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1. Introduccion
ara comenzar con un analisis de la cancién, eromferto de los estudios
culturales aplicados a la musica popular contermaaadebemos tener en
cuenta dos puntos de vista: uno centrado en el monge la produccion y otro
desde la teoria de la recepcién. Esta primerandiéti es fundamental para comprender
los procesos de codificacién y descodificaciénasngue se ve involucrado el objeto

El te6rico Gary Burns (1987) propone la subdivigi@los elementos que hacen a
la produccion de una cancién popular en dos catgotextuales y no textuales. La
primera abarcaria la composicion musical (ritmoloaii@, armonia) y el texto o la letra;
y la segunda corresponderia a la performance {msintacion, tempo, dinamica,
improvisacion, interpretacion vocal) y a la proddocde estudio (grabacién, mezcla,
efectos de sonido, postproduccién de audio). Slebommposicién de la letra de una
cancion, el autor sefiala dos modalidades: lasslgtia buscan centrar la atencién en el
sonido y que utilizaran entonces recursos comioria, fa aliteracion, las onomatopeyas
y las asonancias; y las letras que ponen el aegnls palabras como artificio poético y
qgue utilizan otros recursos retdricos como la noesafla personificacion y la parodia.
En un tercer lugar Burns distingue otros textosuzan otros recursos distintos a los

! Estos dos procesos fueron descriptos en detalte Spoart Hall en el texto «Codificacién y
descodificacion en el discurso televisivo» (19783). el proceso de codificacion los productores del
mensaje emplean un cédigo adecuado a las reglawlfes del lenguaje para producir un discurso
comprensible destinado a generar un efecto enditioaio, satisfacer una necesidad o engendrar an us
En el proceso de descodificacion, los receptorésnimsaje descifraran el cddigo partiendo de las
estructuras de interpretacion y marcos de cononbmique disponen para producir significados a iparti
de esos mensajes y adecuarlos a sus propios mdeogferencia y convertirlos en préacticas
significativas.
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mencionados anteriormente como los giros lingidstigrovenientes de otros idiomas
(extranjerismos), ehonsenselos coloquialismos, las obscenidades y blasfenass
referencias criticas a la industria de la musieaotros musicos y las citas intertextuales
con otros marcos de referencia (canciones propiagmas, peliculas, series de TV,
libros, etc.).

Desde el punto de vista de la recepcion, debenmes #n cuenta tres elementos
fundamentales que interactian en la descodificat@mensaje: al escuchar la letra de
una cancion oimos a la vez tres cosas: las palétesas), la retorica (el uso especifico
de determinadas palabras en un determinado coptgxia voz (el signo de la
personalidad del cantante). Segun Simon Frith (LBOBnportancia de las palabras en
la letra de una cancidn esta presente no en las sieo en los modos de expresion:
«proveen al oyente con un medio para articular gegios sentimientos [...] es
lenguaje comun adaptado a un contexto de uso edimnacio» (Frith, 1996: 164).

Las canciones son actos de habla (Frith, 1996)nycansecuencia, las letras
adquieren relevancia Unicamente en su contextondececion, interactuando con la
musica y lgperformancedel cantante. No son los componentes individudgesste tipo
de comunicacion los que dan forma al mensaje,laintteraccion de los tres modos de
presentacion. Siguiendo la teoria linguistico pratiga de John Searle (1969) la letra
de una cancion podria analizarse a partir de pdetcdlasificacién del acto de habla:
locutivo (el texto del enunciado), ilocutivo (latémcion del acto) y perlocutivo (el
efecto sobre el receptor). Este modelo de analislsque parte también la teoria
comunicativa de Stuart Hall es interesante paraarddkar una perspectiva
sociolingtiistica de las letras de las cancionescgnéemple a la vez una teoria de los
lugares comunes (las formulas o topicos comunesisyvariaciones), el modo de
exposicion formal (el mensaje-forma) y el conjudéovalores sociales de una época.

Los primeros analisis sistematicos de las cancigmsulares, especialmente
centrados en las composiciones del Tin Pan Alleysu difusion radial, intentaron
generar una tipologia de estas féormulas estandaszd&e esta manera, J. G. Peatman
(1942-43) clasificd a los mensajes en tres tipasciones que muestran una experiencia
alegre en el amohéppy in love sor)g canciones sobre el fracaso amordsas{rated
in love sonyy la cancién cémica con intereses sexualesglty song with sex intergst
Una década mas tarde, H. F. Mooney (1954), tomaadwm punto de partida el andlisis
de Peatman, agregd que las canciones hacen ustodddicos centrales reflejando las
necesidades emocionales de su época. Por su Paiteilayakawa (1955), uno de los

2 Grupo de productores musicales y compositoredifacios en Nueva York desde finales del siglo XIX
y hasta mediados del siglo XX que tuvieron gratuaricia sobre la produccién de musica popular dentr
del periodo.
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principales cultivadores de General Semantic$ia dedicado un ensayo a las formulas
de la lengua y las degeneraciones semanticas eantaén popular norteamericana.
Umberto Eco, quien también ha trabajado con laiéarde consumo eApocalipticos e
integrados(1965), ha sido uno de los primeros tedricos drilaura que han abierto el
camino al andlisis de las formas populares desdgerspectiva semiético-social.

