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En este articulo la ternura masculina no aparece como un concepto fijo y inico, mads bien hace refe-
rencia a tres tipos de ternura: la amorosa, la infantil y la paternal. Estos tres conceptos se vuelven las
principales dimensiones de andlisis para discutir como es que un grupo de canciones populares, por
medio de la musica/sonido/voz/discurso, se constituyen en un canal para expresar el afecto mascu-
lino. Asimismo se analiza como aparece representada la ternura masculina, siendo la voz un espacio
fundamental de enunciacion que funciona como vehiculo del afecto, para llegar a averiguar hasta
qué punto la ternura masculina podria ser un modo de dislocar los estereotipos de género mediante
un comportamiento afectivo o performatividad afectiva. Se problematiza en torno a la construccion de
significados, apropiacion y resignificacion de conceptos como el afecto, la paternidad, la ternura,
la masculinidad y la infancia, a partir de la critica al concepto de masculinidad y la base teérica que
aportan diferentes autoras y autores representantes del giro afectivo.
Palabras clave: Ternura, voz, masculinidad, infancia, performatividad afectiva.

In this article, male tenderness does not appear as a fixed and unique concept, rather it refers to three types of ten-
derness: loving, childish and paternal tenderness. These three concepts become the main dimensions of analysis to
discuss how a group of popular songs through music/sound/vocal performance/discourse constitute a way to express
male affection. Likewise, it analyzes how masculine tenderness is represented, the voice being a fundamental space
of enunciation that functions as a vehicle of affection, to find out to what extent masculine tenderness could be a
way of dislocating gender stereotypes through behavior affective or an “affective performativity”. The construction of
meanings, appropriation, and re-signification of concepts such as affection, paternity, tenderness, masculinity, and
childhood are problematized, from the criticism of the concept of masculinity and the theoretical basis that different
representative authors from the “affective turn” contribute.
Keywords: Tenderness, voice, masculinity, childhood, affective performativity.
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1. INTRODUCCION

Este trabajo es parte de un estudio mas amplio acerca de los afectos y las masculinidades
en canciones populares chilenas!. La delimitacion de este articulo se desarrolla con base
en tres ejes conceptuales: musica, voz y afecto masculino tierno. Se busca establecer rela-
ciones entre estos tres ejes con el fin de analizar como el lenguaje artistico por medio de
la musica, y en forma particular en un grupo de canciones populares chilenas, evidencia
rasgos de un comportamiento afectivo masculino.

La afectividad tierna masculina se aprecia por medio de diferentes mecanismos de
significacion basados en estereotipos o moldes, pero también en cémo se presentan y
representan en estas canciones diversos grados de legitimacion y deslegitimacion afectiva.
Esto nos lleva a descubrir cudles son las tramas —algunas enunciativas y otras de enunciacion
performativa por medio de la voz— que tensionan los modos en que aparece concebida,
vivida o experimentada la masculinidad, y su relacién con los afectos desde la musica.

La ternura es un tipo de afecto que, desde las construcciones binarias, ha sido signi-
ficado como mas propiamente femenino. Desde la psicologia, y particularmente desde la
tradicion del psicoanalisis, se ha definido como la “[a]ctitud afectuosa y delicada que puede
traducirse en una verdadera abnegacion, como en el caso de la ternura materna o filial. La
ternura no es un sentimiento ocasional sino una actitud que caracteriza a la personalidad”
(Galimberti 2002: 1053). Estudiar un tipo de afecto significado culturalmente como feme-
nino en sujetos masculinos permite hacer una relectura acerca de las tensiones en torno a
c6mo se experimenta la afectividad desde el género, que opera tanto a nivel individual como
social y cultural en la construccién de las masculinidades desde un punto de vista critico.

Massumi (1995), Kosofsky Sedgwick y Frank (1995), Ahmed (2004, 2010, 2019) o Gregg
y Seigworth (2010) han situado su atencién investigativa en los afectos, y en cémo se han
ido construyendo mecanismos de normatividad que emergen de diferentes racionalidades
basadas en el patriarcado como modelo estructural. Para los autores y autoras estos meca-
nismos son importantes de estudiar no tanto desde su naturaleza racional, sino mas bien
afectiva y emotiva, intentando con ello descentrar la perspectiva cartesiana basada en la
razon, cuyo énfasis ha permeado las bases del pensamiento en Occidente, y por supuesto,
especificamente en nuestra regiéon de América Latina. Su enfoque critico se basa en estu-
diar cémo ha sido comprendido hasta ahora lo sensible, lo afectivo y lo emotivo? (como
categorias amplias del llamado giro afectivo®), en el que el cuerpo es concebido como un

I Fondecyt Iniciacion N° 11200872, “Musica, cuerpo y afectividad: Un relato musicolégico sobre
representacion de masculinidades en canciones populares chilenas (1960-2014)”. Parte de este trabajo
se present6 en dos oportunidades en formato avance de investigacion, en el III Congreso de Musicologia
de la Asociacién Regional de América Latina y Caribe ARLAC/IMS, 2017, Santos, Brasil y en el III
Congreso Chileno de Estudios en Musica Popular ASEMPCh, 2019, Santiago de Chile.

2 Ver en Labanyi (2010) una revisiéon conceptual acerca del afecto, el sentimiento y la emocion.

3 Ver estudios en torno al giro afectivo [ The Affective Turn], y su aplicacion a diferentes objetos
de estudio, en: Lara (2020) quien realiza una exploracion acerca de las dimensiones conceptuales y
metodoloégicas del giro afectivo en las ciencias sociales y las humanidades. Arfuch (2015) aborda diversos
aspectos de la sociedad afectiva en funcion de las emociones, la subjetividad y la politica. Del Sarto
(2012) desarrolla un analisis acerca de las teorias del afecto, las principales tendencias y objetos en
la academia estadounidense y su impacto en América Latina, por medio de un estudio de caso de los
afectos desarrollados producto del fenémeno de la globalizacién y la relacién con el cuerpo y la muerte
en funcion del trabajo precarizado. Depetris (2015) examina, por medio de diferentes mecanismos
de operacion filmica, el afecto melancélico que da cuenta de verdaderos mapas afectivos que cobran
sentido dentro un momento histérico marcado por hechos sociales y politicos relevantes, para lo que
seria una comunidad en la melancolia.
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vehiculo de expresion de un conjunto de sensaciones que se transforman de igual modo
en categorias de estudio, teniendo presente que “el cuerpo es ante todo una estructura
simbdlica, una superficie de proyeccion capaz de reunir todo tipo de formas culturales”
(Le Breton 2018: 42).

Nos interesa poner atencién a la relaciéon entre voz, afecto y cuerpo, cuando la voz
“estd en una doble producciéon: como lengua y como musica” (Barthes 1986: 264). Esta
relacion en las canciones se produce en la enunciacion del afecto por medio de la evocacion
corporal-afectiva realizada por los musicos mediante los gestos sonoros de su performance
vocal, tomando en consideracién que: “La voz no se restringe a comunicar ni a hacer me-
diaciones entre cuerpo y lenguaje. La voz, en cuanto acto, es producida en el cuerpo que
abandona para afectar a otros cuerpos ” (Davini 2007: 87).

Para Ahmed (2004), “no es dificil ver como las emociones estan ligadas a la seguridad
de la jerarquia social: Las emociones se convierten en los atributos de los cuerpos como una
forma de transformar lo que es inferior o superior en rasgos corporales”™ (Ahmed 2004: 4).

Esta jerarquia es el ordenamiento que ubica al ser emocional y afectivo en un estado
inferior y primitivo. Sin embargo, segin la autora: “las emociones son aquello que une, lo
que sostiene o preserva la conexion entre ideas, valores y objetos”™ (Ahmed 2010: 29). Es
destacable la toma de posicion de esta autora cuando reconoce estar de acuerdo con un
conjunto de antropé6logos y sociélogos para quienes “las emociones no son estados psico-
16gicos, sino practicas sociales y culturales” (Ahmed 2004: 8), para llegar a una perspectiva
mas especifica donde “lo sociologico se convierte en una teoria de la emocion como forma
social, en lugar de una autoexpresion individual” (Ahmed 2004: 9)5.

A este respecto lo afectivo y emocional como practica social se manifiesta en las can-
ciones cuando se produce un decir afectivo sobre el cuerpo como espacio de experiencia
y entrega afectiva, pues, “no usamos la voz, la voz habita cuerpo y lenguaje” (Davini 2007:
87). Por tanto, las practicas sociales referentes a lo afectivo serfan comportamientos que
se performan, siendo las canciones un espacio de enunciacion afectiva que nos habla acerca
de qué son y como son performados los afectos dentro del espacio social. Para ello, resulta
clave entender la enunciaciéon como “un proceso de apropiacion” de quien habla, en este
caso desde una perspectiva musical, sonora y vocal sobre los afectos, cuando la apropiacion
resulta ser “el mismo enunciado y no su texto”” (Benveniste 1970: 13-14).

En el contexto acerca de la performatividad del género, si se toma en cuenta que “no
es un acto Unico, sino una repeticién y un ritual que consigue su efecto mediante su natu-
ralizacion en el contexto de un cuerpo, entendido, hasta cierto punto, como una duracion
temporal sostenida culturalmente” (Butler 2007: 17), los afectos y las emociones, al ser
parte de la expresion corporal humana —que incluye la voz—, también son actos performa-
bles, cuya problematica no apunta a qué son, sino mas bien a “qué hacen” (Ahmed 2004:

4 It is not difficult to see how emotions are bound up with the securing of social hierarchy: emotions become
attributes of bodies as a way of transforming what is ‘lower’ or ‘higher’ into bodily traits (Ahmed 2004: 4). La
traduccion es nuestra.

