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RESUMEN: Las canciones populares han
expresado tradicionalmente una gama
de sentimientos humanos, entre ellos,
los vinculados a las relaciones de pareja.
En el caso que se estudia en estas lineas,
una cancion del compositor nicaragiiense
Carlos Mejia Godoy, se ejemplifica como
las canciones populares proporcionan una
vision critica de las relaciones entre mu-

ABSTRACT: Popular songs have tradi-
tionally expressed many human feelings,
among them, those originated by couple
liaisons. The case studied in the following
essay, a song of the Nicaraguan composer
Carlos Mejia Godoy, is an example of
how popular songs may yield a critical
vision on the relations between women
and men.

jeres y hombres.

Tradicionalmente, las canciones populares han sido uno de los
medios preferidos para la expresién de una variedad de sentimientos.
Las cantigas de amigos, por ejemplo, y anteriormente las jarchas y
modalidades similares de la lirica temprana espafiola, han cumplido
esta funcién. El tema de las jarchas era el amor, expresado a través de
una voz de mujer, dirigiéndose a la madre, a la hermana, a las amigas, y
también —aunque menos frecuentemente— al amado. Lo interesante
de las jarchas es la franqueza con que se cantaba el sentimiento de amor
y la confianza denotada entre las mujeres.

Ademis de esta evidente cualidad expresiva observada en estas pri-
meras manifestaciones artisticas, los antiguos fil6sofos atribufan a la
musica una fuerte influencia moral sobre el espiritu, o han reconocido
en ella un intrinseco valor pedagégico y catirtico. Desde otra perspec-
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tiva, abundan los relatos mitolégicos que realzan el poder de la musica
sobre la materia: Anfién construy6 los muros de Tebas con la musica
de su lira; Ateneo de Neucratis refiere casos de enfermos que sanaban
milagrosamente bajo los efectos de una melodia frigia.

Con el transcurrir del tiempo, las canciones populares han seguido
siendo un medio favorecido para propésitos religiosos, romanticos,
educativos, o politicos. En este Gltimo aspecto, atin en fiestas y car-
navales, sin perder su caricter humoristico y burlesco, la cancién ha
servido como arma de denuncia y lucha revolucionaria. En muchos
casos, como lo ilustra la reciente historia de Nicaragua, por ejemplo, la
cancién popular llega a ser el medio de protesta por excelencia. Asi lo
reconoce, entre otros, César Prado, quien, en su ensayo Revoluciones
y miisica, afirma que “la [revolucién] liberal del General José Santos
Zelaya de 1893 a 1909 y la sandinista liderada por el FSLN de 1979 a
1990... tuvieron una singular relacién con los musicos y la musica de su
época’”.

Efectivamente, en los periodos a los que se refiere César Prado, en
muchos aspectos de la cotidianidad popular se llevé a cabo un proceso
de resemantizacién, semejante al que describe Yury Lotman en Sem:id-
tica de la cultura:

Es indicativo cémo el sucederse de las culturas ( especialmente
en épocas de cambios sociales) vaya acompafiado de una decisi-
va elevacién de la semiética del comportamiento (lo que puede
hallar expresion hasta en el cambio de los nombres propios y de
las denominaciones) y c6mo, ademds, también la lucha contra
los viejos rituales pueda asumir un caricter doblemente rituali-
zado. Por otra parte, no sélo la adopcién de nuevas formas de
comportamiento, sino también el reforzamiento de la signicidad
(simbolicidad) de las viejas formas puede atestiguar determina-
do cambio del tipo de cultura. (68-69)

En otras palabras, el discurso politico cambié de espiritu, dando lu-
gar a un nuevo protocolo que marcé la forma de tratamiento entre los
nicaragiienses. De forma paralela, surgi6 un interés por la revalorizacién
de lo aut6ctono, creando una fuerte corriente de interés por la musica
folklérica, y con ello la promocién de nuevas canciones populares sur-
gidas a rafz de la accién revolucionaria.
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Entre estas canciones se destacan “Las mujeres del Cud”, “Venancia”
“Arlen Si6”, y otras que aluden a la lucha de mujeres extraordinarias,
mirtires por el cambio revolucionario de su patria. Como resultado del
sacrificio de estas mujeres y de muchas otras “muchachas del FSLN”
que sobrevivieron, se logré una importante presencia femenina en los
niveles de liderazgo durante el periodo revolucionario. Y en general,
como producto de la filosofia revolucionaria, antes y después del triun-
fo sandinista, surgié una campafia de educacién popular que claramente
cuestionaba valores, actitudes y otros aspectos ideolégicos antifeme-
ninos. En ese contexto es que se populariza la cancién “Muchacho
Tonto”, principalmente a través de la interpretacién de Carlos Mejia
Godoy, autor de “La Misa Campesina” (1975), “Quincho Barrilete”
(1977), el “Himno del FSLN” (1978/79), “Nicaragua, Nicaragiiita”
(1984) y otras que lo confirman como un representante de la cancién
comprometida. Jorge Eduardo Arellano, en reconocimiento a la con-
tribucién cultural de Mejia Godoy, cita la siguiente valoracién que hace
el celebrado escritor y politico nicaragiiense Sergio Ramirez: “Yo no sé
cuanto debe la Revolucién a las canciones de Carlos Mejia Godoy, que
lograron organizar un sentimiento colectivo del pueblo, extrayendo sus
temas y sus acordes de lo mds hondo de nuestras raices y preparando
ese sentimiento para la lucha.”