Nuestra hipétesis sostiene que la cancién comoadnithrrativa es un género
hibrido que toma prestados elementos de otros @ediéerarios como la poesia (el
metro, el verso y la repeticion), el teatro liriga apelacion directa y empética del
cantante a la audiencia) y la novela corta (el mdelmrganizar la narracion con un
comienzo, un desarrollo y un desenlace) pero quexiste autbnomamente por fuera de
la estructura musical y la voz que actlia las patabkntoine Hennion (1983) destaca
este vinculo entre las partes como una cualidaxtipal del objeto y argumenta que la
cancién es como una novela de tres minutos endaina idea es presentada, elaborada
y resuelta a partir de un guién convencional, femnpara el oyente casual —basado en
el mito popular—y que opera directamente sobmdmoria y el recuerdo haciendo uso
de las posibilidades comerciales de un esquemaoitrpetitivo.

En el presente trabajo intentaremos analizar esjosctos de la cancién popular a
partir de la antologia de letras de canciokikegher, Brother, Lovel(2011) de Jarvis
Cocker, anterior miembro, cantante y compositorggepo inglés Pufpy ahora solista.
En la primera parte discutiremos algunas partiddaes de la cancion pop como el
lenguaje utilizado, la forma estandarizada y el ondé comunicacion del mensaje
centrado en la coparticipacion de mausica, textegopmance. Para trabajar con este
punto nos referiremos a la conferencia «Saying uhgayable», dictada por Jarvis
Cocker en el Brighton Festival del afio 2008. Nweginto de vista sugiere que la
estandarizacion puede ser trabajada de modo taklgaetor pueda filtrar en ella su
propia marca distintiva, como en el caso de J&wisker, cuyo empleo de la repeticién
es puesto al servicio del desarrollo de su perdoaraatica.

En el segundo apartado proponemos un analisis cknlzion “Common People”
siguiendo las pautas expuestas en la primera ganmelestro trabajo. Y finalmente, nos
centraremos en el mensaje mismo de las cancioat@sdio de revelar su importancia
social en el momento presente como discurso scogddor y promotor de nuevos
mitos y nuevos modos de expresion populares. Ar dge el mensaje de la cancion

% Pulp nace por el afio 1983 en Sheffield (Inglajepero es mundialmente conocido en la década del
noventa (a partir del afio 1994 con la publicaciéindiscoHis ‘n’ Hers) como parte del estilo Britpop.

“ Desde el titulo mismo del libro que proviene da da las frases més repetidas por el autor enrsuyob
casi consolidado como marca personal: «That's analiing I've learnt over the years: turn your atfe
into selling points» (Cocker, 2011: 5)
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pop hoy no representa los mismos intereses quéran &pocas histéricas no queremos
sin embargo sugerir que ésta haya perdido fuerm#o atiscurso social, sino que la

evolucion del género, en relacion directa con &ndformacion de las estructuras
sociales, ha modificado también sus cddigos y fagios.

2. El lenguaje, la forma y la funcidbn comunicativa
En el marco del Brighton Festival del afio 2008,vidalCocker dictd6 una

conferencia, frente a un auditorio de mil ocho@entpersonas, sobre las
particularidades de la composicion de letras deioaas populares. Su discurso fue
acompafnado por diversos ejemplos musicales trazandesquema argumentativo
fundado en la siguiente hipotesis: las letras @ésladel contexto de la cancidon (musica
y performance) pierden su significado original guecede de la suma de las partes:
«Las letras de las canciones no son poesia: sarpal al servicio de la cancion»
(Cocker, 2011: 3).

Pensemos, siguiendo la afirmacion de Jarvis Coeketa cancidon pop como un
enunciado estable e intentemos una primera defmidel génerd la cancién pop es
una férmula basada en la repeticion, cuyo contemiaibal solo cobra importancia y es
recordado al ser inmediatamente asociado a unadfelp a un esquema ritmico
determinado. Esto quiere decir que: 1) las palatirata musica (aisladas del contexto
de la cancién) pierden su comunicabilidad; y 2fdlanula de la cancién pop como
estructura estable permite que la comunicacioméelsaje sea eficaz.