5 Affect is what sticks, or what sustains or preserves the connection between ideas, values, and objects (Ahmed
2010: 29). La traduccion es nuestra.

6 This demarcation of ‘the sociological’ becomes a theory of emotion as a social form, rather than individual
self-expression (Ahmed 2004: 9). La traduccién es nuestra.

7 L énonciation: ¢’ est I acte méme de produire un énoncé et non le texte [...] En tant que la réalisation
individuelle, I’ énonciation peut se definir, par rapporté la langue, comme un procés d’ appropriation (Benveniste
1970: 13-18). La traduccion es nuestra.
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61) y como se llega a construir una prescripcion afectiva® producto de las practicas afectivas
socialmente naturalizadas.

La idea acerca de la prescripcion afectiva es tomada de la base conceptual propuesta
por Ahmed (2019) en La promesa de la felicidad [ ...]. La autora comprende la felicidad como
un dispositivo de ordenamiento social que regula el comportamiento afectivo en sociedad,
el que es criticado por su componente normalizado y normativo.

Para ejemplificar como la autora concibe el modo en que operan las prescripciones
emocionales y afectivas, propone que “la felicidad funciona como una promesa que nos di-
recciona hacia ciertos objetos [...]”, por tanto, “lafelicidad implica una forma de orientacion
afectiva” (Ahmed 2019: 129). Esta orientacion funciona como una especie de imperativo
categorico —en términos kantianos— que regula las relaciones humanas, afectando el orden
social con multiples consecuencias: éticas, estéticas, politicas, entre otras.

Pensar la ternura masculina como expresion que se manifiesta desde la musica es de-
tenerse a reflexionar acerca de la voz que por medio del cuerpo siente. Es también poner
atencion al mundo sensible que se manifiesta en, y desde lo afectivo, considerando que la
voz se ubica en la “interseccion del lenguaje y el cuerpo”, es decir, “enlaza el lenguaje al
cuerpo, pero la naturaleza de este lazo es paradéjica”, pues adquiere vida propia, “es un
misil corporal que se ha desprendido de su fuente, se ha emancipado, y sigue siendo no
obstante corporal (Dolar 2007: 89).

La dindmica voz-afecto implica una relacion virtuosa de entregar y recibir, cuando el
“afecto es la respuesta del cuerpo a los estimulos en un nivel precognitivo y prelingistico™
(Labanyi 2010: 224). Sin embargo, estos niveles llegan a un plano consciente cuando, por
medio de los recursos disponibles en el lenguaje musical, se crean canciones que expresan
aquello que el cuerpo siente a partir de un dar y recibir afectivo.

La posibilidad de resignificar los trazos de afecto tierno masculino, en canciones que
hemos cantado, escuchado y disfrutado, es una nueva ventana que nos otorgan los estu-
dios de género y los estudios acerca del afecto, con el fin de descentrar las perspectivas
construidas a base de las esencias. Por tanto, el giro afectivo pensado desde la musicologia
abre la discusion hacia cuestiones epistemologicas de las relaciones entre género, musica
y afecto a partir de la enunciacion de lo corporal como experiencia del sentir lo afectivo.

Jean Luc Nancy, por un lado, nos recuerda que: “El cuerpo puede volverse hablante,
pensante, sonante, imaginante. Todo el tiempo siente algo. Siente todo lo que es corporal.
Siente las pieles, las piedras, los metales, las hierbas, las aguas, los llanos. No para de sentir”
(Nancy 2017: 15). Por otro lado, Le Breton reflexiona: “El cuerpo es solamente el habitaculo
provisional de una identidad que rechaza toda fijacion y que elige el nomadismo como
forma de estar en el mundo” (Le Breton 2018: 103).

En el binomio miusica y ternura masculina, se advierten varios cruces que nos llevan a
reflexionar en torno a asuntos relacionados con el como se construye lo significado cultu-
ralmente como femenino en lo masculino; como se expresa el afecto masculino a partir de
la musica; y cudnto de una supuesta liminalidad afectiva es posible vislumbrar hoy, desde
una nocién quizas mds abierta y consciente acerca de la construcciéon de lo masculino y
femenino, tomando en cuenta los marcos teéricos presentes en los estudios de género, en
dialogo con el giro afectivo.

8 Este concepto es usado por Alejandra Energici (2018) tomado de Ahmed y aplicado a un estudio
acerca de la subjetividad femenina en torno a la gordura como c6digo moral que se vuelve un mecanismo
regulador, normativo y, en definitiva, prescriptivo acerca de los afectos y los autoafectos sobre el cuerpo.

9 Affect is the body ‘s response to stimuli at a precognitive and prelinguistic level (Labanyi 2010: 224). La
traduccion es nuestra.
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Se problematiza entonces acerca de la construccion de significados, apropiacion y
resignificacion de conceptos como el afecto, la paternidad, la ternura, la masculinidad y
la infancia, a partir de la base tedrica que nos proporciona la critica al concepto de “mas-
culinidad hegemonica”, discutido por Connell y Messerschmidt (2005) y la relacion entre
musica, afectos y masculinidad desarrollada por De Boise (2012, 2015) y Harrison (2008).

Dentro de los feminismos y los estudios de género se ha discutido el concepto de
masculinidad femenina (Halberstam 1998). Asi también existe una nocion abierta de la
categoria de género a partir de como son expresados los afectos en la musica (De Boise
2012). Ambas perspectivas resaltan modos alternativos, no binarios, de vivir la dimension
del género o de asumir las identidades de género que trascienden los roles asignados social
y culturalmente. Segun De Boise:

Ver todas las emociones como inherentemente transformadoras porque tienen una relacion
histéricamente discursiva con el cuerpo femenino es problematico por dos razones: en primer
lugar, esencializa las emociones como femeninas; en segundo lugar, no da cuenta de céomo la
division entre emociones auténticas e inauténticas estd vinculada a las practicas discursivas de
género (De Boise 2012: 217).

La idea de masculinidad hegemonica refiere a un ideal de hombre, fuerte, racional,
activo, que estd en el poder y también lo ejerce hacia otras y otros (Connell y Massersmith
2005), entendiendo la masculinidad como un proceso y cémo se vive en relacion con otros
en sociedad. Sin embargo, no todo sujeto masculino se comporta en forma permanente de
acuerdo con esos idearios. En este sentido, “no es posible, por tanto, encontrar un individuo
que cumpla con todos los criterios de masculinidad hegeménica”!? (Harrison 2008: 21),
pero esto no niega el que efectivamente exista este tipo de masculinidad. Lo complejo esta
en reconocer cuando, donde, en qué sujetos, fenémenos o practicas se day bajo qué condi-
ciones, como también cuando, dénde, en qué sujetos, fenémenos o practicas se dan otros
tipos de masculinidades no consideradas hegemonicas, como lo senala Harrison (2008).

Pensar que la masculinidad se basa exclusivamente en las relaciones de poder, reduce
el concepto a “un modelo Unico, como era la comprensiéon de la masculinidad en las
primeras aproximaciones feministas al fenémeno” (Schongut 2012: 45). Esta idea llevaria
a plantear una forma de esencialismo masculino. Sin embargo, Seidler (2006) critica esa
vision, considerando que las masculinidades no deberian ser entendidas solamente desde
las relaciones de poder, ya que esto deja fuera otros aspectos del desarrollo masculino,
como la dimension emocional y afectiva. Aun cuando se entiende que las afectividades
también podrian estar atravesadas por las relaciones de poder, el referir a un tipo de afecto
en particular como lo es la ternura —significada culturalmente como mas propiamente fe-
menina- en sujetos masculinos, subvierte o tensiona el sentido de su significado respecto
de las categorias afectivas de lo femenino y masculino.

Frente a estos planteamientos conceptuales formulamos las siguientes preguntas: ¢:A
qué idearios remiten los musicos y cantautores cuando expresan su afecto tierno? :Cémo
se expresa la ternura masculina en las canciones de cantautores y musicos chilenos de un
momento histérico determinado? ¢Es la ternura masculina un modo de dislocar los estereo-
tipos de géneroy los modos de vivir y experimentar las masculinidades que son descritas en
las canciones? ¢Qué dicen las canciones (musical, lirica, sonora, discursiva y vocalmente)
acerca de las relaciones entre padres, hijas e hijos y como aparece dibujada la infancia y la

10" It is not therefore, possible to find an individual who fulfils all the criteria of a hegemonic male (Harrison
2008: 21). La traduccion es nuestra.
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paternidad desde las prescripciones afectivas culturalmente construidas? :Como se experimenta
el afecto desde las performatividades afectivas'! respecto de la masculinidad tradicional, las
masculinidades hegemoénicas y no hegemonicas en estos musicos y cantautores?

2. APROXIMACIONES METODOLOGICAS

La afectividad masculina es pensada como un relato temdtico que aparece dibujado en el
transcurso del tiempo en el corpus de 45 canciones de cantautores y musicos chilenos que
hemos seleccionado a base de criterios temdticos especificos (ver Tabla N° 1). Las cancio-
nes corresponden a diferentes momentos, estéticas y géneros musicales de la historia de la
musica popular chilena (canto campesino, Nueva Cancién Chilena, Canto Nuevo, canciones
de cantautores actuales)12. Este trabajo delimita su andlisis en torno a tres canciones: Mira
ninita (1973) de Eduardo Alquinta, interpretada junto con el grupo Los Jaivas; Carmen (La
de la luz) (1987) de Eduardo Gatti; y Emerson (1981) de Oscar Andrade.

