrollo, tanto la misi-
ca como la letra tendieron hacia una estabilidad; entonces fue cuando se
impuso el ritornelo, y aun cuando los dos mencionados periodos de la can-
cién tuviesen una estructura muy semejante, se introdujo entre ellos 1a opo-
sicién tonal.*> También con el iempo se arreglaron las canciones para ser
interpretadas por dos, tres 0 mis voces, simultineas o a contrapunto.

Hasta aqui se ha propuesto a la cancién lirica popular mexicana como un
producto no precisamente terminado —su evolucién es continua y no es
posible fijar un momento de conclusién—, pero si con caracteristicas for-
males que mds o menos la definen y diferencian a partir de una determina-
da época, de forma paralela al desarrollo de la propia nacién a partir de su
vida independiente, sin ignorar la presencia subyacente de sus antecedentes.
Las estructuras caracteristicas de las canciones populares mexicanas, tanto
literarias como musicales, son el resultado de un largo proceso evolutivo.
Para los textos corresponden a formas tipicas que tienen su fuente o sustra-
to en la lirica cortesana, o tal vez anterior, y se han venido integrando con
la asimilacién de sucesivos aportes provenientes de diversos tiempos y lu-
gares; para las construcciones musicales, aun cuando algunos pasos de la
evolucién han sido mds determinantes que otros, como las modificaciones
imprimidas por influendia de la musica italiana, de la zarzuela espaiiola o de
la habanera cubana, en conjunto las formas musicales supuestamente carac-
teristicas resumen varios siglos de evoluciéon musical. Sobre la conforma-
cién de una misica nacional y sobre sus maneras propias de melodizar, dice
Rubén M. Campos:

52 Ibid., p. 40.
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Una nacionalidad musical no se adquiere en un siglo. Es necesario que la
evolucién de la muisica al través de los siglos deje poco a poco una mane-
ra peculiar de melodizar como deja una manera peculiar de hablar. Las in-
flexiones de una voz cantante que expresa algo propio, se reflejan en las
inflexiones de un instrumento sonoro con el mismo empleo de frases, de
intervalos, de cadencias, de finales caracteristicos, que en la construccién
de las melodias van saliendo inconscientemente del alma del compositor,
del sedimiento racial que tiene por laboratorio, del que extrae ideas y
reflejos sensoriales acumulados, sin que se haya dado cuenta de la funcién
que le ha sido discernida, de ser la antena que recoge y reproduce 1a masi-
ca de la onda sonora que vibra acorde con la sentimentalidad en cierta ex-
presion modulativa determinada.s?

53 Rubén M. Campos, El folklore musical de las ciudades, p. 93.
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S. SOBRE LA RECEPCION

La cancién lirica popular mexicana durante el siglo XIX, y adn en las pri-
meras décadas del siglo XX, en sus ctapas de surgimiento y luego de conso-
lidacién, ya con caracteristicas propias, constituyé un fenémeno que incidia
con mas selectividad en las ciudades; por tanto, creada la cancién lirica po-
pular para ese medio, su aceptacion habria de ser en consecuencia preferen-
temente urbana. En el hecho también concurre la condicion de que en esos
tiempos ¢l habitante de la ciudad al recibir influencias externas, de las cuales
antes, bajo el régimen colonial, estuvo relativamente marginado, por reac-
cién, al independizarse el pais, alent6é una incipiente aspiracion de acceder a
cierta universalidad. Fue entonces, ya en una nacién independiente, cuando
comenzé a asimilar diversos aspectos de la cultura universal y no sélo aqué-
lios a los que la antigua metrépoli hispana permitia el acceso a los habitan-
tes del pais. Tales aspectos incluyen también las manifestaciones artisticas, y
entre ellas por supuesto las relativas a la misica, al canto y al baile, tanto en
formas cultas como populares. Por tales condiciones de mayor receptividad
y comunicacion, el primer publico captado por esas nuevas influencias en el
arte popular era el urbano, ansioso de novedades, ya mis condicionado y
preparado intelectualmente para recibirlas.

Las manifestaciones artisticas y con ellas las formas musicales para el
canto y el baile provenian de las ciudades europeas y por similitud de con-
diciones sociales y culturales se dirigian hacia las ciudades americanas. Asi
lo asevera Rubén M. Campos al decir: “La misica popular de las ciudades
tenia necesariamente que ser una injertacion de la musica de las ciudades
europeas.” Luego reconoce una identidad entre las formas musicales en
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ambos extremos geogrificos: “...la muisica nuestra, nacida bajo la influencia
de la miisica europea de las ciudades, tenia que presentar idénticas caracte-
risticas de movimiento y ritmo™. No obstante, en lo que conciemne a la
composicién musical, atribuye una capacidad original a los compositores
nacionales:

En cuanto a la parte melddica, presumimos que desde mediados del siglo
pasado se revel6 una vena melédica en nuestros misicos, que se pusieron
a componer bailes imitativos de los bailes europeos, —danzas, schottisch,
valses, mazurcas, polkas—, en ¢l movimiento y en el ritmo, pero con me-
lodias diferentes y por tanto originales.>*

Lo anterior no significa que las canciones populares urbanas —primero
traidas de las ciudades europeas y luego, por imitacién, reproducidas en las
ciudades nacionales— fuesen en absoluto desconocidas o desdefiadas en el
medio rural. En ciertos casos si llegaron a difundirse por aquellos dmbitos,
pero generalmente las preferencias en esa clase de publico rural se in-
clinaban mas hacia lo tradicional; esto es, hacia lo folklérico: los tipicos
“jarabes” derivados de los aires musicales espaiioles. Al respecto asevera
Campos: “..la musica folklorica rural es l]a misma de antafio, porque el
pueblo rural sigue bailando al aire libre el jarabe nacional en sus diversos
pasos.” Y luego, para seiialar lo que ocurria en las ciudades apunta: “Pero la
musica de las ciudades sigue la moda y las influencias extraiias, lo cual no es
un atraso sino un movimiento evolutivo de asimilacién y por tanto de in-
corporacién a la cultura universal.”**

Rubén M. Campos, en la introduccion a su obra E/ fokclore musical de las
dudades, al referirse a los receptores de las expresiones musicales de México
en el siglo XIX, hace una diferenciacion entre dos grupos humanos que en-
tonces integraban la poblacién nacional, y por supuesto habla de distintas
preferencias musicales por parte de uno y de otro grupos: al primero de

34 Rubén M. Campos, El folklore musical de las ciudades, p. 5.
55 Op. Cit., pp. 5-6.
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ellos lo refiere como “el inmenso grupo en el que predominan las ca-
racteristicas aborigenes y que ain no evoluciona” —sin duda, al referirse a
esta evolucion, alude al grado de avance en el conocimiento y adquisicién
de una cultura musical mas universal, aunque para el caso especificamente
europea—; el segundo, el grupo menor, es el urbano, ya en cierta medida
incorporado a la cultura universal. Es comprensible que se tratara de una
minoria, dadas las condiciones del pais entonces, con una economia basada
en una produccion primaria; por siglos, desde la transformacion del pais en
colonia, el grueso de la poblacion habria de dedicarse a actividades propias
de un medio rural; era todavia muy reducida la variedad de actividades pro-
pias del dmbito urbano. En cuanto al sefialamiento de la gran diferencia
cuantitativa entre ambas poblaciones, basta consultar las estadisticas para
corroborar que la poblacién urbana, no obstante crecer aceleradamente a
partir de la tercera década del siglo XX, se mantuvo minoritaria hasta la
sexta década de dicho siglo; si tal ocurria ya en el siglo XX, podemos su-
poner que en el XIX debié ser infima.