Como menciondbamos anteriormente, Cocker afirmdagiketras se diferencian
de la poesia porque no son formas independientas, parte de un sistema. Pero
ademas, la lirica de una cancion se distingue duésia porque estd sujeta a otras
reglas formales: tolera especialmente la repetigi@mmque su objetivo consiste
precisamente en captar la atencion del oyente wteaywez. Esta principal diferencia
entre la poesia y la letra de una cancién se haderge cuando los letristas trabajan la
transposicion de textos poéticos al formato cancideblamos precisamente de una
transposicién y no de un traslado directo porquéexo tendra que ajustarse a una
nueva form& En la mayoria de los casos las modificacionesesebhipo-texto poético
tienden a acortar los textos originales y colodagéndasis en el estribillo, adaptando

®> Entendiendo «género» en el sentido bajtiniano tdehino como un tipo estable de enunciado
caracteristico de un uso particular de la lenguanenesfera social determinada.

® Un ejemplo de esta Ultima tarea de transposicita @ersién de Frank Sinatra de la cancién “On the
Road to Mandalay” sobre el poema de Rudyard Kiplvigndelay” (1892).
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también el lenguaje a un registro coloqli@ actualizando las expresiones). Debe
entonces ajustarse el texto a la estructura fund@inde la cancién popular: verso-
estribillo-verso.

Si, como dijo Wright Mills enwhite Collar,en la sociedad de masasftamula
substituye a la forma la formulaprecedea la forma (a la invencién, a la propia decision
del autor), el campo de la musica de consumo sept@ como modelo tipico (Eco, 1965:
316).

Este modelo tipico, en términos de Umberto Ecodddio en las leyes de la
repeticion y en la objetividad de la forma sefdta oaracteristica de la cancion, como
bien de consumo, siguiendo una serie de recurses l@uhacenvendiblé: «no
revelandonos algo nuevo, sino repitiéndonos lo ymesabiamos, que esperdbamos
ansiosamente oir repetir y que nos divierte» (B&d?). No obstante, la simplificacion
de la estructura y del esquema ritmico de la canpairia también permitir al artista
jugar con la ambigiiedad entre lo repetido unay wiz —la formula— y la novedad o la
sorpresa, quizas (en el orden del relato) un nestito de escritura, un nuevo uso del
lenguaje o una historia original. Una de las hdbhdes del letrista contemporaneo es
trabajar con la ironia, la parodia o el humor, ntaedo que por medio del
extrafiamientode los elementos tipicos (en algunos casos coftioacde la misma
estandarizacion de la musica pop) se impida ebagiento de la formula.

Jarvis Cocker habla también en su conferencia acdet tratamiento de temas
inadecuados irfappropriatg por parte de la literatura de la cancidn popular
contemporanea. Canciones como «Heroin», de la Vdlielerground, o «Louie
Louie»’, de The Kingsmen (1963), reflejan la importanaalas tépicos prohibidos a
nivel social que encuentran un canal de expresida eancion popular. Estableciendo
una distante analogia con la descripcion bajtinidelacarnaval en la Edad Media,
podriamos decir que la cancion popular, como fodmda cultura, ofrece «una vision
del mundo, del hombre y de las relaciones humaraalntente diferente,
deliberadamente no-oficial» (Bajtin, 1941:11). laa@dn es percibida como un espacio
de liberacion de las reglas que rigen el mundo,exeapcion a la norma, una marca de
desterritorializacion.

" Seguin Simon Frith las letras de las cancioneseanpkun lenguaje habitual con un uso excepcional»
(1996: 167). El lenguaje coloquial utilizado en leisas de las canciones es otro signo de parentesc

los géneros discursivos primarios como la convégsaz el dialogo cotidiano.

8 Lo que vende: a) un ritmo ligero y bailable; baunelodia que permanece en la memoria de la g&nte;
una letra que promueve la accion dramatica, o éefinpunto de vista del personaje, el lugar de la
persona (Burns, 1987: 2)

® La cancién fue objeto de una investigacién del p8il el contenido obsceno de la letra. El caso fue
cerrado declarando que el contenido era incomgensiunintelligible at any speed». Puede leerse ma
sobre el tema en «Combating Merchants of Filth: Rbke of “Louie Louie”» (Marsh, 1993)
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Este ultimo ejemplo trae a colacién un problema igl&ciona el mensaje de la
cancion con el uso particular de la lengua en Hidad. La cancion es una forma
cercana a la conversacion. Por esto mismo su te#arao es atemporal y su evolucion
esta sujeta al recambio de expresiones y modosgad@inar enunciados para describir
situaciones, objetos o0 personas: habla en el ididmda moda porque necesita el
reconocimiento inmediato del oyente. De la mismaera, la cancion prefiere la forma
narrativa porque el esquema basico del relato kitevieccion es un codigo textual que
forma parte del marco de conocimiento comun delnteye«Las letras [...] nos
presentan a las canciones como historias. Todasfasones son narrativas implicitas
[...] solo pueden ser introspectivas syelen la cancion es ficticio» (Frith, 1996: 169).

