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Introducción

Copla, ideología y poder son tres términos que movilizan una serie de signi-
ficados inseparables de la tradición heredada. Según la historia personal del lec-
tor ante el que se halle este libro, podrá asociar copla y poder (y esta asociación 
probablemente remitirá al universo femenino, por cuanto las principales repre-
sentantes del género fueron, dentro y fuera de los escenarios, personalidades ex-
céntricas al margen de lo normativo) o copla e ideología (por la coyuntura histó-
rica en la que el género nace y triunfa: los años de la II República, la guerra civil y 
la posterior dictadura franquista). Para nosotros la copla, emblema musical pro-
tagónico del siglo xx, valorada y despreciada a partes iguales, canción capaz de 
describir, definir e identificar a todo un país y, al mismo tiempo, traspasar las 
fronteras políticas emocionando a públicos muy diversos –que comparten el idio-
ma o no–, sigue siendo merecedora de un estudio detallado en aras de una mejor 
comprensión de lo que significó y aún hoy significa. Una mirada libre de prejui-
cios que nos permita entender nuestra educación sentimental (Martín Gaite 
1987) y el modo en que sentimos y vibramos con aquello que comúnmente llama-
mos «copla».

El artefacto cultural que habitualmente comprendemos bajo esta etiqueta (no 
exenta de conflicto) conformó su identidad en la II República (aunque en épocas 
anteriores ya encontramos expresiones artísticas que podríamos adscribir a esta 
tendencia) y se desarrolló durante la guerra civil, la postguerra y el franquismo. 
Las vicisitudes históricas por las que esta música tuvo que pasar la condenaron a 
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ciertos clichés y estereotipos que nada tenían que ver con un espectáculo, desde 
sus inicios, eminentemente comercial y popular. Como Alberto Romero Ferrer 
señala, con la Ley de Amnistía promulgada en la Transición parecía haber perdón 
para todo salvo para la copla (2016, 243), injustamente denostada y erróneamen-
te identificada con el franquismo. Siguiendo esta premisa, a partir de los años 
setenta sus principales representantes fueron reflejo de un lento declive, a caballo 
entre lo kitsch y hortera, que hacía olvidar la fuerza y poder (público y privado, 
empresarial y afectivo) que el género tuvo en los años precedentes.

No está de más repetirlo: este tipo de canción unipersonal nació antes de la 
instauración de la dictadura franquista, fue enormemente popular durante la 
II República, y aún en los años de la contienda. Lógicamente, el nuevo orden 
político instaurado a partir de 1939 aprovechó la cultura popular de mayor 
arraigo, pero igualmente la copla adquirió significado (similar y, a la vez, dife-
rente) en determinadas subculturas y en el exilio latinoamericano. Aunque su 
otoño institucional durante la Transición y posteriores décadas presagiaba un 
fatídico desenlace, hoy como ayer sigue mostrándose poderosa y llena de múl-
tiples y proteicos matices.

Afortunadamente, tras el inmediato desprecio de los intelectuales de los años 
setenta (salvando siempre los indispensables Terenci Moix y Manuel Vázquez 
Montalbán), posteriormente nuevas miradas redescubrían las particularidades 
de este universo. Así, en los últimos años hemos asistido a reinterpretaciones his-
tóricas (Román 1993, Blas Vega 1996, Amador Gemío 2013), desde el foco de la 
etnomusicología (Martínez 2013) y la relación música e imagen (Encabo 2009, 
Arce 2010, Gallardo Saborido 2010, Miranda 2018), e incluso desde ámbitos apa-
rentemente alejados como el normativo (Peñasco 2018), el psicoanálisis y los dis-
cursos de resiliencia (Sieburth 2016) o las miradas queer (Mira 2004).

Volviendo de nuevo al pasado, podemos preguntarnos: ¿cuándo nace «esta 
cosa» llamada copla? Tratar de fechar el nacimiento es tarea prácticamente impo-
sible por varias razones, de entre las que destacamos dos. La primera vinculada a 
la confusión terminológica, pues aunque hoy asumimos y entendemos bajo esta 
etiqueta un tipo de canción eminentemente narrativa y que en lo musical se ca-
racteriza por un fuerte componente andalucista y con dejes flamencos, durante el 
periodo de mayor popularidad (las décadas que van de los treinta a los sesenta) se 
nombran estas creaciones a través de muy diversas denominaciones (la unifica-
ción bajo el ambiguo término copla está muy relacionada con la explotación de 
este repertorio por parte de la industria discográfica a partir de los años sesenta). 
La segunda es la hibridación de la canción andaluza (así se conoce en un primer 
momento antes de su transformación metonímica en canción española) en espec-
táculos de muy diversa índole agrupados bajo el vocablo «variedades». En efecto, 
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antes de que Concha Piquer y Juana Reina llevaran a cabo la estandarización del 
repertorio (en los espectáculos «de Arte Español»), artistas como Pastora Impe-
rio, Blanquita Suarez, Estrellita Castro, Pilar Arcos o Dora la Cordobesita, entre 
muchas otras, estaban gestando esta nueva estética, heredera del cuplé y del mo-
dernismo andaluz, que sería protagonista del siglo xx.