Del primer grupo, el rural y por entonces predominantemente indigena,
dice Campos: “ha quedado musicalmente estacionario en los sones guiado-
res de las danzas indigenas.” El que tales sones y las respectivas danzas sean
indigenas es muy discutible; lo son quiza sélo porque los grupos indigenas,
desde un momento ya remoto, los adoptaron como suyos, desde luego
imprimiéndoles un caricter propio, pero los musicélogos actuales en-
cuentran en los aites folkloricos solamente algunos rasgos de lo que pu-
diese restar de elementos musicales prehispanicos. Tanto misica como letra
en las composiciones folkléricas tienen una filiacién francamente hispana;
en el mis extremo de los casos se trataria s6lo de musica mestiza. También
se podria afiadir a esta aclaracién que no obstante haber sido en el siglo
XIX mayoritaria la poblacién indigena en el medio rural, tendrian que
haberse impuesto, a través de tres siglos de dominacion, las influencias cul-
turales y con ellas las artisticas y musicales de los grupos que fueron, aun-
que minoritarios, dominantes, y éstos generalmente eran de origen hispano
y posteriormente criollo y mestizo. Del segundo grupo, es decir, del urba-
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no, afirma Campos: “ha asimilado las formas y los procedimientos artisti-
cos del arte universal, por imitacién antes de ser educado técnicamente, y
por educacion disciplinada mas tarde, hasta lograr concurrir con su cindida
eflorecencia primulicea a la produccién musical universal.”* En esta mane-
ra de expresarlo se advierten dos aspectos que pudieran ser controvertibles:
uno, el menos importante tal vez, es una posible condicién emotiva del
poeta —se nota, entre otras cosas, por los términos utilizados—; a través
de esta expresion Rubén M. Campos deja entrever su propio entusiasmo y
admiracién, consecuentes con tiempos de afrancesamiento y de admiracién
por todo lo procedente de otras latitudes, muy especialmente de Europa.
Quizi, asi como el poeta, a juzgar por la citada expresion, parece receptivo
a las influencias externas; de manera similar lo habri sido el minoritario
publico urbano respecto a las influencias musicales venidas de ultramar.
Del otro aspecto, no creo haya objecién por lo que respecta a que ese pii-
blico urbano tomara las formas y procedimientos por imitacién. Lo dis-
cutible es que en su conjunto, como todo un grupo, se haya educado en las
técnicas y formas artisticas; eso s6lo debe haber ocurrido, para la formacién
de la cancién popular de arraigo urbano, en algunos compositores, en una
minoria de la minoria. Ain en la actualidad hay muchos compositores que
no saben leer misica; ““compositores de silbido” les laman los masicos ya
con mis oficio. Posiblemente el procedimiento de imitacién haya sido el
corriente y mas efectivo, y durante muchos aiios pudo haber operado. Pri-
mero los compositores debieron asimilar y dominar la misica europea,
incluso la masica culta, para después, ya hacia la mitad del siglo, comenzar a
generar formas propias.

En otras parte brevemente se esbozé que un factor que capta y prolon-
ga la atencién del piblico hacia las canciones es su adaptacién musical y
ritmica para el baile. Yolanda Moreno Rivas, al hablar de un mestizaje so-
noro, nos informa acerca de una transformaciéon —tal vez la pudiéramos
considerar como una especie de sincretismo— de la musica espailola im-

% Ibid.,p. 5
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portada a México en el siglo XVIII, que en interaccién con elementos de la
musica original de la que era llamada “gente quebrada” —mestizos, negros
y mulatos, que ya conformaban una poblacién nacional— produjo los nue-
vos aires tipicos caracteristicos de nuestro pais. Asi, con tales elementos, los
fandangos, seguidillas y zapateados de la misica hispana evolucionaron en
los que entonces se dio en llamar “sonecitos”, que luego serian diferencia-
dos como sones, jarabes, jaranas, huapangos, etc., y conquistarian la predi-
leccién del piblico para animar sus festejos. Muchos de esos nuevos baila-
bles se perdieron a causa de la represion colonial por parte de las autori-
dades, sobre todo de las religiosas que los consideraban motivo de lascivia y
de actitudes animalescas. Por ejemplo, menciona Moreno Rivas que en
1802 el virrey de Marquina, por medio del Tribunal de la Real Sala del Cri-
men, prohibié un bailable considerado licencioso: el lamado “jarabe ga-
tuno” imponiendo severas penas no sélo a quienes lo bailasen sino también
a los espectadores. Sin embargo, se dice que lo prohibido causa apetito, y
tal vez por esa razén algunos de aquellos aires tipicos se conservaron para
ganar con mis fuerza la aceptacién del piiblico, una vez que el pais se hizo
independiente. Desde entonces, los jarabes ya no sélo se bailaban con gus-
to y sin temor, sino que se tornaron en una especie de simbolo nacional.*’
La apertura de la Nacién, en las primeras décadas de su vida indepen-
diente, a las ideas y la cultura universales, quizd por la incertidumbre sobre
su viabilidad y futuro, ante las frecuentes crisis politicas y sociales revelado-
ras de una explicable inestabilidad propia del inicio de una nueva vida, haya
impulsado a sus habitantes a una bisqueda de identidad, con atencién a los
parametros, entre otros los artsticos, de las naciones que entonces se con-
sideraba mds avanzadas, especificamente las europeas. Asi, seguramente
aqui se anhelaba parecerse a ellas, sentirse como ellas, afirmarse cierta res-
petabilidad en el concierto de naciones, y por tanto, uno de los medios para
logratlo fue aprender sus expresiones culturales y artisticas. Esta podria ser
una causa de la sefialada apetencia del piblico mexicano —concretamente