En el prologo aVother, Brother, LoverJarvis Cocker habla de este modo de
escribir la letra de una cancién que consiste ematocomo punto de partida una
experiencia personal e introducir elementos ficgies que ayuden a desplazar la
biografia delyo por otra cuya Unica existencia es textual. Elteuge desdobla asi en
otra voz ajena, que sera interpretada en escenan@omascara y que sera repetida
incontables veces por otras voces plurales —lala @eidiencia— que se apropian del
mensaje y asumen yb desde otra perspectiva.

Un ejemplo de este procedimiento lo encontramosLere Bed Show». La idea o
motivo principal del texto de la cancién nace rielaada con un objeto y ese objeto con
la biografia del autor: una cama comprada en segmaho que marcé el momento de
salida de Jarvis Cocker de su ciudad natal (Sheffieel establecimiento en un nuevo
ambito (Londresf. Tras una segunda mudanza a un piso amuebladmna fue
donada a un amigo y afios después, al tiempo peedent escritura de la letra de la
cancion (1997), luego de un tercer cambio de rasidey la adquisicion de una
vivienda propia, el objeto reaparece en la viddateis Cocker. El tema de la cancion
contiene la pregunta ¢ de qué historia/s pudo hatlerparte esa cama en el tiempo de
ausencia?

She doesn’t have to go to work but she doesn’t want
stay in bed ‘cos it's changed from something comafole to something else
instead (Pulp, 1995c).

(Ella) no tiene que ir a trabajar pero tampoco iguie
guedarse en cama porque ha dejado de ser algatadréopara ser algo distinto.

La cama como objeto esta cargado de un doble isigad: es un mueble mas de
la casa que ha dejado de ser util pero si esidadtidel objeto como bien de consumo
se traslada al campo semantico de la relacion aaaotonces sugiere una pérdida de
valor (la pérdida de la comodidad) por la pérdidadtividad, quizas la pérdida erdtica.

19 |dentificado también con diferentes momentos deastera artistica en ascenso.
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El pronombreShe(ella) sugiere una ambigtiedad linglistica al pn@pana doble
referencia, o bien la cama personificada o bierpensonaje femenino de la historia.
Otra cita del texto de la cancion:

Now there’s no need to complain ‘cos it never makes
sound.

Something beautiful left town and she doesn’t eusow its
Name (Pulp, 1995c).

Ahora no hay de qué quejarse porque nunca hizo
ruido.

Algo hermoso dejo la ciudad y ella ni siquiera ssibbe
nombre.

A la inversa, esta estrofa comienza hablando dartea y contintia hablando de la
protagonista de la historia narrada (mencionadeeera persona, es debmbladaa
su vez por una voz ficcional). ElI pronombre posediv (su) refiriéndose a un objeto
gue podria ser la cama tiene sin embargo un no(ebrpie ella desconoce) y sugiere,
ahora, que «eso» podria ser él/ella, aludiendoaacosificacion de la persona como
objeto sexual (y a la vez sin marca de sexo ni memb

Al otorgar una voz a la cancion y un personaje &ildoria, junto con el
procedimiento doble de personificacion y cosifibéaciJarvis Cocker desdibuja las
fronteras entre el referente real (el disparadgetoddo de la escena y la relacién que
establece ese objeto con su persona real) y eupmdle la escena narrada como
ficcion. El texto se hace entonces impersonal, graip para ser reapropiado por
cualquier oyente del publico que volvera a cargasignificado los pronombres vacios
con valores personales.

Este traslado de la voz del sujeto como mascardas(geto en actuacion, en
performancg al publico cumple con la doble funcién de la éancpopular como
divertimento y como catarsis. Para que esta ultoraunicacion entre el cantante y el
auditorio sea exitosa, la puesta en acto de lac&muanusica-textgerformancedebe
hacer coincidir a la vez lo que Barthes (1977) dana elpheno-textg el geno-texto
la confraternidad de Iperformancedel artista puesta al servicio de la comunicacion,
representacion y expresion de valores culturalgentes (tanto para afirmarlos como
para rechazarlos) y de la materialidad de su pnagacomo significante, su cuerpa
la musica, suliccion En esta confluencia, la individualidad o la stibigad del artista
buscaran su lugar de expresion dentro de la férrestandarizada (estructural o
tematica) de la cancion.
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3. Un ejemplo de andlisis