El analisis de las canciones se centra en el plano lirico, desde donde se realizan las
enunciaciones afectivas. Desde el plano discursivo, se analiza la produccion de sentido que
diferentes personajes del ambito musical e investigativo expresan acerca de las canciones
analizadas. Desde el plano musical y sonoro, se analiza el uso timbrico, arménico, melédico,
agogico, entre otros, en funcion del discurso musical para un decir afectivo tierno basado
en cé6mo han sido significadas desde la musica las subdimensiones de analisis (ternura
amorosa, infantil y paternal como se ve en la Tabla N° 1)13. Por ultimo, dentro del plano
performativo, ubicamos la voz como agente expresivo corporal, entendido por Barthes

11 Este término es usado por Di Giorgi-Fonseca para definir “la potencia que poseen los seres
humanos para subvertir tal configuraciéon por medio del afecto que surge desde la resistencia, mas
fuerte” (2017: 115).

12 Por ejemplo, dentro del canto campesino, encontramos el canto de angelito, que seguin la
tradicion es cantado por los cantores (no por mujeres, ya sea cantoras o bien la madre) cuando se
produce la muerte de infantes. La afectividad en relacion con la muerte, junto con los roles de género
respecto del didlogo entre hombres e infantes son los tépicos principales para el analisis de este grupo
de canciones, como también el estatus de este canto tradicional y su mediatizacién mediante una
transformacion en su uso y funcién dentro de un nuevo espacio musical, estilistico y mediatico como
lo es canto de autor, al ser grabado y difundido por cantautores como Rolando Alarcén o Victor Jara.
Un ejemplo de esto son las canciones de la tradicién con nombres homénimos, pero musicalmente
diferentes: Despedimiento de angelito (1959) grabada por Rolando Alarcén y el grupo Cuncumén, y
Despedimento del angelito (1967) grabada por Victor Jara. Luego, se crean canciones populares por la
muerte de ninos, como la cancién Canto por un nirno muerto (1971) de Homero Caro, o Palabras a Carlita
(2002) de Eduardo Gatti. Otros ejemplos, un tanto similares en cuanto a la problematica musicologica
que presentan, son las canciones de cuna masculinas de la tradicion, como Duerme, duerme negrito
(1969), grabada por Victor Jara y que produjo luego un nuevo género: la cancién popular de cuna.
Ejemplos: Cancion de cuna para un nifio vago (1967) de Victor Jara, Cancion para Javiera (1968) de Angel
Parra, Arrullo (1980) de Hugo Moraga.

13 Es comun que en la musica académica lo infantil haya sido caracterizado sonoramente con el
uso de las teclas agudas en el piano, o bien mediante el uso de instrumentos como la celesta y otros
de viento agudos que evocan sutileza y candidez. Por ejemplo, el Album fiir die Jugend [Album para la
juventud] (1848), op. 68, de Robert Schumann, que el compositor dedic6 a sus hijas, se caracteriza por
presentar, en algunas de las piezas de la primera parte de la obra, un uso de notas que se encuentran
en las octavas superiores del piano, de forma arpegiada. Un procedimiento compositivo similar se
encuentra en Wiegenlied [Cancion de cuna], op. 98 N° 2, D. 498 (1816), de Franz Schuberty en Wiegenlied
[Cancion de cuna], op. 49, n° 4 (1868), de Johannes Brahms. También en el ballet Cascanueces de
Chaikovski, especialmente por el uso de la celesta que emple6 el compositor para caracterizar al Hada
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(1986 [1972]) como “la materialidad del cuerpo hablando su lengua materna, la letra
posiblemente; la significancia con toda seguridad” (Barthes 1986 [1972]: 265), donde la
materialidad del cuerpo expresada en la voz dota al intérprete del estatus singular de persona
musical, en palabras de Auslander (2006). Estatus que cobra relevancia para el sustento
analitico del afecto tierno masculino, cuando la persona del yo musico o intérprete habilita
la construccion de diferentes representaciones de personajes y sus subjetividades, desdo-
blandose en diferentes voces dentro del universo tematico de las canciones (Moore 2012).

La voz como categoria de andlisis en el marco de la musica ha sido poco abordada,
lo que han senalado diferentes autores, como Bubnova (2006), Travassos (2008), Dolar
(2007) y Barker (2012). En el marco del andlisis musical, ha prevalecido el estudio de la
musica instrumental: “la sintesis de palabras y musica a través de la voz se ignora, quizas
porque es un area muy complicada” (Barker 2012: 30). Travassos sittia la voz en un espacio
“liminal” desde el que existe una “carencia de terminologia analitica consensual” (2008: 17),
no obstante, propone una conversaciéon entre la voz y la musicologia con el fin de prestar
atencion a lo que la voz puede llegar a decir desde la performance musical.

Por su parte, Bubnova (2006) considera la existencia de una interrelacién entre un
yo, que antes fue también un td y que dice algo a otro, constituyéndose este fenémeno
dial6gico en un gesto basico y fundamental de comunicacion. Es asi como: “la omnipre-
sencia de la voz es equiparable a la ubicuidad del otro en nuestra existencia, de tal modo
que la construccién del yo mediante lo verbal pasa por el didlogo como forma primaria de
comunicacion y pensamiento” (Bubnova 2006: 102).

En nuestro medio, han sido un referente los trabajos de Jordan (2014a; 2014b; 2018)
acerca de la voz en la musica popular por su aporte al desarrollo de la dimension metodologi-
cayanalitica. En uno de sus trabajos la autora revela que “buena parte de las performances de
musica popular cuentan con el protagonismo de un frontman cuyas particulares inflexiones
pueden ser comprendidas” mediante los “distintos juegos de identificacién y representacion,
segun los cuales una idea cominmente se recibe como equivalente a la voz del que canta”
(Jordan 2018: 202-203). Esta distincion es fundamental para considerar los planos desde
los que se puede analizar la voz y sus diferentes representaciones.

El corpus amplio de canciones en la investigacion ha sido categorizado a base de su
enfoque tematico acerca de la afectividad masculina filial, tierna y fraternal. Luego, la afec-
tividad tierna masculina corresponde a la segunda dimension de la Tabla N° 1. Dimension
en la que se basa este articulo, que, de acuerdo con la diversificacion temadtica, la ternura
no aparece como un concepto fijo y anico, sino que hace referencia a tres subdimensio-
nes, o en otras palabras, a tres tipos de ternura: la ternura amorosa, la ternura infantil y
la ternura paternal.

El modo en que se significa una cancién implica reconocer a su vez una multiplicidad
de aspectos que inciden en las trayectorias referentes a la construccion de significados
en la cancién misma respecto de su estilo, forma, aspectos musicales constructivos y ex-
presivos, sonoros y vocales. También el momento histérico de su creacion, los medios de
produccion o las tematicas a las que alude. Por tanto “una vez salidas de la intimidad del
autor”, las canciones “son del publico, de otros musicos, de la critica, de la industria, de
los algoritmos”, en este sentido, “las canciones son algo vivo y su vitalidad opera en los mas
diversos sentidos” (Seman 2019: 11).

del azticar, de una manera sutil y delicada. Este uso sonoro se ha convertido en un referente para
representar lo que podriamos llamar imaginario sonoro infantil.
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TABLA N° 1. DIMENSIONES Y SUBDIMENSIONES DE ANALISIS

Numero de

Dimensiones Subdimensiones Caracteristicas .
canciones

Este grupo de canciones se caracterizal

L. Afectividad filial . por expresar reflexiones acerca de

masculina. a. Vejez la vejez, evocando afectividad con 3
matices nostalgicos y sensibles.

b. Familia Estas canciones remiten a la 4
’ afectividad vivida en la familia.

Para expresar la ternura amorosa los
musicos y cantautores remiten a la
afectividad basada en la inocencia, la
candidez, la dulzura dentro de una
relacion de pareja, un amor tierno
que evocaria lo contrario a uno de
tipo pasional o erético.

II. Afectividad tierna
. a. Amorosa
masculina.

Se evoca a un imaginario que se
genera desde la propia infancia,
la infancia de un hijo o, en ultima 9
instancia, de un personaje creado
para la cancién, que invita a revivir
ese estado de infancia.

b. Infantil

En este grupo de canciones se evoca
a la propia experiencia paternal
¢ Paternal y mtclternal al expresar el afect.o, 13

corrientemente hacia los propios
hijos, por ejemplo, en las canciones
de cuna masculinas.

. Este grupo de canciones remite
. a. Amistad .. .
III. Afectividad ala afectividad entre amigas y
. de hombres . D, 3
fraternal masculina. . amigos, destacando las afectividades
con mujeres
fraternales.

Se manifiesta creando canciones a
otros hombres, por quienes sienten
admiracion.

b. Amistad
de hombres

con hombres
45

Total de canciones

(Elaboracién propia).
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3. TERNURA AMOROSA EN MIRA NINITA DE EDUARDO ALQUINTA (LOS JAIVAS)

Para expresar la ternura amorosa se remite a un tipo de enunciacién afectiva en el texto
lirico y la voz basado en la inocencia, la candidez, la dulzura dentro de una relaciéon de
pareja, en este caso heterosexual; un amor tierno que evocaria lo contrario a uno de tipo
pasional. La expresion de un amor tierno masculino hacia otro u otra podria llegar a ser
un poco mas frecuente, como lo vemos en el caso de Mira ninita de Eduardo Alquinta y el
grupo Los Jaivas, o Cuando voy al trabajo (1974) de Victor Jara; sin embargo, mucho menos
lo serfa el que un hombre quiera ser tratado con ternura, como lo sugiere Gustavo Cerati
en la frase de la cancion de Daniel Melero: “quiero que me trates suavemente”.