57 Cf. Yolanda Moreno Rivas, Historia de la misica popular mexicana. pp. 10-11.
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del urbano— en la primera mitad del siglo XIX por los especticulos, entre
ellos en especial por los musicales. El entusiasmo por la musica no era sélo
por las formas sencillas, como la cancién popular, sino abarcaba las cultas
mas complejas como la dpera y los conciertos sinfonicos. Esta afortunada
circunstancia incidié en la conformacion de la cancién tpica nacional: de
las grandes composiciones se obtuvieron clementos utilizables para crear
una forma de cancién aceptada y apreciada por el piblico; ademis fue el
motor para que surgiesen compositores, musicos, cantantes, bailarines y
demis gente ligada al especticulo. Sobre tales condiciones considérense los
siguientes pirrafos de la obra de Rubén M. Campos:™

La cultura musical que presenciamos hoy, es obra de un siglo. Cien afios
se han necesitado para que haya germinado, arraigado, crecido y florecido
la musica en nuestro pais; y para esto han sido precisos dos factores: la
organizacién musical del alma de la raza mexicana, y la audicién cons-
tante, durante un siglo, de misica europea. Los que quieren hacer surgir
una musica autéctona de un pais sin musica aborigen, pero cultivado por
largo tiempo con la audicién y la ensefianza de la misica que durante el
siglo XIX privé en el mundo musical, no tienen en cuenta que es una ta-
rea que habrd de emprenderse sin material propio, desde los cimientos; y
por tanto, ya que repudian el arte europeo, tendrin que inventar uno para
presentarlo como propio, puesto que no hay tradicion musical aborigen
(-]

La cultura musical nuestra es cultura europea. Hasta principios del siglo
XIX fueron exclusivamente espaiioles los cantantes, bailarines, tonadille-
ros y ejecutantes de instrumentos musicales, propagadores de esa cultura.
A partir de 1830 fueron cantantes, ejecutantes y bailarines europeos, es-
pecialmente italianos, los continuadores de la propaganda musical. Por fe-
lices circunstancias que no es nuestro fin investigar, los primeros artistas
vagabundos que vinieron a México a principios del siglo XIX, trajeron a
los demis, pues casi no habfa afio en que no se abriese una temporada de
Spera italiana, de ballet, de operetas, de zarzuelas, de entremeses y tonadi-
llas, que a veces duraba todo el afio; y frecuentemente los artistas perma-
necian aqui largos aiios, en la derra de las revoluciones, aun cuando fuese
en periodos tan terribles como la época revolucionaria de 1840.[...)

% Rubén M. Campos, Op. Cit., pp. 11-13.
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Frecuentemente, como aparece en las notas, cantantes y ejecutantes mexi-
canos tomaban parte en las funciones teatrales y en los conciertos, cir-
cunstancia que revela un adelanto verdadero, puesto que los cantantes eu-
ropeos no se desdefiaban de que los mexicanos alternasen con ellos en la
escena, y los concertistas europeos permitian gustosos que los artistas
mexicanos tocaran y compartieran con ellos su triunfo.

Las formas de cancién popular ya tipicamente nacionales no ganaron su
popularidad solas, como las reconocidas como folkléricas que se establecie-
ron en la preferencia del piblico por medio de su ejecucién en festejos
populares tradicionales que incluian canto y baile, sino principalmente en
especticulos, al amparo de obras de mayor envergadura como el teatro, la
6pera y la zarzuela. Puede parecer curioso que para ganar su aceptacion
masiva las canciones populares se hayan presentado como llevadas de la
mano en el especticulo por las obras mayores. Desde la época de la tonadi-
lla escénica, las canciones eran nimeros secundarios para llenar tiempos de
los intermedios, aunque no se descartan las funciones en que la velada tu-
viese como atractivo la sola interpretacién de las canciones en voz de can-
tantes que gozaban de fama en el momento, incluso de cantantes regular-
mente dedicados a géneros mayores. De las efemérides transcritas por
Rubén M. Campos en E/ folklore musical de las ciudades, obsérvese al respecto
la siguiente:

El 18 de abril de 1849 se efectué en el Tearo Nacional un concierto de
caridad, en el que después de la obertura de Guillermo Tell, ditigida por el
maestro don José Maria Chavez, siguieron quince nimeros musicales, en
los que sobresalieron las cantantes mexicanas Mosqueida, Barrueta y Co-
sio; y el orfeén Alemin integrado por 40 jévenes que cantaron hemosas
canciones y se presentaron todos de frac.%®

Podria suponerse que aquellas funciones, en las cuales la presentacién
de 6peras o de musica culta era el objeto principal del evento, se dirigieran

39 Rubén M. Campos, bid., p. 32.
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a un publico selecto, culto y aristocritico; sin embargo, hay que tener en
cuenta que cn el siglo XIX esa clase social en México estaba en ciemes y
aiin no era tan culta como podria presumirse, y la clase media, que también
tenia un relativo acceso a la cultura universal, era incipiente y reducida. Se
presume que el publico para los especticulos en cuestiéon inicialmente es-
taba constituido por estas dos clases mencionadas, y posteriormente el gus-
to por ellos irradié de estas clases hacia la poblacién en general. Al respecto
dice Vicente T. Mendoza:

Todos los elementos formales de la épera fueron asimilados no sélo por
la aristocracia, sino por el pueblo de México: ldioma, versificacién, or-
questa, cantantes, estilo y, en fin, toda la técnica. A esto vino a sumarse el
romanticismo literario espaiiol a través de dos representantes mexicanos:
Fernando Calderon e Ignacio Rodriguez Galvin, autores de textos ro-
minticos que fueron adaptados a melodias italianizadas...s0

La forma propuesta de cancién tipica nacional, que tdene su punto de
partida en la zona central del pais a mediados del siglo XIX, no sélo perte-
nece al que Campos llama el “folklore musical de las ciudades”; también se
encuentra en ¢l medio rural; porque no es en esencia distinta de la cancién
que luego habria de definirse como “ranchera”, la cual podria considerarse
como una derivacién de ella, o su equivalente en las zonas rurales. Su acep-
tacién trascendié las ciudades, fue llevada por la gente del campo a sus pe-
queiias poblaciones; segin Vicente T. Mendoza, desde puntos de gran con-
currencia como El Bajio, Guanajuato o San Juan de los Lagos, los pere-
grinos, arricros, ganaderos, cometciantes y otros concurrentes a €sos luga-
res la llevaron hacia regiones donde habfa poco movimiento la mayor parte
del afio. Ya en esos puntos apartados no quedé en su forma original, sino
recibié un tratamiento para adaptarla al lenguaje, estilo y recursos culturales
de esa poblacién nistica.*’ Después de tres cuartos de siglo, cuando empezé