En el apartado anterior haciamos referencia a fedoestandarizada de las
canciones. La cancion se estructura habitualmesaado entre tres y cinco secciones
musicales separadas: introduccién, verso, estrjbitrso, estribillo y puente musical,
seguido de una repeticion continuada del estrilifieta el silencio final. Este sera el
primer punto de analisis que tomaran los music@qgara trabajar con una cancién
desde el andlisis formal. Dirdn si se ajusta o masgparametros de la formula y qué
recursos musicales (escalas, armonias, temas mcwdodintensidades, efectos de
sonido, variaciones y modulaciones) utilizan pawaaar las continuidades y rupturas
dentro del esquema presentado. Los fil6logos, erbitg preferiran realizar un andlisis
de las letras a partir de las herramientas que®fkanalisis literario focalizandose en
el contenido en detrimento de la forma. Ahora, gc@mabajar con canciones populares
como las de Jarvis Cocker que colocan el acentdaennion de la estructura
convencional de la canciéon pop con el tratamierdoteinas inapropiados? Como
argumentabamos anteriormente, nuestra teoria estaglas las canciones al ser
construidas con elementos intersemioticos involuada algin modo este tipo de
relacion entre forma musical y contenido textualqye de un modo u otro la
codificacion del mensaje de una cancion juega aq@olaridad de los dos componentes,
y, sumado a ello, con la diccion de la voz en lespaien acto.

Nuestra propuesta en este apartado es ofreceremple] de andlisis del texto
«Common People», en funcion de los lineamientosice® que hemos trazado. La
cancion comienza asi:

She came from Greece, she had a thirst for knowledg
She studied sculpture at St. Martin’s College: shahere |
caught her eye.

She told me that her dad was loaded.

| said, ‘In that case I'll have a rum and Coca-Cola

She said, ‘Fine’ —and then in thirty seconds’ tishe said:
‘| want to live like common people,

| want to do whatever common people do,

I want to sleep with common people,

| want to sleep with common people like you’

Well, what else could | do?

| said, ‘I'll see what | can do’ (Pulp, 1995c).

Ella venia de Grecia y tenia sed de conocimiento.
Estudiaba escultura en St. Martin’s College: atddesnde yo
la vi.

Me dijo que su padre estaba forrado.

Le dije, ‘en ese caso tendré ron y Coca Cola’

Me dijo, ‘bien’ —y entonces en treinta segundosdijee
‘Quiero vivir como la gente comun,

quiero hacer lo que la gente comun hace,

quiero dormir con gente comun,

quiero dormir con gente comdn como vos’
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Bueno, ¢ qué mas podia hacer?
Le dije ‘veré qué puedo hacer’

Lo primero que destacaremos del fragmento citade@lesstilo narrativo. El
narrador de la cancion, personaje creado por Jangker que puede 0 no coincidir con
la persona real pero que en el acto performativestablece como identidad autbnoma,
utiliza fundamentalmente la cita directa para retwir la escena y el dialogo entre los
personajes involucrados. En los primeros tres gessodescribe el contexto general de
la historia contada, con una primera descripcidrpdesonaje femenino (ella es griega,
es estudiante de escultura y tiene sed de conotimhig de la relacion que tiene con el
narrador: él también estudia en St. Martin’s Calggalli se conocieron. En estas tres
lineas se acentua el pronombre de tercera persmmanino She (ella) con dos
descripciones contextuales y una cita indirecta queediatamente después es
interrumpida por el pronombre de primera perdofy®) y la introduccion del dialogo.
Las siguientes tres lineas de la cancion sugidrproblema principal (ella es de buena
familia, su padre tiene mucho dinero) que se eialiego en la séptima linea:
«Quiero vivir como la gente comun». En este pummienza la repeticion que, a los
fines estructurales de la cancion (articulandaalgtrmusica) constituye élook o la
frase anzuelo(eslogan que capta la atencion del oyente casus¢ graba en la
memoria). Las dos ultimas lineas son formalmeni@ coda de la frase principal y
representan una reflexion del narrador sobre ltatiga de resolucion del problema:
«veré qué puedo hacer».

La siguiente estrofa imita la estructura de la prany establece una relacion
intertextual y un juego de pronombres y significadasi, las primeras tres lineas
invierten el orden de aparicion de los pronombnesgntado en la primera estrofa,
poniendo el acento en le{yo) frente alShe(ella) utilizado anteriormente:

| took her to a supermarket.

| don’t know why, but | had to start it somewhese:it
Startedthere

| said, ‘Pretend you've got no money’ (Pulp, 1995c)

La llevé al supermercado.