“Muchacho tonto” es una mazurca segoviana® cuyo texto, cantado
y teatralizado, aunque humoristico en la superficie, constituye eviden-
temente la denuncia de un problema social: el abuso fisico y emocional
de la mujer y su dependencia econémica del hombre. En esta cancién,
el narrador nos ubica primeramente en el contexto de una historia de
amor. “Un muchacho tonto - se meti6 a jalén’ / lleva la cabeza llena de
ilusién./ Llegando a la puerta — se queda parado/ con la boca abierta
y los dientes pelados” Desde el inicio, con la descripcién del joven
enamorado, el narrador muestra una imagen desfavorecedora de éste,
en términos muy consistentes con el titulo de la cancién.

A la voz del narrador se suma la teatralidad* de la historia, de forma
que se desarrolla un didlogo entre el joven enamorado, la joven corte-
jada y la madre de ésta. En la version original, el didlogo es interpretado
por un Gnico ejecutante, a través de la simulacién de voces. Esta técnica
de imitacién dota a la cancién de un significado especial, debido a que
con ella, la recreacién consigue efectos humoristicos, pero también nos
presenta una situacién que parece acercarnos a la realidad. La teatrali-
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dad, en este caso, funciona como una estrategia que junto con otros
elementos hace posible la parodia.

En la cancién se ha dejado implicita la peticién de mano y la primera
negativa de la madre; sin embargo, el texto hace explicita la persistencia
y la estrategia del joven: para conseguir el aprecio de la futura suegra, el
enamorado hace promesas y se muestra amable y carifioso ante las dos
mujeres. “Pero mire sefiora / si usted me la da / no le diré suegra / sino
mi mamd.” La madre, a quien el pretendiente claramente no le simpati-
za, decide no dar su permiso, y eventualmente reacciona con enojo ante
la insistencia del muchacho. Esta vez le jura “por sus fustanes” que no
le concederd a su hija:

... no te la doy, no te la doy

por mis fustancitos que no te la doy.
No te la doy, no te la doy

No me estés jodiendo que no te la doy.

El juramento que implica la frase “por mis fustancitos que no te la
doy” dentro del texto de la cancién, resulta de especial interés dado que
espejea el tipico juramento masculino, en situaciones de “honor”; el
jurar “por sus pantalones” enfatiza su determinacién. “Por mis pantalo-
nes”, dicho a lo “macho” funciona como una metéfora de los genitales,
simbolo de su hombria. En la cancién, la madre masculiniza su discur-
so para hacer desistir al enamorado. Ante la ausencia de un padre, ella
se ve obligada a asumir una de las funciones tradicionales del hombre
en el hogar. Como respuesta a la actitud masculinizada de la madre, el
enamorado reacciona con actitud arrogante, machista: “Pero mire
sefiora - si no me la da / por mis pantalones conmigo se va.”

Como ya he sefialado, los “fustancitos” reemplazan a los pantalones
y de ahi que la peticién de mano se convierta en un reto y un enfren-
tamiento de voluntades. Curiosamente, la morfologia del sustantivo
“fustancitos” en realidad no alude a la pequefiez de los mismos, ni al
afecto que su duena les podria tener, sino justamente a lo opuesto: el
morfema diminutivo —it— funciona como un aumentativo, ya que enfa-
tiza el poder simbélico que ella les confiere. De ahi que el pretendiente
reaccione agresivamente.

La muchacha, quien no parece ver ningtin defecto en su pretendiente,
interviene en el didlogo para convencer a su madre de las cualidades de
su enamorado. “Pero mire mama, que es hombre de bien / que tiene
dinero y me trata bien.”
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Por otro lado se debe considerar en este anilisis el hecho de que la
joven requiera permiso de la madre para poder casarse, lo cual —en el
contexto al que la cancién alude— sugiere la dependencia de las jévenes
y el control absoluto al que estin sometidas, muy diferente del caso de
los varones, quienes en situaciones similares no sélo gozan de libertad,
sino que —en ausencia del padre— se tornan en el jefe del hogar.