Mira ninita (ver Figura 1) es la segunda cancion del segundo album de Los Jaivas titulado
La ventana (1973). La banda nacié en 1963 y su estilo fue definido por una fusién entre el
rocky el folclor latinoamericano. Hasta antes de la edicion de su segundo album en 1973, el
grupo venia trabajando un estilo bastante apegado a la improvisacién, donde “el piano era
un laboratorio de experimentacién sonora”, como senala Claudio Parra (Do-Remix 2012).
Este trabajo mas improvisatorio, que los musicos consideran como un ritual, se encuentra
documentado en el dlbum La vordgine (2004), una serie de cinco discos que comprende el
periodo de 1969-1970, previo al primer album de estudio de la banda: EI volantin (1971).

De la improvisacion, el grupo paso6 a elaborar musica mas estructurada, donde Mira
ninitay Todos juntos son un buen ejemplo de este giro al enfrentar la composicién. Claudio
Parra piensa que la primera vez que lograron llevar la improvisacién con elementos pro-
gresivos a una cancion fue con Mira niniita (Do-Remix 2012).

Aun cuando la cancion Mira ninita tiene una estructura definida, se trata de una can-
cién extensa con elementos formales provenientes del rock progresivo que se advierte en
como se aborda su variedad estructural: [Introduccion]-A-[interludiol ]-A-[interludio2]-
A’-B-[final], al estar acompanada de multiples contrastes ritmicos, timbricos y cambios en
la agégica y la dindmica.

Mi-ra ni-ii-ta te voy a lle-var a ver la lu-na bri-lan - doen e mar

1 — ] ‘
yrr Ty Frr¥r prr
mi-raha-ciael cie-lo ygl - vi-dqg-se lin-gui-do te - mor que fue per-ma-nen -tee - mo - cién
9 F C
f I \
P T T T T Y ]
7= s r " — z — — e ¥ |
:@ T 11 1 1 1 = i 1 - r -~ ]
T 11 1 12 1 11 T 1 1
.SJ 1 14 14 v 12
Ah, A’ e per ma-nen - tee mo - cién
13, F c G
0 [N N IS
IAY T LY T A Y
%52 ot L L g+ - |
Yy ¥y ¥ ¥
Pa-ra la hi-ja deun hom-bre con o - josde cris-tal y pa-pel se-lla-doen la  piel

Figura 1. Mira ninita, cc. 1-1614.

14 Todas las transcripciones musicales son de Alejandro Cordero, revisadas y corregidas por la
autora.
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Se advierte también el uso de diferentes recursos en la ejecucion instrumental. Por
ejemplo, el piano (y el sonido de celesta) hace variaciones ritmicas y de articulaciéon como:
arpegios, trinos y otros, cada vez que se repiten las secciones, a diferencia de la armonia
que se comporta de forma mucho mas estable.

El piano eléctrico con sonido de celesta sugiere inmediatamente una atmésfera infantil
al emular una caja musical, sumado al texto lirico que enuncia en diminutivo a una ninita,
a quien va dirigida la cancién. Este juego sonoro/lirico/vocal sitiia a la sujeto de la cancién
como una persona inocente, candida, evocando con ello la expresién de un afecto tierno.

La cancion estd en fa en modo lidio. En su parte A, que es la base estructural de la
cancién, presenta una secuencia armoénica de: I-V-II-I-VEILL-V. La cancién parte en un Ia,
que es el tercer grado de fa. Luego, la melodia se desarrolla por grados conjuntos e indica
que la cancién se mueve dentro de una secuencia melédica del modo lidio, considerando
ademas que en la introduccion se ejecuta un trino con las notas la y si natural, cuestion que
refuerza la idea modal del fa lidio, donde la nota la se percibe como una nota de reposo
produciéndose una disonancia de cuarta aumentada entre la fundamental fay el si natural.

La métrica de la cancion estd en 6/8, y comienza como una danza lenta e intima para
ir cobrando cada vez mayor impetu en términos de agogica e instrumentacion. Se logra asi
a través del desarrollo de la cancién un verdadero climax interpretativo.

Acerca del origen de la cancion: “nadie sabe, nadie sabrd, ni nadie va a saber jamas
por qué la hizo y a quién la dedico, es un absoluto misterio”, comenté Mario Mutis (Do-
Remix 2012).

En este sentido, en Mira ninita la “persona musical” de Alquinta aparece dibujada en
dos niveles: como performer que encarna el intérprete inconfundible de Los Jaivas, y como
“persona” (Moore 2012: 180) dotado de una personalidad definida explorada por medio de
un sonido vocal que transita de lo suave, intimo y tierno, a lo fuerte, expansivo y emotivo,
en un juego de ambigiiedad performativa entre las personas reales y creadas en la cancion.

La idea de no saber a quién en particular estaba dirigida la cancién, segin Eduardo
Parra, “era una comprension tacita, un acuerdo tacito” (Do-Remix 2012). No preguntar
ni querer saber acerca del origen de la cancion ni su destinataria, hace que la cancion se
perpetue en ese total misterio. Esta idea misteriosa acerca del personaje en el que gira en
torno Mira nifiita la convierte en una cancién mitica y al mismo tiempo permite que se
construyan diferentes modos de significacion.

En cuanto a la voz como dimension corporal y material (Barthes 1986 [1972]), es
quizas el recurso mas auténtico y personal que se destaca en esta cancion, si pensamos que
“la voz identifica algo, generalmente, pero no siempre, diferente a otros instrumentos. En
la musica popular, lidera, y en ese liderazgo, establece significado y la importancia de la
musica por la audiencia”!® (Fairchild y Marshall 2019: 3).

La voz de Eduardo Alquinta es significada como tinica y personal en esta cancion. Su
recorrido melédico por grados conjuntos evoca simpleza y esta caracteristica vocal dialoga
con el contenido tematico basado en un tipo de amor ingenuo y tierno, como comentan
los musicos Pascuala Ilabaca y Silvio Paredes (Do-Remix 2012).

La expresion “mira” implica un gesto de comunicacion que sitda a los ojos y la vista
en un plano superior de conocimiento, entendiendo que “el vocabulario visual ordena los
modos de pensar” (Le Breton 2010: 57). Por medio de la expresién “mira ninita”, la “per-
sona” (Moore 2012: 180-181) de Alquinta pretende llamar la atencioén de su interlocutora

15 The voice does identify something, usually but not always different from other instruments. In popular
music, it leads, and, in that leadership, it establishes the meaning and significance of the music for the audience.
La traduccién es nuestra.
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para enfatizar que lo que pretende decirle es importante, usando para este propdsito un
sonido vocal suave y cautivante.

Segtin Pascuala Ilabaca, “Te voy a llevar a ver la luna” es una frase de adolescente, “el
texto de esa cancion es parte del lenguaje romantico de todos los hombres” (Do-Remix
2012). Ese lenguaje romantico de todos los hombres que senala la cantautora, en torno a
llevar a alguien a ver la luna, resulta ser una frase cliché, habitualmente empleada segin
las construcciones afectivas heteronormativas. En este sentido, la invitacion a ir a ver la
luna estd asociada a un imaginario romantico presente en el lenguaje cotidiano cuando se
intenta conquistar a alguien, pero también es un tépico recurrente en diferentes expresiones
artisticas!6 ambas acepciones se comportan de forma dialogante. Por un lado, existen las
representaciones romanticas usadas en el arte, y por otro, vemos su efecto de significacion
a nivel colectivo y viceversa.

Como otro tépico en este anadlisis, Ilabaca valora la idea de incluir en las canciones
chilenas, y en esta en particular, la manera coloquial en que la voz de Alquinta aborda el
texto lirico, sobre todo en los coros (Do-Remix 2012). Por ejemplo, la frase “Florecera tu
pelito” podria evocar ternura mediante la unién entre el uso del diminutivo de esta parte
corporal convertida culturalmente en imagen o signo de la belleza femenina, significada
como “la fertilidad, la seduccion, la creatividad y la gracia” (Martin 2011: 346) y su enun-
ciacion vocal, en una nueva repeticion de la frase musical ascendente y prolongada en la
segunda silaba de “Tu pe-li—to”, que contrasta con la voz potente de Alquinta.

Luego, hacia el final de la cancion en las frases “Tu pelito y tus ojos de miel / La ternura
tendrd para ti, para ti”, por un lado, se refuerza la idea de hacer aparecer en la cancion
la identidad de la persona aludida por medio del rostro de la ninita, con la enunciacién
acerca del espacio facial del “pelito” y los “ojos de miel”, cuando “a través de la mirada se
considera el rostro del otro, y con ello, simbélicamente su sentimiento de identidad. En el
tratamiento social de los sujetos que interactian, la mirada del otro sobre si se encuentra
cargada de significado” (Le Breton 2010: 59).

Asimismo, como hemos senalado, el uso de diminutivos tanto para referirse a la sujeto
lirica de la cancién como la enunciacion afectiva desde su cuerpo, que cumple “una funcién
de las representaciones de la persona” (Le Breton 2018: 38), en este caso, de la “ninita”,
supone la idea de un amor que se piensa desde el afecto tierno.

Esta significacion de la expresion heteroafectiva tierna en la cancion quizas es la mas
comun, sin embargo, “Mira nifita” también se significa como una cancién de afecto tierno/
maternal/paternal, como sostiene la cantante y actriz Ema Pinto: “Yo hacia dormir a mis
primos con Mira niniita [...] hasta el dia de hoy lo hago con mi hija, le canto [...] con esta
cancion tengo relaciéon con la familia, con el ser mama, con los afectos” (Do-Remix 2012).
Al mismo tiempo que Mira niniita es comprendida como una cancién tierna amorosa, com-
parte una raiz afectiva de la relacion filial materna/paterna, y en este sentido restringe el
sentido consciente de una reminiscencia al afecto erotico/sexual.