No sé por qué pero tenia que empezar por algun dasdlgque
empecé poahi.

Le dije ‘haz de cuenta que no tienes dinero’

Ademas del juego de pronombres se suma la oposiei@ampos semanticos: en
la primera estrofa los lugares referidos son «@recy «St. Martin’'s College»,
contrastados ahora con el &mbito del supermer¢adalmente, la afirmacion «Haz de
cuenta que no tienes dinero» se opone a la teioeede la primera estrofa: «Me dijo
gue su padre estaba forrado».
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Las siguientes citas directas presentan las misarasteristicas:

She just laughed and said, ‘Oh, you're so funngaitl,
‘Yeah? Well, | can’t see anyone else smiling ineh¢Pulp, 1995c).

Solo ri6 y dijo ‘eres tan gracioso’. Le dije
‘¢, Si? Bueno, yo no veo a nadie mas aqui que esEa’i

En este caso «eres tan gracioso» refiere tantdrada que le precede como a la
frase que ocupa la misma posicion en la estrofariant «en ese caso tendré ron y
Coca-Cola» y de igual manera «Bien» en la primepée el «Si» de la segunda. Ambas
estrofas mantienen una relacion especular centdanfigura en el personaje femenino
y en el personaje masculino —asumido por la vozaocée— casi configurando un
montaje cinematografico de planos alternos.

La estructura interna de estas dos primeras estesféa siguiente:

Introduccion (primeras tres lineas): estilo resitat funcién contextual

Verso recitativo (siguientes tres lineas): esslatativo / funcidon predicativa

Refran ohook frase principal con funcion dramatica

Verso recitativo (Ultimas dos lineas): estilo raiito / funcion reflexiva

La cancion continda con un puente (bridge) en eltgato la musica como la letra
cambian. La funcidn de esta tercera seccion (diferal verso recitativo y al estribillo)
es intensificar el mensaje a partir de la drameitira Dividido en dos partes, primero
se dan las opciones condicionales (esto es loignestque hacer si quieres vivir como
la gente comun) y luego se niega la posibilidaddpciendo un contraste ironico entre
la intensidad dramética de la musica y el signiftceel mensaje:

Rent a flat above a shop

Cut your hair and get a job

Smoke some fags and play some pool

Pretend you never went to school

But still you'll never get it right

‘cos when you're laid in bed at night watching roes climb
the wall

if you called your dad he could stop it all (PUl®95c).

Alquila un piso sobre una tienda

Cértate el cabello y consigue un trabajo

Fuma cigarrillos y juega alool

Actlia como si no hubieras ido al colegio

Aun asi nunca lo entenderéas

porque cuando estés tirada en la cama viendocaitasachas trepar
por la pared

llamarias a tu padre y él podria detenerlo todo.
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En esta parte de la cancion la rima es el recurktieo principal. Concatena los
versos por pares agrupando las frases y marcasduptzsiciones de sentido entre las
palabras rimadas al final del verst@p/job- tienda/trabajopool/school poolcolegio)

y en el mediof{at/fags- piso/cigarrillo). Y junto con la repeticion destribillo, la rima
captura la atencion del oyente y apela a la memadn del contenido, lo hace
cantable. El cambio a la rima (en lugar de contiralaesquema de la repeticién del
estribillo) junto con la variacion musical (no seguce un cambio en la secuencia
armoénica pero si en la melodia), evitan la monatgrmreparan para volver al esquema
estribillo/verso final repetido dos veces y con bams en la letra, pero manteniendo el
acento en el enunciado «common people». Aunque maasifiesten alteraciones en la
linea melddica, la variacion de la letra y de lgenmsidad (musical y de diccion)
producen un efectim crescendajue representa un climax en la repeticibn mismsu A
vez, en el estribillo se utiliza la negacion reg@ticambiando el motivo de la primera
parte afirmativa:

You'll never live like common people,

You'll never do what common people do,
You'll never fail like common people,

You'll never watch your life slide out of view
And then dance

And drink

And screw

Because there’s nothing else to do.

Sing along with the common people,

Sing along and it might just get you through.

Laugh along with the common people,

Laugh along even though they’re laughing at you
And the stupid things that you do because you tttiak
Poor is cool (Pulp, 1995c).

Nunca vas a vivir como la gente comudn

nunca vas a hacer lo que la gente comudn hace
nunca vas a fracasar como la gente comun
nunca vas a ver tu vida fuera de foco

y luego bailar

y beber

y follar

porque no hay nada mas que hacer

Canta junto a la gente comun

canta y puede que te dejes llevar.

Riete junto a la gente comun

riete aunque estén riéndose de ti

y de las tonterias que haces porque piensas que
ser pobre esta de moda.