“ Vicente T. Mendoza, Panorama de la misica tradicional de México, México: Im-
grema Universitaria, UNAM, 1956, pp. 93-94.
I Cf. Op. Cit., p. 98.
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la moda del bolero y de otras formas, esa cancién originaria del centro,
tenida por modelo nacional, tal vez comenzé a declinar; sin embargo, la
modalidad “ranchera” se mantuvo en la preferencia de un publico conside-
rable; seguramente todavia en nuestros dias no es despreciable ese publico,
aunque ya la poblacion rural es minoria, se la aprecia incluso en el medio
urbano, pues se tiene la creencia de que lo auténtico estd en la provincia, y
particularmente en las localidades pequefias. No es raro que incluso com-
positores de fama, como Fernindez Esperén, por ejemplo, también com-
pusieran canciones ranchetas, empleando el estilo y el lenguaje nisticos,
expresando sentimientos en una forma mas elemental, con alocuciones
coloquiales, arcaismos, etc. A continuacién algo sobre la cancién ranchera,
referido por Vicente T. Mendoza:

Como una consecuencia aparecié la cancién ranchen, la que, siendo 1a
misma sentimental y romiatica, sélo difiere por encerrar en su estructura
un sentimiento menos elaborado y al mismo tiempo mais primitivo. La
gente de las rancherias no sélo deformaba las frases musicales, sino que
también dislocaba los versos principiando con uno corto seguido de otros
largos de metro variable, cambiando los vocablos o ajustindolos a su len-
guaje arcaico y rudo, y, en fin, aplicindoles su propio caricter cada vez
mis alejado de la fuente italiana que le habia dado origen. Por esta razén
la cancién ranchera es mis suténticamente mexicana y folklérica, puesto
que procede del pueblo del campo alejado de la civilizacién.62

La recepcion de las canciones populares puede contemplarse de acuer-
do a los usos que se les han dado; desde la intimidad personal hasta la audi-
cién en grupo. Si como se apuntd en otra parte, se las destina al baile, lo
que a menudo sucede con los aires tipicos y verndculos, seguramente se
pierde mucha atencién a su parte textual. En muchos casos han sido utili-
zadas para el cortejo amoroso, como en los “gallos” y serenatas —uso cada
vez es mis raro—, y generalmente son bien recibidas y apreciadas por su
receptor —receptora en la mayoria de los casos—, quien supuestamente

2 Op. Cit., p. 99.
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encuentra en la letra situaciones significativas para su emotividad personal;
en este uso constituyen una forma de comunicacién de sentimientos. Oura
udlizacién es recrear con las canciones un ambiente emotivo o sentimental,
escuchadas obedeciendo a determinado gusto particular o colectivo, porque
se busque en ellas algo que incida en los sentimientos; las ocasiones para
ello son desde el momento a solas, de reflexién, evocacién, remembranza,
nostalgia, etc., hasta la reunién intima, la tertulia o la fiesta. Incluso se han
utilizado sélo como muisica de fondo, para mitigar la tension por el trabajo,
por la soledad y aun con el solo fin de evadirse del silencio. También son
aceptadas por el simple gusto de poderlas cantar, en piblico o en privado.
Sin embargo, la forma en que las canciones trascendieron y alcanzaron una
aceptacién en mayor medida fue, por lo que corresponde al siglo XIX y
principios del siglo XX, por medio de su presentacién en especticulos ma-
sivos; donde la finalidad era escuchar con atencién su muisica y letra. Pero
mads que sélo atender a la musica y la letra, en este caso la apreciacién es de
manera global, incluyendo también su ejecucién en vivo, con lo que atafie
al intérprete y su interpretaciéon. Esto confirma que los géneros cantables
s6lo se han de apreciar, no fraccionados como texto o miisica, sino en su
condicién total de obras hechas ex profeso, como el teatro, para la represen-
tacion.

En apoyo de lo apuntado en el pirrafo anterior, en el sentido de que
una pieza cantable solo es apreciada plenamente en su ejecucion integral —
texto, misica y actuacion del intérprete, considerando también como parte
de ella el efecto estético producido en sus receptores—, puede citarse, aun-
que referido en general a cualquier obra artistica, cierto pronunciamiento
sobre problemas de estética, hecho en la cuarta década del siglo XX por Jan
Mukarovsky, mediante el cual define al arte como un becho semioldgico —al
mismo tempo signo, estructura y valor—, y al objeto estético sélo como un
artefacto en tanto no haya adquirido significacién para el conjunto de sus
receptores, quicnes por el acto de la percepcién lo hacen objeto de una
pluralidad de interpretaciones, y por tal proceso la valoracién de la obra
cambia paralelamente. Esta no se aprecia en todo su valor si sélo se la con-
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templa reducida a su aspecto material o de significacién. Al respecto la si-
guiente cita:

..La obra de arte no se puede reducir a su aspecto “material” o de signifi-
cacion, pues 1a obra material de arte o artefacto es un significado que ad-
quiere significacién solamente a través del acto de la percepcion. El ob-
jeto de la estética no es el artefacto (ngmifiand) sino el objeto estético
(signifié), la “expresion y el correlato del artefacto en la conciencia del re-
ceptor” (Mukarovsky, 1935, pag. 90).

Puesto que el transfondo social y cultural, en el que se percibe el arte-
facto, cambia, la interpretacion y valoracién de la obra de arte cambiara
paralclamente. [...] La pluralidad de interpretaciones que, bajo diferentes
condiciones pueden atribuirse al artefacto, significa una ventaja para la
obra de arte. [...] No todas las interpretaciones individuales constituyen el
objeto estético. Dicho objeto estético es s6lo lo que las interpretaciones
individuales, necesariamente subjetivas, de cierto grupo de receptores tie-
nen en comiin siempre y cuando se basen en el artefacto.$?

A partir de la tercera década del siglo XX, la difuson y aceptacion po-
pular de las canciones dependieron cada vez mis de los medios masivos; en
un principio de la industria de la grabacion y la radio y luego de la propa-
ganda que se hiciera de cada pieza y su respectivo disco. En todo caso la
primera instancia fue la radio, pues aunque la invencién del fonégrafo es
muy anterior a ella —en 1897—, fue necesaria su funcién para que las can-
ciones fueran dadas a conocer al publico y las grabaciones se vendieran. Sin
embargo, uno y otro medios siempre han debido apoyarse en 1a presenta-
cién en vivo, en el especticulo. Por esta razén la XEW, por entonces la
difusora radiofénica mis importante de México, a poco mis de dos décadas
de haber iniciado sus operaciones todavia se jactaba de sus programas en
vivo, los cuales contaban, ademis de su cada dia mis creciente auditorio,
con numerosos espectadores en su teatro-estudio. Esa difusora erma el
maximo punto de lanzamiento a la popularidad para compositores, musicos

63 Fokkema D. W. Y Elrud Ibsch, “Formalismo ruso, estructuralismo checo {...]J”, en
Teorlas de la literatura del siglo XX, Madrid: Cétedra, 1984, p. SO.
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e intérpretes y con ellos para las canciones y piezas bailables. Sobre su in-
auguraciéon nos dice Juan S. Garrido, en su antes citada obra Historia de la
miisica popular de México:

El 18 de septiembre de 1930, se abrié una portentosa perspectiva para
nuestros valores artisticos y musicales, y fueron muchos los que ganaron
fama internacional perteneciendo al elenco de XEW. Los compositores se
beneficiaron con la difusién de sus obras, y se convirtieron en factor im-
portantisimo e indispensable en la continuidad de este prodigioso medio
de divulgacion. Ademais encontraron en Azcarriga® a un fervoroso admi-
rador de la misica nacional. La inauguracion de XEW vino a enaltecer en
forma directa la funcién del compositor mexicano y esto trajo logica-
mente mayor demanda por la musica de autores nacionales, quienes se
esmeraron en producir mis y mejores canciones, aunque esto no les pro-
curase por el momento resultados econémicos a la altura de sus esfuer-
zos. Por muchos aiios ain, el compositor mexicano siguié siendo un “so-
fiador”, pero es indudable que algunos lograron gran publicidad. Los
periédicos, que antes dedicaban escasas lineas a los compositores y artis-
tas, crearon secciones especiales dando cuenta de sus actividades y su
produccién, haciendo crecer su fama dia a dia.65

No obstante, no siempre fue como lo refiere Juan S. Garrido en el pi-
rrafo citado. Casi desde un principio la radio oscilaba entre nuestros com-
positores, nuestras canciones y sus intérpretes nacionales y lo que, precisa-
mente por la creciente fuerza de ese medio, llegaba de otras naciones. En
realidad sc lanz6 a las canciones populares mexicanas, a los compositores y
a los artstas que las interpretaban a una fuerte competencia con aquello
que estaba de moda en otras partes del mundo. A veces salieron bien libra-
dos y algunas canciones mexicanas se internacionalizaron, y otras debieron
hacer concesiones a lo extranjero y adoptar formas y estilos ajenos. Esa
competencia, que se inicié con la radio se acentud tres décadas después con

“ Emilio Azcarraga Vidaurreta, fundador de la difusors XEW, y posteriorments de
Telesistema Mexicano, S. A., hoy Televisa.

% Juan S. Garrido, Op. Cit., p. 67.
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la television, tal vez, por cierta comunidad de intereses, ya con ventaja para
las influencias extranjeras.

Después de la radio, con el advenimiento del cine sonoro, las produc-
cién nacional cinematogrifica seria también un poderoso vehiculo para la
difusion de las canciones que se tenian por representativas de lo genuina-
mente mexicano; para mayor precision, por medio de las primeras cintas
producidas en el pais, pues en ese tiempo post-revolucionario se tenia un
especial empefio por definir y presentar lo considerado como propio de
nuestro pais; asi las peliculas trataban de exhibir caracterdsticas y supuestos
valores nacionales, con particular énfasis en aquellos que se relacionaban
con el campo y la provincia. Después hubo producciones cinematogrificas
en la cuales uno o mis actores eran también cantantes, y a veces en una
sola pelicula cantaban casi todo lo que estaba de moda en el momento.
Hubo compositores que se dedicaron a producir canciones expresamente
para el cine, las cuales en general tuvieron gran éxito en la aceptaciéon del
publico, como es el caso de muchas canciones de Manuel Esperén y Er-
nesto Cortizar, para mencionar un ejemplo.
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6. CONCLUSIONES

Los puntos de discusién a considerar en este capitulo tal vez puedan con-
templarse como conclusién del presente trabajo de tesis, si es que respecto
al tema tratado y a la forma en que se abordd es posible alguna. Es algo que
me parece dificil pues para la propuesta hecha, de reconocer un proceso de
nacionalizacién de la cancién popular mexicana, seria necesario encontrar
en los productos del supuesto proceso formas que se hubiesen fijado, con
caracteristicas estables que en cualquier caso se puedan identificar como
netamente nacionales, y todo parece indicar que sélo hay formas que de
tiempo en timpo cambian, a merced de una multitud de influencias exter-
nas. Seguramente no existen normas precisas que puedan legitimar como
nacional, de manera absoluta, alguna forma de cancién. En este tema todo
puede ser discutible, y parece que siempre ha de quedar abierto.

Por tal condicion se ofrecen las siguientes preguntas para intentar dar-
les respuestas convincentes: ¢Se justifica la eleccion de la supuesta entidad
posiblemente mis relatva, variable y efimera entre los géneros liricos can-
tables, cuando dentro de la lirica popular podrian ser preferibles otras, co-
mo la cancién folklérica, que se ofrecen mis definidas y estables? ¢Por qué
este supuesto anilisis de la cancién popular mexicana no va mais alli de las
formas producidas en la tercera o cuarta décadas del siglo XX? ¢Ha existido
realmente una cancién lirica popular legitimamente mexicana?

Sobre si se justifica la eleccién de la supuesta entidad mis relativa, variable
y efimera entre los géneros liricos cantables —en este caso particular la que
corresponde a la cancién lirica popular en su forma mexicana—, puede
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llevar varios cuestionamientos. En el primer capitulo, sobre consideracio-
nes de género, se intentd justificar la separacién de la cancién lirica popular
del género de la cancion lirica folkl6rica, para constituir uno propio; y aun-
que se propuso que tal separacion era sélo convencional, pues ambas for-
mas de cancién pertenecen al mismo género, es decir, se puede tomar a la
cancién que aqui nos ocupa como una variacién de la otra, en realidad si se
justifica su consideracion aparte pues hay diferencias: una de ellas, muy
importante, es que estin destinadas a diferentes usos y espacios; por cjem-
plo, 1a cancién folklérica no contempla el uso en la intimidad, o en la pe-
quefia tertulia; es para los actos plenamente colectivos. Por otra parte, la
cancién populas, no folklérica, como se vio al tratar sobre su recepcion,
también satisface una nccesidad relacionada con la identidad de un grupo
humano, al menos en un medio como el urbano o de alguna clase social.
Seria mds comodo y seguro ocuparse de la cancidén folklérica, pues por su
mayor definicién y estabilidad en el tempo se marcha sobre camino mis
firme y se tiene mas informacién. Se han ocupado mucho mis de ella. Sin
embargo, por eso mismo vale 1a pena atender a lo relacionado con las for-
mas no consideradas folkloricas pues, ademis de que también denen una
funcién social, son un terreno en el que se puede explorar.