16 La luna es significada como el simbolo de las y los enamorados, presente en multiples
expresiones artisticas, ya sea como metafora, relato, signo, mito, entre otros. Por ejemplo, en el sexteto
de cuerdas Verkldrte Nacht [La noche transfigurada] (1889) de Arnold Schonberg, basada en el poema
de Richard Dehmel, la luna es fundamental como astro que performa la escena para describir lo que
ocurre entre dos enamorados. La pelicula de Roman Polanski, Bitter Moon (1992) [Luna de hiel], basada
en la novela Lunes de fiel de Pascal Brukener, narra como es que se produce una transformacion que
va del amor al odio en una relaciéon de pareja. En este sentido, lo que parte como una luna de miel
se convierte en un verdadero infierno pasional. Otro ejemplo es la cancion Era (2002) del trovador
cubano Santiago Felit, que aborda el desamor cuando, en la seccién B de la cancion, el texto lirico
asevera que: “Muri6 la luna de los enamorados / Convencidos de solos muertos no estaran”.
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4. TERNURA INFANTIL EN CARMEN (LA DE LA LUZ) DE EDUARDO GATTI

Cuando se expresa la ternura infantil se evoca a un imaginario que se podria generar
desde la propia infancia, la infancia de un hijo, o en tultima instancia de un personaje
creado particularmente para la cancién que invita a revivir ese estado de infancia, como
la cancién Luchin (1972) de Victor Jara, o Zapatitos floreados (1986) de Juan Pablo Orrego,
interpretada por Eduardo Gatti.

Desde los c6digos masculinos segiin el modelo patriarcal, al mismo tiempo en que
se promueve la l6gica de la racionalidad, se plantea una distancia con la infancia. Esta se
considera una etapa vinculada con lo femenino, debido a que las labores de crianza —por
una cuestion de asignacion cultural de roles— ha sido histéricamente realizada por las mu-
jeres, pues, “al recaer en la mujer la construccion afectiva de la familia, practicamente se
libera al hombre de las etapas iniciales del desarrollo de los ninos” (Montesinos 2002: 24).
También la infancia ha sido considerada como una etapa bésica del ser humano, siendo
habitualmente desvalorizada, ya sea por accién u omision.

A pesar de que uno de los aportes fundamentales de Freud (1997 [1923]; 1997 [1924];
2011 [1905]) fue la resignificacion de la infancia, hasta hoy se sigue un modelo de rela-
cién con énfasis en la adultez. Para la tradicion del psicoandlisis ha sido fundamental la
valoracion de la infancia como el momento, quizas, mas importante del ser humano en
la configuracion de su estructura psiquica, debido a la multiplicidad de fenémenos psico-
biolégicos que ocurren durante esta etapa, cuyo alcance “se fundamenta en la existencia
de procesos inconscientes [...] de la sexualidad infantil y en el analisis de la transferencia”
(Monedero 1985: 17). Estos aportes también han estado presentes desde una ventana de los
feminismos para explicar de forma critica la relacién entre psicoandlisis, infancia y género
(Mitchell 1982 [1974]; Meler 2017; Tubert 1997).

Elacto de situar la infancia como un espacio de referencia para la enunciacion afectiva
tierna masculina en las canciones analizadas resulta coherente con la perspectiva psicoana-
litica que, por una parte, explica los procesos inconscientes de la creacion artistica (Freud
1987 [1930]), y por otra, explica la represion afectiva masculina, que desde la tradicién
psicoanalitica implica una premisa primordial que intenta borrar todo vestigio femenino
en lo masculino. El fenémeno que da cuenta de que no existe diferenciaciéon del género
binario producto de la relacién con la madre, es denominado como protofeminidad mascu-
lina'7y en este sentido se considera que “la primera obligacién de un hombre es la de no
ser una mujer” (Badinter 1993: 70).

El distanciamiento con lo femenino es la base para fortalecer la masculinidad sobre
todo durante la adolescencia, pero es bueno aclarar que se intenta fortalecer la masculini-
dad heterosexual, pues: “tras haberse diferenciado de la madre (no soy su bebé) y del sexo
femenino (no soy una nina), el muchacho debe demostrar que no es un homosexual”, es
decir, “debe tener una mujer para no ser una mujer” (Badinter 1993: 123). Otra hipétesis
de esta distancia culturalmente buscada entre lo masculino y lo femenino es la que plan-
tea Héritier (2007), cuando sostiene que: “las mujeres han sido apartadas del mundo de
los hombres porque habia que apropiarse de su fecundidad [...] a esto se agrega, desde
el punto de vista psicoanalitico, el rechazo del hombre hacia su parte femenina, lo que
acentia la voluntad de separacién” (Héritier 2007: 55). En este sentido, sostenemos que
el hombre vuelve a reencontrarse con esos rasgos de protofeminidad dejados de lado tras el
fortalecimiento de su identidad masculina en la adolescencia, cuando se convierte en padre
y cuando expresa su afectividad tierna por medio del lenguaje artistico.

17 Es un concepto de Robert Stoller, explicado por Badinter (1993).
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La cancién Carmen (La de la luz), es la cuarta cancién del disco La loba (1987) que,
a su vez, corresponde al cuarto trabajo discografico solista de Eduardo Gatti, en el que
se advierte un sonido de solidez musical y sello autorall8. Este sello autoral se encuentra
marcado por un estilo particular en el canto que se proyecta en una voz sin pretensiones
interpretativas, auténtica y honesta, como lo es también su ejecucién virtuosa en la guita-
rra, interpretando estilos de rock, blues y complejas guitarras con aire cldsico, debido a su
formacion musical académica.

Ademads de mencionar las dos caracteristicas obligadas cuando se habla de Eduardo
Gatti, su virtuosismo con la guitarra y su trabajo lirico de simpleza enganosa, como lo des-
criben Pancaniy Canales (1999), Gatti es un cantautor que suele explorar imaginarios de la
afectividad tierna, en términos genéricos en sus canciones o interpretaciones. Asi es como
encontramos varias canciones donde aparece el topico de la ternura infantil, por ejemplo,
en Carmen (La de la luz) (1987), Zapatitos floreados (1986, de Juan Pablo Orrego); Palabras
a Carlita (2002); o el topico de la ternura amorosa en Suento azul (1986), Dile a ella (1993,
cancion recopilada de la tradicion galesa), Naomi (1985) o As de copas (1993).

Carmen (La de la luz) es una cancion con métrica de 4/4, en la tonalidad de mi mayor,
con arreglo de Alejandro Lyon. En su texto lirico evoca un tipo de ternura infantil que
se enuncia desde un plano metaférico de ambigtiedad, el que podria estar asociado a la
muerte de un infante.

En la cancion se observan dos niveles vocales, uno tiene que ver con la materialidad
vocal de Gatti, y el otro con la distincién acerca de como Gatti adopta mds de una voz a lo
largo de la cancion, construyendo mds de un personaje (Auslander 2006), segin veremos
mads adelante.

La cancion tiene una estructura de: A-A’-B-[Interludio guitarra]-C-C’-A”-[Interludio
teclado]-B’-[Interludio guitarra]-C-C’-C”-C”[Coda/reiteracion interludio teclado].

Enlaseccion Ay A’, la secuencia arménica IIV-I-V7, sostiene la melodia vocal de Gatti,
con el siguiente texto: “Cunitas de barro existencia feliz / Cremita es la luz muy suave /
Guagtita chiquita salida del sol en abril / La luz, el dolor, un poquito de miedo/ Por sentir
que no es todo tan facil / Sentirte en la prueba mds grande que Dios te dio al fin”. La linea
melddica se inicia con un intervalo de sexta mayor ascendente, inaugurando la cancién con
una voz susurrante que se mueve mayoritariamente por grados conjuntos, recurso propio
de las canciones de cuna (ver Figura 2).

18 Sello que, por cierto, venia siendo trabajado desde que inici6 su carrera como solista después
de la separacion de Los Blops en 1981, en sus producciones previas Eduardo Gatti I (1982, sello SYS),
posteriormente en Eduardo Gatti II (1982, sello RCA, pero en realidad es parte del catdlogo del sello
SONY BMG) y en 1986, en su album doble compilatorio Esencialmente asi no mas (1986, BMG). Son
los trabajos previos a La loba.
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Carmen (La de la Luz)
Eduardo Gatti
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Figura 2. Carmen (La de la luz) cc. 1-16.

El uso de diminutivos es frecuente en esta canciéon —y también lo es en términos gene-
rales en las canciones de Gattil%—. En Carmen (La de la luz), el uso de diminutivos se puede
traducir como un recurso lirico de enunciacion afectiva de cardcter tierno, el que habi-
tualmente se relaciona con la infancia cuando es usado en la vida cotidiana, pero también
cuando ha sido utilizado en la literatura o la musica, por ejemplo, por Gabriela Mistral en
el poema Piececitos de nirnio o por Victor Jara en su cancion Luchin (1972).

La evocacion corporal es una caracteristica importante cuando se remite a la enuncia-
cion afectiva en la cancién analizada. Por una parte, Le Breton (2018) enfatiza que: “En
la actualidad el cuerpo se percibe a menudo como un arcaismo, como la indigna reliquia
de una condicién humana en la era de poshumanidad” (Le Breton 2018: 134).Y por otra,
advierte que “no podemos interpretar correctamente los ritos que usan excrementos, leche
materna, saliva, etc., si ignoramos que el cuerpo es un simbolo de la sociedad” (Le Breton
2018: 104)20. Considerando estas perspectivas que resaltan la nocién del cuerpo como

19 Por ejemplo, en la cancion Suenio azul (1983), la expresion “Veo un gatito azul jugueteando
con los astros” es usada para narrar un ideario amoroso tierno. En la cancion Aguamarina (1982):
“Soles y espirales el primer dia del mundo/Pescaditos chiquitos, pescaditos inmensos [...] Caracolito
sube, espiral de luna brilla en tu mejilla hermosa [...] Asi, los gusanitos [...] De una placenta inmensa
de estrellas y angelitos” son metaforas que remiten a un imaginario ecolégico con énfasis en la
reencarnacion. En la cancion Naomi (1982), en las frases: “Perlita azul, la via lactea/Tu vientre que
palpita [...] Hermana, amiga corazoncito, latiendo en la distancia” se relata la afectividad hacia una
mujer. En la canciéon Ramita de sauce (1983), la “ramita” es el simbolo de union que evoca el amor de
pareja, el que es descrito de forma tierna, aun cuando se alude a un plano corporal y pasional: “Y el
olor de tu cuerpo lleg6 a ser el mio / Como una flor que suelta su aroma / Que brota del fondo de
la tierra misma / Buscando el amor en un cielo estrellado / Y sonié con el dia, me subi a una micro /
Llovia un poquito, cristales mojados [...]”.