La cancién podria terminar en este punto. La sibmamicial, el planteo del
problema, el intento de solucion y la sentenciaatieg fueron todos expuestos —la
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version del videoclip de la cancién termina justateeaqui por motivos exclusivamente
comerciale§— pero en la version del album Jarvis Cocker cdatimepitiendo y
alternando los esquemas anteriores para desequiébbalance de la historia y volver
ridiculamente frustrante el intento del personejadnino por pertenecer a la clase de
gente comun. Esta condicion contindia alternandesquema estribillo / verso con el
puente hasta finalizar con una secuencia repetdéade out «I wanna live like
common people like you» volviendo a la frase ppati(citando lo que ella dijo) y
convirtiéndola en un refran que haciendo uso deefseticion va despojandose de
sentido a medida que la cancién se termina.

4. Mitologias de la vida cotidiana

Entiendan. No queremos causar problemas.
Solo queremos tener derecho a ser diferentes.
Eso es todo.
Pulp.Different ClasgPolygram, 1995)

No solo el lenguaje utilizado sino también los gipales temas involucrados en la
composicién de las letras se relacionan con lasadigiand® La cancién es un espacio
de reflexion sobre el modo de experimentar el afnprlas relaciones con el sexo
opuesto, sobre lugares y objetos de conocimientminp son narrativas de la
experiencia y conforman una poética de la vidadcotia.

Fue el comienzo de un tipo de sensibilidad, unaegeexplorar los lugares no tan
obvios —porque estaban justo frente a ti. ‘Pdipal lugar perfecto para hacerlo porque
representaba el intento de encontrar significalixs @bjetos descartables de produccién en
masa que circulan a diario (2011: 7)

Roland Barthes afirma que todo mito constituye istesa de comunicacion, un
mensaje y, en consecuencia, «si el mito es un hega lo que justifique un discurso
puede ser mito» (1957: 199). El mito opera despldzade nivel a una primera
significacion y estableciéndose como metalenguage wh sistema semibtico
preexistente: «al devenir forma, el sentido alejacentingencia, se vacia» (Barthes,
1057: 209).

1 E| formato comercial de una cancién debe resgtiempo promedio de tres minutos. Otra diferencia
entre las dos versiones es la omision del vedoewque en el videoclip y en eddio-editfue censurada,

no asi en la version del album.

2y lo hacen de manera ambigua porque parten deifado cominpara luego criticarla pervirtiendo
todo intento de homogenizacién del gusto.

13 «Terminé documentando mi propia adolescencia\eésrae las canciones que componia» (Cocker,
2011: 2).

14 Jarvis Cocker se refiere a las «revistas de putppulp popularizadas como género narrativo y de
historieta.
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Desde mediados de la década del sesenta la fudeitas letras de las canciones
de rock ha sido exponer la (falsa) ideologia sentimengaladsociedad capitalista (el
modo en el que las canciones de consumo masivoiliEsdas banalidades del amor).
Frente a este romanticismo, la tradicién aak ha recuperado el realismo dales
para manifestarse. La teoria del realismo en igalide la cancién implica que existe
una relacion directa entre el texto y la condicé@tial o emocional que describe o
representa (Frith: 1988, 112). El movimiento camdra lanaturalizaciéndel mito es en
este caso canalizado como una vuelta a la histeaeeo la decadencia de un sistema
mitolégico determinado no implica necesariamenta salida. Puede también -y es
seguro que lo hara— renovar sus formas.

En este contexto cobra sentido el argumento dasJ@acker en el prélogo de
Mother, Brother, Loveren el que sefala la discrepancia entre el modqguenlas
canciones hablaban del amor en la radio y la foenala que él mismo lo
experimentaba. Puesto en otros términos, cuandofelda de musica de consumo
masivo no cumple con la funcion catartica en tobiss oyentes, y el tratamiento
generalizado de los tGpicos comunes no satisfacesactor de la audiencia, los artistas
primero y la industria después intentardn popuanma nueva serie de valores y una
nueva mitologia.

Al afirmar Jarvis Cocker que las letras de Pulgpren una sensibilidad fundada
en «el deseo de mirar en los lugares menos evilente que cuestiona no es la
capacidad de la cultura popular de convertir sgsutlsos en un habla despolitizada,
sino la pérdida de actualidad y representativideldntbdo de expresién del lenguaje
mitico vigente. El intento de Jarvis Cocker de aced tipo de musica pop que hubiera
guerido tener cuando lo necesitaba» es un reflejesth necesidad de producir nuevas
mitologias populares. Las letras de sus cancioigernt su fundamento en esta
afirmacion.