Por lo que toca a sus cualidades literarias, la cancién popular a menudo
ha sido objeto de menosprecio; esto, entre otras causas, sc debe a cierta
tendencia a observarla solamente en su presentacion textual, prescindiendo
de sus otras partes: musica y representacién. Si sélo se atiende al texto de
una cancién tal vez en muchos casos parezca trivial y carente de originali-
dad; pero, ¢acaso no puede ocutrir algo semejante con obras de otros géne-
ros destinados a la representacion si no se contemplan de manera integral?
Aun enfocando el anilisis sélo al texto creo indiscutible que la cancién po-
pular puede considerarse literatura, si se la contempla como una entidad
genérica, con una funcion estética orientada a determinados receptores. Lo
que estaria a discusion es 1a calidad literaria de determinadas canciones. Las
canciones populares son literatura buena, regular o mala, pero al fin litera-
tura; y es posible analizarlas con criterios semejantes a los aplicados a cual-
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quier otra clase de obra. Después de todo, no es posible definir de manera
objetiva qué es lo verdaderamente literario; se trata de juicios de valor, rela-
tivos, que en 1ltima instancia avalan o no los receptores de acuerdo con sus
ideologias sociales. Vaya al respecto algo dicho, sobre lo que es literatura,
por el critico Terry Eagleton al final de la introduccién de su obra Una in-
troduccion a la teoria literaria:

Si no se puede considerar la literatura como categoria descriptiva “obje-
tiva” tampoco puede decirse que la literatura no pasa de ser lo que 1a gen-
te caprichosamente decide llamar literatura. Dichos juicios de valor no
tienen nada de caprichosos. Tienen raices en hondas estructuras de per-
suacién al parecer tan inconmovibles como el edificio Empire State. Asi,
lo que hasta ahora hemos descubierto no se reduce a ver que la literatura
no existe en ¢l mismo sentido en que puede decirse que los insectos exis-
ten y que los juicios de valor que la constituyen son histéricamente varia-
bles; hay que afiadir que los propios juicios de valor se relacionan estre-
chamente con las ideologias sociales. En lima instancia no se refieren
exclusivamente al gusto personal sino también a lo que dan por hecho
ciertos grupos sociales y mediante lo cual tienen poder sobre otros y lo
conservan...5¢

A menudo se ha juzgado el valor artistico de las canciones con los
mismos métodos empleados para las obras sélo escritas. Quiero incidir en
que la cancién popular es una forma de poesia oral y como tal se la debe
apreciar en su totalidad, en su momento de interpretacion, incluyendo la
musica. La apreciacion estética de las canciones debe ser sinestésica; no es
completa y efectiva si solamente se lee su letra en un cancionero. Apreciada
solo en el papel es como st estuviese muerta, y aun cuando se conozca la
muisica de una cancién determinada, contemplarla escrita y tratar de repro-
ducirla mentaliente con su melodia es tal vez como recordar con vaguedad
a un ausente. Tampoco es completa si se la escucha en una grabacién; a
pesar del éxito de la industria discogrifica, lo ideal es presenciar su ejecu-

% Terry Eagleton, *“Introduccion: (Qué cs la literatura?”, en Una introduccidn a la
teoria literaria, Trad. de José Esteban Calderén, México: FCE, 1981, p. 28.
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cién en vivo, o por lo menos reproducida por un medio audiovisual. Claro
que esto no siempre es posible, y muchas veces hay que conformarse sélo
con la grabacion.

Al problema que tenemos para apreciar el valor de los géneros orales, y
de manera seiialada el de la cancién popular, considerindolos de una cali-
dad literaria inferior, en cierta medida nos ha inducido la crdtica literaria
modema que tende a privilegiar el texto. Esto no es sélo de nosotros, se-
guramente sucede en cualquier parte del mundo. Como muestra, algo refe-
rido por Paul Zumthor, respecto al problema en Francia, en su obra Infro-
duccion a la poesia orat

...Y sucede lo mismo con la oralidad de la poesia: se admite la realidad
como una evidencia mientras se trate de etnias africanas o de la América
india, pero nccesitamos hacer un esfuerzo para reconocer la presencia en-
tre nosotros de una poesia oral bien viva. Un ejemplo entre varios: segin
Le Matin del 16 de abril de 1981, cada aiio se componen en Francia diez
mil canciones para tres mil cantantes profesionales y cuya grabacién pro-
duce cientos de discos... A pesar de lo elocuente de tales cifras, la mayoria
de los poetas las ignoran. (...) En virtud de un perjuicio ya muy antiguo en
nuestras mentes y que determina nuestros gustos, todo producto de las
artes del lenguaje se identifica con una escritura; de ahi procede la dificul-
tad que experimentamos para reconocer la validez de lo que no esti escri-
to. Hemos refinado tanto las técnicas de dichas artes, que a nuestra sensi-
bilidad estética le repele la aparente inmediatez del aparato vocal. Las
especulaciones criticas de los afios sesenta y setenta sobre la naturaleza y
funcionamiento del “texto” no sélo no contribuyeron a aclarar el hori-
zonte por ese lado, sino que lo oscurecieron mis a\in, al recuperar, disfra-
zada de nuestro modo mental, la antigua tendencia a sacralizar 1a letra.¢?

Respecto a las condiciones de la cancién popular como variable y efi-
mera, bien se pueden considerar como una prucba de que el género esti
vivo y como el de la cancién folklGrica también satsface una permanente
bisqueda de identidad para deteminados grupos sociales; de otra manera

7 paul Zumthor, Introduccion a la poesia oral, Trad. de Ma. Concepcién Garcla-
Lomas, Madrid: Altea, Taurus, Alfaguara, 1991, pp. 10-11.
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desapareceria. La variabilidad puede verse como evidencia de su continua
evolucién; de cualquier manera, con aciertos y tropiezos este género se
mantiene en la atencién de numerosos receptores, y su desarrollo ha de
llegar a alguna parte. En otro lugar de este trabajo se propuso que bien
puede tratarse de una especie de laboratorio donde estén generindose al-
gunas piezas que habrin de ganar la identificacién como propias y la per-
manencia en la aceptacion del publico.

Para explicar por qué este trabajo no va mais alli, prosiguiendo con una
secuencia cronoldgica, a la consideracién de posibles formas de cancién
popular del pais, posteriores a la tercera o cuarta décadas del siglo XX,
quiero sefialar que los medios masivos de difusién y la publicidad hicieron
cada vez mas complicada la identificacién. Es posible la existencia de for-
mas de cancién que sean legitimas como nacionales en tiempos posteriores
a las cuatro primeras décadas del siglo, y atn en la actualidad; sin embargo,
también salta a la vista una muchedumbre de supuestas formas, a mi pare-
cer dudosas respecto a esa atribucién, y se necesitaria mas tiempo para ana-
lizarlas y definirlas —se habla, por ejemplo, de blues, de balada o de can-
cidon pop mexicanos; incluso de rock mexicano—. Con el poder de los
medios han sido avasalladoras las modas de canciones que vertiginosa-
mente se suceden; como ocurre con muchas cosas, la cancién se convirtié
en un producto de consumo que muy pronto se desecha. Por estas razones
me parece que buscar formas netamente nacionales estables en las cancio-
nes de los dos dltimos tercios del siglo XX es como caminar en terreno
movedizo; no parece haber nada estable, las formas cambian demasiado
pronto.