20 Es importante destacar que, en materia de lactancia materna, recién en 2007 la Ley 20.166
otorgé el derecho a las madres a amamantar a sus hijas e hijos aun cuando no exista sala cuna. Ver en:
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un simbolo desde el que es posible encontrar multiples significados a nivel individual y
colectivo, y que en la actualidad esta teniendo resonancia en la academia, Eduardo Gatti
en su cancién Carmen (La de la luz), ya en 1987, abordé el momento de la lactancia con
delicadeza y total naturalidad.

En la seccién B, la melodia se inicia con un intervalo de octava que funciona como
un gesto sonoro amplio y acogedor en la frase: “La mama de leche te canta en la boca /
Chupando el azul de la noche / Palpitan estrellas en tu corazén / Yla vida se siente abraza-
da, por tu piel, tu penita”. La evocacion corpéreo/maternal descrita en la voz narrativa de
Gatti, pone el foco en el cuerpo como agente activo al momento de la lactancia; momento
intimo de placer, de cuidado y reciprocidad afectiva mediante una entrega materno-filial
total, que asegura y brinda seguridad y contenci6n al lactante.

La narracién armoénica en esta seccion transcurre a base de dos acordes menores se-
guidos al iniciar las dos primeras frases: si menor y fa sostenido menor. Estos dos acordes
no pertenecen a la tonalidad de mi mayor, por tanto se produce un paso transitorio al IV
grado (la mayor). Respecto de la tonalidad transitoria, estos acordes corresponden a un
II'y VI grado. En este caso, el paso transitorio ocurre sin cadencia en la mayor, utilizando
una semicadencia en la dominante del tono transitorio (mi mayor) y luego, al final de la
frase B, vuelve a mi mayor mediante el acorde de dominante séptima. Se podria decir que
los acordes menores que inician la seccion transitoria referida tinen la cancion de melan-
colia, de acuerdo con cé6mo ha sido significada tradicionalmente en la musica la dualidad
afectiva tristeza o melancolia y alegria o felicidad por medio del modo menor y mayor
respectivamente, como vemos que ocurre hacia el final de la frase, que termina con la
secuencia mayor: I-V7-IV: “Yla vida se siente abrazada, por tu piel, tu penita” (ver Figura 3).

La ma-ma de le-che te can - tagn la bo-ca chu-pan-dogl a-zul de la no -

'g che pal - pi-tan es-tre-llas en tu co-ra-zon y h vi-da se sim—le}.’rbra z -
25 E B7 A
#ﬁ e T o S—— A
1T T & T T I - 1% 1T T 17 T y X3
Ay " e = g g e[ ® & I =
da por  tu piel, tu pe - mi - ta

Figura 3. Carmen (La de la luz) cc. 17-27.

https://www.bcn.cl/leychile/navegar?idNorma=258270 [acceso: 23 de agosto de 2021]. Posteriormente,
en 2019 la Ley 21.155 estableci6 medidas de proteccion a la lactancia materna y su ejercicio. Ver en:
https://www.bcn.cl/leychile/navegar?idNorma=1131064 [acceso: 23 de agosto de 2021]. Se regulo,
por ejemplo, la libertad de amamantar en lugares publicos, y se incorporé al Cédigo del Trabajo como
un principio que protege los actos discriminatorios en el lugar de trabajo, entre los que estd la no
discriminacién por lactancia materna. Ver en: https://www.bcen.cl/leychile/navegar?idNorma=207436
[acceso: 23 de agosto de 2021].
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Es importante destacar el trabajo de interpretacion musical del grupo infantil Mazapan
en el album La lobay su participacién con voces femeninas?!. Esta colaboracién musical podria
ser leida como un correlato sonoro acerca de lo infantil, lo tierno, tanto en la interpretacion
musical como en la expresividad vocal femenina que aparece para realzar de forma sutil afectos
y sensaciones como la calidez, la dulzura y la ternura?2. Esto ocurre en el texto de la seccion
B’: “Tu hermosa princesa de oro y de barro /Se mece en el aire del norte / Tu principe azul
se convierte en las aguas / El Pacifico, el mar, todo el sur / Ay ninita, ay ninito” [Si m - Fa#
m-ReM-MiM-Sim-Fa#m-ReM-MiM-Si7-LaM]. La frase “Ay ninita, ay nifito” es
repetida por la suave voz de Verénica Prieto, integrante de Mazapan. Voz que reaparece hacia
al final de la cancién en la secciéon C, enunciando un sonido vocal musitado junto con Gatti.

Lavoz de Gatti en la seccion C, que corresponde a lo que se podria considerar el estri-
billo en la cancioén, es ahora la voz de la “guagtiita chiquita” que dice: “Mamita y extranos
arregla sabanitas, déjenme crecer como una fiestita / Hermanos y hermanitas todos los que
sufren, aman con sus ojos azules o negros”. La seccion se inicia con una parte introductoria
con la guitarra sola en estilo blues, que contrasta con un ambiente sonoro suave y delicado
que logra con el metaléfono, las campanas y el chime, evocando un instante de recogimiento
a raiz del relato de lo que podria ser un funeral infantil (ver Figura 4).
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Figura 4. Carmen (La de la luz) cc. 55-72.

21 Resulta interesante la dupla vocal formada por Eduardo Gatti y Cecilia Echenique, ya que
existe un especial trabajo colaborativo en varias canciones donde se remite a la representacion de
un concepto masculino/femenino que se logra a partir de la performance vocal y el texto lirico, por
ejemplo, en el estribillo de las canciones Aguamarina 'y Naomi del album Eduardo Gatti (1982); en
Océano del dlbum Gatti IT (1982); y en Vuelo nocturno del dlbum La loba (1987). En este mismo sentido,
es interesante también la colaboracion de la voz de Soledad Guerrero en los albumes Temprano en el
cielo (1993) y Numina (2002) de Gatti.

22 Un estudio acerca de otras expresiones emotivas y afectivas en la musica del grupo Mazapan
se puede encontrar en el trabajo de Poveda (2022). En este, los afectos y emociones infantiles son
abordados de una forma critica, poniendo en tensién las nociones hegemonicas y adultocéntricas que
se han construido en torno a estas categorias.
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Lavozsuave y susurrante de Eduardo Gatti es una caracteristica propia de su performance
vocal. El texto en su enunciacion afectiva es expresado con el sonido de un timbre calido y
dulce. La honestidad vocal se advierte en el modo de usar la voz al cantar como si estuviera
hablando, con acento chileno. Un ejemplo de esto es cuando aspira las eses, siendo ambas
caracteristicas una buena sintesis de un uso vocal tinico y personal. Se puede decir que no
solo en la cancién que aqui se analiza se encuentran estas caracteristicas, sino que es una
forma de expresion vocal que escoge ademas en un modo de cantar-hablar, como notamos
que ocurre en canciones como Lerios (1987) y Sutiles coronas (1987), ambas del disco La loba.

A partir de la forma de enfrentar la enunciacion afectiva en el canto, se puede analizar
la performancevocal de Gatti desde dos categorias que Frith (1998) distingue como autoridad
y autenticidad. Ambas se relacionan con el sentido sonoro-musical que despliegan; por una
parte, la voz de Gatti pas6 a ser una autoridad en la musica chilena al configurarse como
un cantautor que inaugur6 una manera de cantar. Consiste en hacerlo como si hablara,
aspirando las eses, un modo que luego fue usado por cantautores como Nano Stern en la
cancion Necesito una cancion (2007), Manuel Garcia en la cancién Los colores (2008) o Nicole
Bunout en la cancion Antes que después (2016). Por otra parte, dicha autoridad se reafirma
en esa caracteristica particular del uso de su voz, al aspirar las eses, siendo este un gesto de
autenticidad significado como simbolo de un cantar/hablar chileno.

Desde las nociones patriarcales acerca de como se comprende el orden de las cosas 'y
los efectos epistemologicos que inciden en como se intenta explicar y comprender la rea-
lidad, surge la dicotomia naturaleza/cultura. Lo femenino representaria a la naturaleza y
lo masculino a la cultura, idea que ha sido criticada por los feminismos (Valcarcel 1994)
-y especificamente por el ecofeminismo— como categoria para designar lo femenino y
masculino (Puleo 2000; Molina 2000). Asi también los estudios de las masculinidades se
han sumado al alcance que ha aportado la critica feminista en torno a esta dualidad para
comprender y explicar la transcendencia del “circulo patriarcal”, en funcién de un orden
que opera “dentro del patriarcado” y donde “cada sexo encuentra su destino” (Jablonka
2020: 78).

Por su parte, Ahmed (2004) sostiene que “las emociones estan asociadas a las mujeres,
que se representan como mas cercanas a la naturaleza, gobernada por el apetito, y menos
capaz de trascender el cuerpo a través del pensamiento, la voluntad y el juicio??” (Ahmed
2004: 3).