Por mencionar un breve ejemplo, en la letra de <dWiapes» Cocker traslada
elementos del entorno cotidiano a un nuevo sistdmasignificados, borrando el
concepto primero (que en este texto en particulrvigne derivado de otro) y
convirtiéndolo en forma de un significado seguritalicemos la operacion:

Raised on a diet of broken Biscuits (Pulp, 1995b).
Criado en una dieta de galletas rotas
La tienda de dulces que estaba situada enfreritedesa adonde paso su infancia
Jarvis Cocker vendia bolsas de chocolates de dfghtaolates de aspecto irregular que

no se consideraban aptos para empaquetar) etiggetatho «mis-shapes». En la frase
citada el autor construye una equivalencia ensgyhdletas rotas y esos chocolates y
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mas adelante en el texto, estos «mis-shapes» eapaesn a un tipo social especifico,
un estereotipo arraigado en la cultura del rockugdidetr

We weren't supposed to be —we learnt too muchlaiaic
now we can'’t help but see that the future that yeujot
mapped out is hothing much to shout about (Pulp5h

No tendriamos que haber existido —aprendimos dewhagin la escuela,
ahora no podemos evitar ver que vuestro futuro
disefiado no tiene nada de otro mundo.

El titulo de la cancién representa asi una ambmliedtructural y semantica. En
el recorrido del texto, acompafiado de la musica presencia individual de la voz
cantante, el significado de «mis-shapes» como dulseajados de precio desaparece,
dejando un lugar vacio que sera completado concomoepto, el adolescente idealista
y critico desplazado de los valores que rigen eidouque lo rodéa

En el mito se encuentran las cinco exigencias gubdsto Eco describe en su
texto «La cancién de consumo» (1965: 331Por un lado permite la idealizacion e
intensificacion de la vida cotidiana y la sacudiigartica que canaliza el instinto
agresivo y violento del adolescergetsider las letras de las canciones que tratan del
estereotipo serian un medio de expresion de lasienes reprimidas contra las
presiones que impone el modo de vida alienante dediedad moderna. Y ademas, la
identificacién con el mito promoveria la evasioh agolescente —del mundo construido
por adultos— por la delimitacién de un espacio jrdpndado en la diferencia.

5. Conclusion

Partiendo de un corpus de canciones, todas ellda datologia de letras del
cantautor inglés Jarvis Cocker, hemos intentadoustro trabajo arribar a un modelo
posible de analisis de la cancion popular contedmmEa. A lo largo de nuestro trabajo
hemos planteado una serie de interrogantes solmatuaaleza formal y textual de las
canciones pensadas como mensajes que han de saricados.

En ningln momento hemos puesto en tela de juiciprddundidad (o el valor
ético/estético) de los mensajes de esas canciBasse debe a que nuestro objetivo ha
sido en cierta medida cuestionar la critica negadi la cultura de masas. Creemos a su
vez que es posible, y muchos teoricos de la cuftopular lo han confirmado en las

!> Un estudio interesante sobre la caracterizacibrmulsideren el contenido de las letras de canciones
populares puede leerse Bopular Music Perspectives. Ideas, Themes and mattin Contemporary
Lyrics (Cooper, 1991: 37-48)

® Umberto Eco se refiere al mito Rita Pavone, qpeesenta un estereotipo en algunos aspectos distint
al outsider Sin embargo, lo que quiere destacar Eco del d@téa cancién de consumo es el hecho de
que «hace que los problemas de la adolescenciargemgan en una forma genérica» (331).
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tltimas décadas, tomar a las canciones como obhjktaavestigacion que merece un
campo de estudio y una metodologia propia, intartara, interdisciplinaria y
comparativa.

En cuanto a los mensajes de las canciones, lo temgerno es lo que se dice (el
analisis del contenido), sino de qué modo se traasntOmo se articula la
comunicaciéon y qué modos de expresion se utilibatiamos junto a Simon Frith que
las canciones son actos de habla mediante losscualediscurso es codificado y
descodificado por el publico dentro del circuitolaeultura.

Al comenzar nuestro trabajo considerdbamos neceabdrdar el analisis de los
mensajes de la cultura popular desde dos puntestde uno centrado en el momento
de la produccion y otro desde la recepciéon. Entnuegemplo de analisis, sin embargo,
hemos puesto el foco sobre el primero sin hablanadeado del segundo. Antes de
terminar, entonces, diremos que es importante saneste modelo de andlisis de la
cancion pop los discursos secundarios que hablaelldelos discursos de quienes
emiten juicios de valor —los oyentes, los peri@dist otros musicos—. Estos enunciados
son la clave para comprender la importancia soedbs textos de la cultura popular en
contexto y para estudiar el modo en el que se dds@m y reproducen los
significados.
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