En la continuacién del didlogo, la madre sigue oponiéndose a la re-
laci6n, de manera que la muchacha insiste:
Pero mire mama que es hombre de garra®
no bebe licor, ni toca guitarra.

La madre no parece convencida por este tGltimo argumento, pero
finalmente la joven obtiene el permiso:
Casate muchacha, casate demonio
salf de tu casa con tu matrimonio.

Esta parte del texto sugiere que la madre consiente ante la aparente
determinacién de la hija y ante la amenaza del novio de “llevarse” a la
joven. O sea que el consentimiento es forzado por la posibilidad de
que su hija pueda ser victima de la vergiienza que implica su huida del
hogar. En este punto se obvia un caso de comportamiento social o de
etiqueta determinado por el miedo y la vergiienza tanto en la madre
como en el enamorado, comportamiento que se deriva de los patrones
culturales establecidos por la sociedad patriarcal. En el caso del joven,
porque no puede aceptar una derrota ante una mujer; y en el caso de
la madre, porque asume el deber de proteger la dignidad y honor de
su hija. Recuérdense las reglas establecidas en la antigiiedad para el
comportamiento de las doncellas de acuerdo con las cuales la huida de
una joven del hogar resulta denigrante. Normas sociales que todavia
prevalecen en hogares muy religiosos y conservadores asi como en las
ireas rurales de algunos paises tercermundistas. A través de la historia
de represion de la mujer se ha visto que las aplicaciones de estas normas
han traspasado los limites de la clase social.

Ya establecidos como pareja, de manera predecible, el hombre de
garra se le convierte a la joven en hombre de garras, y ella no pierde
tiempo en admitir su error. Sin una transicién explicita, la narracién se
reanuda: “Pero mire mama— lo que es la perfidia / ya a los ocho dias
me pijid el jodido / Pero mire mama- que hombre més zamarro, él toca
guitarra y hasta bebe guaro”.
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El texto verbal describe la decepcion de la joven vy el abuso a
manos del flamante esposo. La actitud indefensa y dependiente de la
joven, dependencia que va mds alld de lo emocional, refleja en forma
transparente el problema de la gran mayoria de las mujeres pobres y sin
educacion profesional, y alude a una cierta vision cultural. Otro aspecto
que este fragmento ilumina es la actitud protectora y comprensiva de
la madre, en quien la hija se refugia sin temor al predecible reproche.
Reaccionando de inmediato a favor de la hija, a pesar de llamarla bruza,
el enojo de la madre explota en contra del yerno, y esgrime su dnica
arma disponible, el lenguaje: “Te lo dije hija, que no fueras bruta / que
no te casaras con ese hijueputa.”

La reaccién de la madre es la reaccién de una mujer que parece tener
conciencia de género; sin embargo, queriendo ofender al yerno, iréni-
camente ofende también a la madre del mismo, otra mujer. En cierto
momento la reaccién de la madre ofendida nos hace evocar las palabras
de Camila y Ninoska, narradora y personaje respectivamente de la
novela de Marcela Serrano, Lo que estd en mi corazon: “Las mujeres
que cuentan con amigas verdaderas son las que tienen conciencia de su
género [...] las demds compiten entre ellas y se sacan los ojos” ° En
el texto que analizamos, esa conciencia parece manifestarse sélo en la
relacién madre-hija. Aunque en la cancién sélo queda explicita la queja
de la esposa abusada, la confianza que muestra ésta en su madre al
confiarle su problema nos induce a pensar en la existencia de una buena
relacién entre ambas, situacién similar a la de las jarchas.

La queja de la joven obviamente muestra una actitud y un concepto
diferente sobre el matrimonio y el amor. En su actitud se evidencia lo
que Beauvoir refiere con respecto al amor: “La palabra amor tiene dis-
tinto sentido para uno y otro sexo, de donde surgen los inconvenien-
tes que suelen separarlos.” (415) Su queja y las palabras que profiere
respecto a su marido reflejan rebeldia contra su situacion. Para ella es
inconcebible el engafio del que fue su novio y la conducta del que ahora
es su marido.

La critica al machismo como aspecto cultural se presenta en el tex-
to unida a la critica del abuso del poder, monopolizado no sélo como
prerrogativa machista sino también a causa de la posicién econémica,
de la clase social del pretendiente. “Pero mire mama que es hombre de
bien / que tiene dinero y me trata bien.” Sin embargo, la esperanza
de la novia de tener una vida préspera al lado de su futuro marido se
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convierte en frustracién y sufrimiento de la esposa, quien se queja de la
tacafieria del marido: “Pero mire mama que hombre mas bandido / me
da pa’l justin— no me da vestido / Pero mire mama que hombre mis
malvado / me da pa’l calz6n- no me da calzado.” En la linea anterior,
con cierta perspicacia, el autor deja ver una doble represion: la econé-
mica, al no proveer a la esposa de lo que necesita, y la de género, al
tratar de limitar su libertad de mujer y persona. La provee de calzén,
pero no de zapatos.