Concebir la cultura como masculina y la naturaleza como femenina fue por mucho
tiempo ubicar conceptualmente en el “lugar correcto” o, en otras palabras, ubicar en el
lugar heteronormado ambos conceptos, desde una nocién binaria de género. Bajo esta
logica, la forma tradicional de significar la naturaleza como femenina situaria el gesto
expresivo y creativo de Eduardo Gatti en la cancién Carmen (La de la luz) en un lugar sig-
nificado culturalmente como femenino, dislocando el sentido de lo femenino/masculino
binario y por consiguiente encarnando una masculinidad no hegemonica. Al parecer, no
solo es importante la reflexion acerca de como se sitia culturalmente a las y los sujetos en
un lugar femenino o masculino, sino lo que significa ese gesto y qué performa esa catego-
ria, entendida como dicotémica en funcién del género, para dar paso a una comprension
“multidimensional en lugar de dual*®” (De Boise 2015: 10) como se ha esbozado en el
analisis de esta cancion.

23 Emotions are associated with women, who are represented as ‘closer’ to nature, ruled by appetite, and less
able to transcend the body through thought, will and judgment (Ahmed 2004: 3). La traduccién es nuestra.

24 Tt is important, therefore, think of gender as multidimensional rather than double, psychological
predisposition towards masculinity or femininity (De Boise 2015: 10). La traduccion es nuestra.
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5. TERNURA PATERNAL EN EMERSON DE OSCAR ANDRADE

Dentro del corpus de analisis respecto de la categoria afectiva de la ternura paternal, se
descubrié que existen dos tipos de canciones. Por un lado, canciones que habitualmente
estan basadas en la propia experiencia de la paternidad, siendo creadas especialmente a los
hijos e hijas. Y por otro lado, canciones dedicadas también a los hijos, pero que ademas son
canciones de cuna. La diferencia esta en la tematica y en como se abordan estilisticamente
ambos tipos de canciones.

La cancién de cuna esta dedicada a infantes y sus caracteristicas musicales (melodias
simples, habitualmente por grados conjuntos, en tempo lento) demuestran que se trata
de un género propio de la musica docta, como vimos antes, que por supuesto también
existe en las musicas populares?® y tradicionales, como veremos mas adelante. Ademas de
ser un género, por su transversalidad y recurrencia en las diferentes musicas puede ser
considerado también un tépico.

Por su parte, las canciones dedicadas a los propios hijos —y de acuerdo con el corpus
de analisis— pueden ser creadas en cualquier estilo y estin dedicadas a ellos sin limite de
edad. Por ejemplo, la cancién Hablo de Pablo (1999) de Fernando Ubiergo, estd dedicada a
su hijo pequeno, mientras que la cancion Ellas (2016) de Alejandro Lazo estd dedicada a
sus hijas cuando son adultas, cuestion excepcional dentro del corpus categorizado.

Se destaca que en la tradicion del canto popular en América Latina hay canciones de
cuna que han sido interpretadas por hombres teniendo en cuenta multiples posibilidades
de asumir la categoria de persona, como la cancién Duerme negrito, tradicional de Venezuela,
interpretada por Atahualpa Yupanqui (1951) con versiones multiples de Victor Jara, Daniel
Viglietti, Alfredo Zitarrosa, Angel Parra, entre otros. A partir de esta tradiciéon, vemos que
musicos y cantautores en América Latina han creado nuevas canciones populares con
temdticas paternales y canciones de cuna, como Drume negrita (1942) del cubano Eliseo
Grenet, grabada y popularizada por Ignacio Villa; asi también Cancién de cuna para un nino
vago (1967), de Victor Jara, o Cancion para Javiera (1968), que Angel Parra le dedicé a su
hija; y Cancion para Angélico (1968), dedicada a su hijo26, ambas canciones de cuna.

Es interesante comentar en estos casos el estatus del concepto de “persona” como
categoria de andlisis (Moore 2012: 179-214). Segun el autor, es posible considerar diferen-
tes opciones performaticas o niveles de manifestacion de la persona musical en la musica
popular. Por ejemplo, la persona que parece realista versus la que parece ficticia en la in-
terpretacion; silos relatos descritos en las canciones son reales o ficticios y, en tercer lugar,
si el intérprete esta involucrado en la situacion descrita (Moore 2012). Estas posibilidades
permiten distinguir, por ejemplo, cudl es la relacién entre la experiencia de la paternidad
real versus la representacion afectiva y su relacion con el género vivido o revivido en la voz
de los intérpretes en las canciones.

El canto hacia los ninos o ninas es un gesto afectivo que ha sido significado como mas
propiamente femenino, sobre todo las canciones de cuna o lullaby, sin embargo, la evidencia
de la existencia de estas canciones populares o tradicionales hacia los ninos, ya sea creadas

2 Solo por mencionar algunos ejemplos, en la musica popular anglosajona tenemos el caso de la
cancion Lullaby de la banda britanica The Cure, compuesta por su lider y vocalista Robert Smith, lanzada
como sencillo del disco Disintegration (1989) que, al parecer, fue concebida como una reminiscencia
a un pasado dificil por el consumo de drogas. Otro caso es la cancion Lullaby (Goodnight My Angel) del
cantante y compositor Billy Joel, sencillo del disco River of Dreams (1993) y dedicada a su hija.

26 Estas canciones se encuentran en el disco Al mundo-nizio le canto (1968), de la compania
discografica nacional Arena, ex-Demon. Se trata de un interesante trabajo dedicado a tematicas
exclusivamente infantiles.
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o interpretadas por hombres —junto con el universo semiético en que se experimenta la
categoria persona— desde la tradicién de forma continua, permite considerar que se perfila un
modo no tradicional de expresar el afecto masculino desde la musica. Estos gestos afectivos
masculinos, ya sean experimentados o interpretados, son interesantes de analizar desde
las construcciones de masculinidad no tradicionales y tradicionales, toda vez que como
sociedad hemos heredado “una serie de estereotipos contraproducentes para la relaciones
familiares”, por ejemplo, que “la imagen paterna” es “proyectada como una autoridad
[...] distante de los otros, tanto de los hijos como de la esposa”®7 (Montesinos 2002: 224).

Del cantautor Oscar Andrade es la cancién Emerson, que pertenece a su primer trabajo
discografico titulado Tiempo (1981). En términos estilisticos y especialmente por el uso
de la guitarra, la cancioén es comparada con el grupo britanico Emerson, Lake & Palmer,
cuando se aprecia “un sonido nada extrano para la época, pero si para el circuito de penas
y cafés universitarios” (Garcia 2021). Esta aseveracion hace referencia a que la principal
caracteristica sonora del Canto Nuevo era el folclor latinoamericano, manteniendo de
algiin modo la tradicién de la Nueva Cancion Chilena, como se advierte en las creaciones
de grupos musicales y musicos como Nano Acevedo, Aquelarre, Ortiga, el Grupo Abril o
Santiago del Nuevo Extremo.

Otros musicos, que si bien estaban vigentes en el mismo momento en que se desarroll6
el Canto Nuevo, se desmarcaron de esa estética y cultivaron un sonido mas acercado a la
cancién popular y la balada, distinguiéndose por el uso de la bateria, el bajo eléctrico y la
guitarra, como fue el caso de Fernando Ubiergo, Gervasio u Oscar Andrade, a quienes se le
ha llamado “los desmarcados. Infiltrados en la television” (Garcia 2013: 327). No solo por
su estética desde una perspectiva popular —y especificamente la cancién Emerson vinculada
sonoramente con el “rock sinfénico extranjero” como la “principal fuente de inspiracién”
(Garcia 2013: 348)—, sino porque este grupo de muisicos cultivé un tipo de cancién social
velada, no explicita, quedando en una situacién de desidentificacion estilistica frente a la esté-
tica musical del Canto Nuevo. Se produce aqui una referencia musical con énfasis semiético,
cuando la autora intenta explicar el sonido de una cancién con otra cancion (Moore 2012).

Resulta coherente entonces esta referencia musical anglo de Andrade en Emerson, como
senala otro autor: “tan admirador de esta banda era Andrade, que no es dificil adivinar de
dénde provino el nombre de su primer hijo, para quien compuso una cancién que también
es parte de Tiempo” (Leyton 2008).

Destacamos la importancia que tiene el uso del concepto de paternidad en los idearios
simbdlicos presentes en las manifestaciones artisticas, como lo son las canciones populares.
Basdndonos en la tradicion del psicoandlisis para la comprension de la figura del padre,
es pertinente plantear las siguientes consideraciones: que “la paternidad es una construc-
cion cultural, por lo que tiene un cardcter historico [...]7, que “la paternidad no se puede
comprender si no es en su articulaciéon con la maternidad” [...], y por ultimo, que “las
representaciones de la paternidad —y del parentesco—, a su vez, no se pueden entender si no
se las sitia en el universo simbdélico de la cultura de la que forman parte” (Tubert 1997: 9).

Desde una vision de la paternidad comprendida como tradicional en nuestra cultura,
“se hace posible explicar como en tiempos pasados el hombre pareciera iniciar su paterni-
dad en el momento del nacimiento de los hijos” (Montesinos 2002: 224). En este sentido
la relacién entre la construccion de la paternidad y el nacimiento de los hijos e hijas es

27 La perspectiva del autor acerca de la familia claramente estd enfocada desde una visién
heteronormada, cuestion que no se presenta de forma critica en el texto, sin embargo, laidea acerca de
c6mo se construye un tipo de paternidad tradicional, ya sea desde un modelo de familia heterosexual,
homosexual u otra, es lo que rescatamos en este analisis.
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fundamental para explicar el gesto de performatividad afectiva, manifestada cuando los padres
crean canciones especificamente a sus hijos recién nacidos. En este caso la creacion musical
hacia un hijo o hija pasa a ser un acto performativo que surge como una respuesta filial
afectiva, encontrandose el “intérprete”, la “persona”y el “protagonista” (Moore 2012: 181).