Otro medio que ha contribuido poderosamente al engaiio y a la defor-
macdion de ciertas imigenes nacionales, y también de la autenticidad de las
canciones, es el cine; por €l nos tienen en otros paises como charros borra-
chos y pendencieros. En el cine se han presentado canciones que proponen
un caricter nacional también falso. Respecto a este medio como a los antes
mencionados, el musicélogo Civeira Taboada se expresa con mis énfasis y
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detalle sobre el problema, no sélo respecto 2 México sino a la América La-
tina. Observénse los siguientes pirrafos:

Se puede decir, sin equivocarnos, que la misica hispanoamericana expor-
tada a Europa y a algunos puntos de Asia, la producida por las islas de las
Antillas; de Argentina —el tango y la milonga—, la brasilefia —aunque
esta no entra en la familia hispanoamericana— son las que tienen un mer-
cado mundial. La nuestra —mexicana— especialmente en sus ritmos bai-
lables no figura —no obstante es extenso el folklore con que cuenta el pa-
is— debido a la proyeccién falsa que le dio el mejor vehiculo de publi-
cidad en el extranjero que fue el cine: la presenté durante afios a través de
Charros matones, borrachos y gritones que no tienen nada de la esencia
popular. Del aspecto nacional presentado, sélo algunas canciones —las
instrumentadas por auténticos musicos— tuvieron mercado y son las que
hoy reditian ganancias a sus autores [...]

Proceso neo-colonial que abarcaba toda la América Latina. La msica mis
apegada al pucblo no se reflejaba en los discos ni en las peliculas. Los
profesores de instrumentos se inclinaban hacia “lo clisico”, negando va-
lores a “lo popular”. Los empresarios de compaiiias extranjeras de discos
planteaban la contratacién del artista, no por 1a calidad de su muisica, sino
por la “novedad” y la cantidad de “caras de discos™. De manera que si la
novedad impuesta por la moda era ¢l fox, nuestros artistas cantaban en
tiempo de fox, o canc'on blue, 0 cancion beguine.[...)

Al extenderse el uso de la radio como medio masivo de comunicacién,
con una finalidad publicitaria, se cambiaron los programas de pantos guaji-
ros, substituyéndose también por discos “de moda”, con los cuales los en-
cargados de las empresas publicitarias confeccionaban, mediante swrnveys, el
HNamado “hit parade”. Se utilizd, en programas de misica mexicana, espa-
fiola, nortcamericana, argentina, lo mis extenso en la miisica de esos pue-
blos, sometida también a este proceso mercantlista de la cultura. No
habria diferencia entre lo estereotipado de un Pedrito Rico, anfaor, fla-
menco bien ajeno a la verdadera miisica espaiiola, y un Elvis Presley; o
entre los “Lecuona Cuban Boys” y los “Chavales de Espadia”.[...]

Esta “mercancia” musical ocupé el mercado urbano, dando lugar a la in-
corporacion de “mercancias” de exportaciéon que saturaron, por imposi-
cién, todo el ambiente representado por la moda. Y el deslumbramiento
que produjeron, hizo que se adoptaran sus ropajes, para lucir mejor, mis
modernistas. Asi escuchamos la vuelta de nuestro bo/rv tradicional a la
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expresion moderna del bokrv feeling, con voces, instrumentaciones y actitu-
des diametrales a las del cantador de principios de siglo. Después de las
guajiras de salon, vinieron las guajiras rock, el afro-shake, el guayisin, que no es
&xajira ni son sino una combinacién de Shake y fijuana, ritmos forineos.s8

Respecto a la existencia de una cancién lirica popular legitimamente mexi-
cana, al parecer mis que una realidad tangible, lo que ha existido en distin-
tos momentos es una necesidad de afirmacién de la identidad nacional en
diversos aspectos, y se¢ ha intentado varias veces la adopcién de modelos
que satisfagan esa necesidad. Puede haber engafio, pero posiblemente sea
vilida la legitimacién. Repetidas veces el sentimiento nacionalista ha ani-
mado un empeifio por reconocer y validar una cultura propia del pais; se ha
buscado definir lo auténticamente nacional, en contraposicién a lo extran-
jero; por supuesto incluidos los diferentes terrenos del arte. Asi, en cada
irea surgieron promotores de un nacionalismo artistico. Como tal aparece-
ria, entre otros, Manucl M. Ponce en el terreno de la musica y la cancién
mexicanas. La influencia de Ponce fue determinante en la fijacion del su-
puesto modeclo de cancién popular nacional; precisamente el que en este
trabajo se ha relacionado como tipico de la cancién lirica popular mexicana.
Esta quizi podria haber derivado de maneras muy distintas, pues en un pais
con variados matices regionales y culturales las posibilidades son mildples.
En realidad Ponce tomé y elevé a rango de nacional sélo un modelo, aquél
que asimil6 la influencia italiana, caracteristico de la zona central del pais, el
de la cancién abajefia y de otras regiones centrales del cual es prototipo
Marchita el alma, y se aplico a realizar cierta labor de rescate de aquellas pie-
zas ya entonces consideradas tradicionales, encargindose también de arre-
glarlas musicalmente, y fijar asi una forma o tendencia melédica mis o me-
nos caracteristica.

Es posible encontrar en canciones de zonas ajenas al centro una mar-
cada semejaza con el modelo en cuestién, aunque hay ciertas regiones don-
de las diferencias son mas seiialadas; sin embargo, a fines del siglo XIX y

% Civeira Taboada, Op. Cit., pp. 35-38.
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principios del XX habia una tendencia a la uniformidad. Se explica porque,
ademas de la necesidad de poseer algo que se pudiese considerar propio,
como prucba de identidad para todos, fuese o no esa forma de cancién
realmente nacional, al ser reconocido Ponce, su promotor, como una de las
méximas autoridades en la materia, su influencia propicié la produccién de
canciones de tal modelo en otras ireas, y aunque al principio quizd no haya
sido en dgor el tipico de todo el pais, los compositores importantes, que
seguian a Ponce, lo hicieron efectivo, y el piblico mexicano lo acepté. Al
respecto los siguientes pirrafos de Moreno Rivas:

Los estudios de Manuel M. Ponce sobre & miisica y la cancion mexicana del
afio 1913, junto con sus arreglos del mlsmo afio a canciones ya tradicio-
nales como E/ abandonado, Masanit 2 1 la orslla de un palmar, Cie-
lito lindo, La pajarera, Cuiden su vida, 1.a Valentum y Trigueria bermosa, marca-
ron la culminacion de un interés que ya venia manifestindose con
anterioridad. Las colecciones de Manuel M. Ponce, pretendian preservar y
codificar —fijar las reglas inmutables— de 1o que él consideraba la Gnica
y auténtica cancién mexicana. Segun Ponce, la cancién mexicana podia
clasificarse dentro de dos especies:

La cancién del Bajio, de aire lento y frase amplia y la cancién del norte,
de movimiento ripido, malicioso e irénico como La Vakstina. Obvia-
mente la cancién del Bajio a la cual se referia Ponce, era la cancién de va-
ga influencia italiana de mediados del siglo XIX que se cantaba en Jalisco,
Guanajuato, Michoacin, Querétaro y Aguascalientes acompafiada por ar-
pa, violin o bajo; por lo general, se trataba de “canciones languidas y tris-
tes en las que a veces hay una queja dirigida a 1a desdefiosa amante™.[...]
El modeclo ponciano era limitado, ya que desconocia y negaba la amplia
gama de virtualidades de la geografia musical del pais. Asi y todo, 1a in-
fluencia de las ideas de Ponce se hizo sentir de inmediato, y no sélo en la
generaciéon de compositores que no necesitaban ser convencidos como el
porfiriano Lerdo de Tejada (1869-1941) —continuador de la tradicién de
orquestas tipicas iniciada por Carlos Curti—, sino la nueva generacién de
Felipe Llera, autor de La casita®® (1877-1942), Mario Talavera (1885-1960),
Ignacio Fernindez Esperon (1894-1968) Alfonso Esparza Oteo (1898-
1950) y Lorenzo Barcelata (1898-1943).[...]

7 La letra de “La casita” es un poema de Manuel José Othén.
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En justicia, esa tradicién cortés y campirana partia de la cancion Manhita
¢l aima (1875) atribuida al compositor de Silao Antonio Zuaniga para con-
tinuar en .A/borada (1911) de Lauro D. Uranga, Essvllita (1913) de Ponce,
Borvachita (1916) de Fermindez Esperén (“Tata Nacho”), 1a Candén mixteca
de Lopez Alavez y Mi vigjo amor de Esparza Otco, para terminar con Ra-
yando el so/ (1924) en arreglo de Ponce, Adids Mariguita linda (1925) de
Marcos A. Jiménez, 1a negna noche (1925) de Emilio D. Uranga y Tierra de
mis amores (1926) de Jesds Elizarrards, en aquel entonces un jovencito que
ya reséntia la influencia yucateca.”

La influencia yucateca que se menciona al final de esta altima cita,
puede inducir a considerar a la cancién yucateca como antagénica de la
forma propia del centro, a la cual se ha venido hadiendo alusién como ti-
pica del pais, en pugna por sucederla y ocupar su lugar como reptesentativa
de la cancién nacional. Lo cierto es que para considerar de tal manera a la
cancién yucateca, hay que puntualizar que en cuanto a la parte textual tal
vez no haya diferencias significativas, no asi en lo que corresponde a algu-
nas de las formas musicales. Descartando de la diferenciacién a las cancio-
nes compuestas como habaneras y algunas otras formas comunes al mo-
delo del centro, hay que considerar diferencias ostensibles en las canciones
en formas de bolero, clave y bambuco. A las dos ultimas se les objeta su
procedencia caribefia —principalmente de Colombia, Venezuela y Cuba—,
son tipicas de varias naciones y por tanto México quizi no pueda apropias-
selas; y por lo que toca al bolero, se ha considerado una modalidad, en un
principio yucateca, como la forma de bolero genuina del pais. Tal atribu-
cién parece confirmarse porque después de incursionar el bolero por estilos
de distintas procedencias, en un proceso tendiente a su internacionaliza-
cién, aparecieron en México los “tdos” —especialmente el trio de “Los
Panchos”— hacia mediados del siglo XX, presentando para el piablico
mexicano boleros al estilo yucateco; como un retorno a lo que se tenfa por
original y auténtico. También, supuestamente como una forma de “mexica-

™ Moreno Rivas, Op. Cir., pp. 17-19.
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nizacién” del bolero, surgiria después la modalidad de “bolero ranchero”.
Considérese lo dicho al respecto por Bazin Bonfil:

El programa de la primera transmision de XEW ilustra bastante bien el
panorama de la musica mexicana en 1930: a las canciones de Esparza
Oteo, Lerdo de Tejada y Tata Nacho hay que sumar, como miisica de bai-
le, el tango, el fox #ros, el one step y valses como Qjos de juventud (Arturo To-
lentino, 1923); pero es claro que la incipiente clase media citadina —que
ya se siente ajena a los valores de 1a cultura de campo pero que ain no
empieza a absorber indiscriminadamente lo que llega de fuera— no tiene
una forma de canto propia. Parte de la fuerza que adquiere el bolero en
esos afios se debe, precisamente, a que cubre esa necesidad. El bolero
mexicano se nutre a partir dé ¢ntonces de las variantes musicalés y ternaiti-
cas que el Caribe genera en esos afios, y poco 2 poco también asimilara las
particularidades del tango y se mezclard con él; lo que resulte serd un gé-
nero nuevo, de caricter panamericano. Sin embargo, cuando empiece a
revertirse este impulso surgirin trios que, como Los Panchos desde 1944,
elaborarin cl estilo tradicional de la trova yucateca; 10 aiios después la re-
ubicacion del género en México dara lugar al surgimiento de Cien asios, el
primer bolero ranchero.”

Como sé puede apreciar por ésta cita, habia una indefinicion respecto a
lo que aceptaba el piblico mexicano desde 1930. Asi, parece que a pesar de
la existencia de las canciones de estilo tradicional, la clase media urbana no
tenia un modelo de cancién propio y que el bolero, una forma extrafia to-
davia, sélo vino a llenar la necesidad por esa carencia, con lo cual el publico
se incliné hacia las influencias caribefias. Para Bazin Bonfil el bolero no es
una forma nacionalizada, sino una especie de hibrido, producto de la inte-
gracién de tangos, montunos y otras especies menores a cierta forma gua-
jira, como puede verse que lo expresa desde el titulo de su apartado, donde
trata de la evolucién del bolero; y no sélo objeta su asimilacion mexicana
sino lo ve como un producto nuevo en las ciudades de aquel tiempo, alre-

" Bazan Bonfil, Op. Cit., p. 35.
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dedor de 1930, al afirmar: “El bolero es parte de una tradicién que apenas
hace 20 afios se mudé a la ciudad y sigue bajo sospecha de guajirismo”.”

Tal vez sea razonable concluir en que cualquier forma de cancién lirica
popular que el publico mayoritario del pais acepte de manera mis o menos
permanente como propia, si esti de acuerdo con sus formas de ser y de
pensar, si se identifica con ella, es vilida para considerarla como represen-
tativa de la cancién nacional. Dada la naturaleza del pueblo mexicano, que
ahora reconocemos como plural, quizd no haya una sola forma sino varias;
sin duda deben existir, tal vez opacadas por lo que los intereses comerciales
de los medios de difusién se aplican a promover. Seguramente el ticmpo
nos las sefialara.

2 Ibid., 36.
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