Como cancién surgida en un contexto de cambio, Muchacho tonto
adquiere un tono didéctico y politico y de manera muy sutil alude a la
necesidad de un cambio de sistema que implique la abolicién de aspectos
culturales, politicos y socioeconémicos.

En esa necesidad planteada a través de la cancién se cumple lo que
Juan Villegas considera una de las funciones de la teatralidad: “como
sistema de comunicacién, su utilizacién conlleva la posibilidad de co-
municar un mensaje legitimador del sistema de valores del emisor”
(61). Sin embargo, esa funcién de la teatralidad, que parece limitarse
a lo estrictamente individual, adquiere mayor extensién social o valor
colectivo, ademds de un caricter legitimado, al combinarse con otras
funciones. “La teatralidad del ejercicio del poder, naturalmente cumple
otras funciones en la vida prictica o cotidiana [...] Una de sus funcio-
nes que tiene gran trascendencia para su representacion en el arte es ser
instrumento de ostentacién del poder y en consecuencia su utilizacién
politica en todos los momentos histéricos” (61). La totalidad del texto
verbal sugiere una nueva lectura del titulo original. En el nuevo contex-
to revolucionario un individuo que maltrata a su compafiera no puede
considerarse un hombre sabio; al contrario, el calificativo de tonto cobra
un nuevo sentido, mas moral, critico, educativo.

Hasta aqui he comentado el texto verbal de la cancién. Anteriormen-
te dije que Muchacho tonto es una mazurca nicaragiiense, con un ritmo
festivo y jacarandoso que invita al baile y al “jolgorio”. Ahora bien, si
comparamos ambos textos, el verbal y el musical, encontramos una es-
pecie de contradiccién entre ambos. Mientras en el primero se denuncia
una situacién indeseable, triste, en el otro se invita a la alegrfa. Sin em-
bargo, es en esta contradiccién en la que reside lo mis significativo de
ambos mensajes. La teatralidad del texto verbal expresada mediante la
imitacién y el didlogo se intensifica con el ritmo aparentemente discor-
dante de la cancién. Esta contradiccion se resuelve en realidad a través
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de la comicidad que como valor agregado se obtiene a través del ritmo
festivo y otras particularidades de la vocalizacién del intérprete.

Segin Juan Villegas, la comicidad teatral se obtiene por medio de
numerosos procedimientos, dos de los cuales, el contraste y la antite-
sis surgen como resultado de una intertextualidad. Es precisamente la
contraposicién entre la situacién social que esta cancién espejea y el
texto musical festivo de la mazurca que surge lo humoristico, lo bur-
lesco, y por supuesto lo parédico de esta pequefia obra. Por otro lado,
el cardcter festivo de esta cancidn se asocia directamente con el humor
y la risa carnavalesca, la cual, segin la conocida opinién de Bajtin,
es patrimonio del pueblo y porque la risa aqui, como dice el mismo
Bajtin, “es alegre y llena de alborozo, pero al mismo tiempo burlona y
sarcdstica, niega y afirma, amortaja y resucita a la vez” (17). La risa que
en el oyente provoca la cancién Muchacho tonto es, siguiendo siempre
a Bajtin, “ambivalente, expresa una opinién sobre un mundo en plena
evolucién en el que estdn incluidos los que rien” (17).

Con la teatralidad de la historia, mediante la simulacién de voces, el
cantautor logra un efecto de accién y realidad. Mediante el vocabulario,
el acento y el texto musical, el texto de la cancién espejea una situacién
escenificada en un sector rural de Nicaragua. Pero si hiciéramos caso
omiso de esos factores lingiiisticos regionales, perfectamente podria
reflejar cualquier caso de abuso de la mujer en un sector rural o urbano
de cualquier pais latinoamericano.

Una serie de oposiciones binarias, hombre-mujer, machismo-femi-
nismo, abuso-respeto, quedan implicitas en la letra y la teatralidad de
la cancién. Por lo tanto, la parodia que en ella se recoge no sélo atafie
al hombre como victimario, sino también a las mujeres como victimas
de una situacién que debe ser abolida con la participacién conjunta de
quienes luchan por la formacién de una sociedad libre de los abusos
patriarcales y machistas. En conclusién, Muchacho tonto expone una
denuncia social que decorada con musica del folklore nacional alude a
la necesidad de corregir una situacién muy comun en el sector rural del
pais; el abuso y dependencia de la mujer. En esta cancién, la musica, la
parodia y el feminismo se juntan para hacer reir, pensar y actuar.
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