Pero la cancién creada por un padre a su hijo®8 no es solo fruto de una muestra afec-
tiva, sino que se relaciona con la integraciéon y conformacion de la estructura psiquica de
la figura del padre y el hijo. El gesto artistico que ocurre al momento de la creaciéon de
la cancion contribuye a lo que, desde la antropologia y la tradicién del psicoanalisis, se
denomina “filiacion o amor al padre” [...] “el amor al padre es el elemento central de la
filiacién”, donde “filiar no es solo cuidar a un nino sino darle estatuto de hijo” (Lutereau
2020: 156). En este sentido, el tener un hijo no necesariamente dota a un hombre de su
condicion de padre, sino que lo hace el acto de reconocer y situar filialmente a ese nino
o nina como su hijo.

Entendemos que el acto de filiacién ocurre cuando la cancién se transforma en una
verdadera declaracién de paternidad, la que no solo se enuncia y performa por medio de
las diferentes posibilidades comunicativas que tiene la cancion (lirica, sonora, vocal, discur-
siva), sino que permanece en el tiempo como una experiencia imborrable para ese hijo o
hija, siendo literalmente imborrable debido la naturaleza grabada de la cancién popular.

La cancién Emerson tiene métrica de 4/4 y estd compuesta en la tonalidad de Sol
Mayor. Su secuencia arménica es la siguiente: Sol Maj7 - Do Maj7 - Sol Maj7 - Do Maj7 -Sol
Maj7 - Do Maj7 — La m — Re M — Sol Maj7 — Do Maj7 — Sol Maj7 — Do Maj7 — Sol Maj7 - Do
Maj7-Lam—-Re M-DoM-Re M-Mim,-Si M-Lam-ReM - Sol Maj7 - Do Maj7. La
armonia se desarrolla a base de acordes de la tonalidad principal, con un paso transitorio
no resuelto al sexto grado en el compas 10.

Su estructura es: [Introducciéon] Aa-B-Aa-B [parte vocal femenina y voz infantil |-C-B-
Aa-BB-coda [parte vocal femenina y voz infantil]. En términos tematicos, la enunciaciéon
afectiva del texto lirico se divide en tres momentos que coinciden con la estructura de
la cancion. El primer momento [A a-B] estd marcado por la voz de un padre que habla
afectivamente a su hijo al comenzar su vida. Se trata de una voz que cumple el rol de un
padre que aconseja y advierte a su hijo acerca de las dificultades que podria enfrentar en
el futuro. En la voz lirica del padre se proyecta un gesto de separacion e identificacion
individual que toma distancia con el hijo. En definitiva, deja claro que la vida del padre es
distinta de la vida del hijo (ver Figura 5).

La linea mel6dica de la voz se mueve por intervalos de quinta y cuarta en los versos
iniciales, para dar paso a notas por grados conjuntos hacia el final de las frases. La voz de
Andrade es vibrada y potente; en la cancion Emerson mantiene el vibrato como caracteristica
inherente a su timbre, pero con una variaciéon en su intensidad, como un recurso que es
parte de lo que podria ser una enunciacién vocal tierna, intima, mesurada en volumen y
aspirada; hasta cierto punto, contenida.

El segundo momento [A’a’-B’] habla del valor de la amistad de un amigo. La reflexion
esta marcada por laidea de cultivar los valores fraternales, honestos y leales en las relaciones
entre amigos, cuando la voz lirica senala: “que el recibir y dar es bello / sin esperar pago
al final / pues un amigo no es comercio /Y asi podras tener y disfrutar de una verdadera
amistad”. Este consejo acerca de como lograr relaciones de amistad con amigos —que si bien

28 Puede ser también a una hija, por supuesto teniendo en cuenta ademds las categorias no
binarias, pero en este caso, el analisis se da en virtud de lo que la cancién propone acerca de la
relacién padre e hijo.
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Figura 5. Emerson, cc. 11-13.

el término “amigo” podria estar siendo usado de forma genérica— el lenguaje empleado
demuestra de todas formas ese énfasis masculino que se reproduce desde la enunciacion y
que hoy es criticado por los feminismos. Si el consejo refiere a cultivar relaciones de amistad
con otros hombres, esta advertencia cobraria sentido por cémo los hombres aprenden a
relacionarse afectivamente con otros hombres. Segin Fryes (1983):

Las personas que ellos [los hombres] admiran; respetan; adoran y veneran; honran; quienes ellos
imitan, idolatran y con quienes cultivan vinculos mas profundos; a quienes estan dispuestos a
ensenar y con quienes estan dispuestos a aprender; aquellos cuyo respeto, admiracion, reconoci-
miento, honra, reverencia y amor ellos desean: estos son, en su enorme mayoria, otros hombres
(Fryes 1983: 135).

El refuerzo a través de estos mecanismos homoafectivos en la cultura heterosexual
masculina valida dicho patrén de masculinidad, el que se podria ver afectado toda vez que
este no se ajusta a las 16gicas relacionales descritas, es decir, cuando “las masculinidades su-
bordinadas e ilegitimas [no hegemonicas] sufren una dominaciéon”, quedando demostrado
que “el hombre en el poder es esclavo de su género” (Jablonka 2020: 250) al reproducir
modelos de masculinidades desde la hegemonia.

Avanzando en el andlisis, en el interludio aparece brevemente una voz infantil (que
podria ser la voz que representa a Emerson, o la voz misma de Emerson, el hijo de Oscar
Andrade) y una voz femenina que interviene de forma suave con una melodia ascendente
a partir de la silaba “Ah”, que queda suspendida, perdiéndose al final de la frase.

El tercer momento de la canciéon [C B”], presenta una variacion en la parte inicial de
la melodia dialogando con el texto lirico, que presenta consejos para la formacién de una
conciencia moral: “Y al ir creciendo debes aprender a distinguir lo que es el mal y el bien”.

En el cuarto momento [A” a”-B”] la voz lirica del padre enfatiza en la accién perfor-
mativa de la cancion creada cuando expresa: “Y si a tu vida problemas llegan / y necesites
de mi ayuda / recuerda que te hice esta cancién / para que sea tu companera”. Con esta
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declaracion de intencion, la cancion se transforma en una fuente de contencion emocio-
nal a la que el hijo puede recurrir cuando sea necesario, pues encontrara enunciaciones
afectivas tangibles hacia €l en la voz del padre.

Es importante mencionar que la figura del padre transmite un ideario masculino
basado en qué es ser un hombre de verdad, siguiendo la l6gica afectiva y filial tradicional:
“Y asi podras ser un hombre de verdad / Con un nido de amor y paz”. En esta definicion
de padre e hijo, destacamos, por una parte, que “la paternidad no es un acto solitario. Su
principal propésito es unir las generaciones. Asi un hombre es padre, cuando se resitia
respecto de su padre” (Lutereau 2020: 158). Y por otra parte, vemos que se reafirma la
idea de que “la paternidad es una de las formas sociales mediante las cuales se expresa la
identidad masculina”, por consiguiente “responde a patrones aprendidos que permite a
los varones confirmar su pertenencia al género masculino” (Montesinos 2002: 172-173).
En este sentido, la enunciacion afectiva del padre basada en un tipo de prescripcion afectiva
refuerza la nocién de masculinidad tradicional.

6. PALABRAS FINALES

Estar conscientes de los desafios que el giro afectivo remueve y tensiona cuando se estudia la
musica, permite estar conscientes acerca de la apertura que haido teniendo la musicologia
como disciplina al abordar las musicas populares.

La expresion de los diferentes tipos de ternuras masculinas reflejadas en las canciones
analizadas, de uno u otro modo, hacen aparecer la experiencia de la infancia, la paternidad
y la maternidad como momentos o instancias desde donde se construye lo afectivo.

El analisis de las canciones nos llevé a abordar diferentes tematicas acerca del afecto
tierno masculino. Una de ellas es el sonido de la ternura masculina. En este sentido, la
reminiscencia sonora que encontramos para definir lo tierno en la musica de estos musicos
y cantautores proviene del imaginario musical docto de la cancién de cuna —entendido
como tépico e igualmente convertido en género—, por medio del uso de notas agudas en el
piano, lineas melodicas por grados conjuntos y el uso de timbres instrumentales empleados
en obras con temdticas infantiles. Asi también el uso de la voz susurrada y suave es otra
caracteristica importante para lograr un sonido que evoca ternura.

Los gestos de ternura masculina en las canciones de algtin modo rememoran ese estado
de protofeminidad masculina, porque las enunciaciones afectivas de los cantautores y musicos
se encuentran asociadas a imaginarios —ya sea vividos o recreados en personas y persona-
jes—que se relacionan con la infancia o la maternidad en su condicién de padres o parejas.

Los afectos masculinos tiernos, amorosos, infantiles y paternales resultan complejos de
abordar como dimensiones de andlisis, pues en las canciones aparecen como estados
efimeros, poseen una amplia gradacion afectiva, no son neutrales, no son absolutos y se
manifiestan afectando espacios liminales del género masculino y femenino dibujado, en
ciertas ocasiones, como una categoria amplia, no binaria; pero en otras, tales dimensiones
dan cuenta de un comportamiento y asuncion conceptual tradicional acerca del género y
su relacién con los afectos.

El género como categoria de analisis demuestra un modo de comportamiento en torno
al afecto masculino que algunas veces dialoga con un concepto de masculinidad tradicional o
masculinidad hegemonica, pero otras no. Este fenémeno evidencia diferentes grados de com-
plejidad y se hace dificil establecer generalizaciones, pues intervienen aspectos que oscilan
entre las construcciones colectivas y las experiencias individuales del género que operan
desde ambitos singulares hacia y desde las significaciones plurales respecto del género.
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