Con voluntad de aportar conocimiento en torno a este fenómeno nace este 
volumen, que hemos configurado en torno a tres bloques temáticos que guardan 
estrecha relación entre sí: el primero de ellos revisitando la historia en directa 
relación con los contextos socio-políticos, el segundo atendiendo a los espacios 
de creación y difusión (en diversos ámbitos y formatos), y el tercero repensando 
el concepto copla (en lo relativo a etiquetas, escenarios, intérpretes y audiencias).

El primer bloque de este libro, Copla e ideología, se abre con la poliédrica 
visión del chotis Ya hemos pasao, genuino símbolo de la victoria de la España 
franquista. A través de esta obra, una de las canciones que reflejan como pocas el 
testimonio de la memoria colectiva, se puede observar cómo el nuevo Régimen 
reutilizó ciertos bailes populares (y también figuras, pues Celia Gámez, estrella 
del género frívolo, poco tenía que ver con los «ideales» del nacionalcatolicismo) 
para apuntalar el pensamiento colectivo que le interesaba instaurar, destinado a la 
transmisión de un mensaje victorioso y revanchista. A través del acertado estudio 
de Elena Torres Clemente queda reflejado cómo una pieza es capaz de sobrevivir 
a sus contextos y resignificarse en el siglo xxi, setenta años después de su crea-
ción.

En esta misma línea, en la que la música cambia de significados por el propio 
devenir del constructo colectivo, pero también por su instrumentalización por 
parte de las jerarquías, Julio Arce nos recuerda cómo la vinculación entre las mú-
sicas y los regímenes dictatoriales ha sido frecuente a lo largo de la historia. Estu-
dios como los referidos a la música académica en el periodo inmediatamente 
posterior a la guerra civil española (Pérez Zalduondo 2002, 2013 y 2019), la rela-
ción del franquismo y las músicas contemporáneas y de vanguardia (Gan Quesa-
da y Perez Zalduondo 2013), o los trabajos que han analizado la obra de Joaquín 
Rodrigo y la canonización de la figura de Manuel de Falla en los años de la dicta-
dura (Suárez-Pajares 2002, 2005 y 2008), nos permiten poner de manifiesto este 
extremo y afirmar, en el caso concreto del franquismo, cómo su política cultural 
favoreció a unos músicos y a unas estéticas determinadas. La copla, como símbo-
lo de una España idealizada, fue instrumentalizada como un género que proyec-
taba una determinada idea de nación, en espacios de difusión como el cine o la 
radio, y también en el escaparate internacional que suponía la recepción oficial en 
el Palacio de la Granja. Todo ello conformó un grupo de artistas, un star system 
que no solo era tolerado por el franquismo, sino que servía para establecer un 
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canon y simbolizar la imagen que se pretendía de lo que era España. Aunque en 
cierto modo pueda parecer simplista y homogeneizador, la maquinaria propa-
gandística fue eficiente, y la bata de cola, la alegría de vivir (que penosamente 
contrastaba con los difíciles tiempos que la población sufría) y el flamenco o las 
flamenquerías (eliminando siempre cualquier peligrosa asociación o desviación 
de la moral oficial) pasaron a ser imagen exportable del país.

Esta es la idea que nos ofrece Enrique Encabo en el texto dedicado al análisis 
del film El balcón de la luna (1962), considerando que este tipo de películas cuen-
tan mucho más sobre la realidad social en las que se gestan que sobre la propia 
trama del film. Como se detalla en el texto, el año de rodaje motiva la sospecha y 
la voluntad de indagar acerca de los múltiples significados presentes en una cinta 
aparentemente insustancial y destinada únicamente al entretenimiento. Reperto-
rios, imágenes, artefactos y biografías (recreadas) muestran que el producto de 
Saslavsky refleja, consciente e inconscientemente, una España en tránsito que 
pasa de la autarquía al desarrollismo; una imagen de modernidad que, volunta-
riamente, se desea exportar, dentro y fuera de las fronteras nacionales. Para ello, 
el Estado se sirve de aquellos elementos de difusión que están a su alcance, en los 
cuales interviene y configura de acuerdo a su estrategia.

Uno de los instrumentos más poderosos para la conformación de las ideolo-
gías es la radio, aspecto que no pasó desapercibido para el franquismo. A través 
del análisis de fuentes primarias y la reflexión sobre la programación musical de 
una de las emisoras insignes del periodo, Atenea Fernández nos informa en el 
siguiente capítulo sobre la actividad de Radio Española Independiente (RAI) 
cuyo apogeo se sitúa en los años sesenta. Este estudio nos permite visualizar los 
cambios que se produjeron en la programación de canción española, cuyo desa-
rrollo en las distintas etapas del franquismo no fue homogéneo. Como se subraya 
en el texto, algunas de las coplas vinculadas a los «vencidos» durante la posgue-
rra, como las de Conchita Piquer o las de ciertos intérpretes exiliados, dieron 
paso a las de artistas que alcanzaron la fama durante el desarrollismo, entre los 
que se encontraban los nombres de Antonio Molina, Juanito Valderrama o Ma-
nolo Escobar. Estos últimos, además, figuraron en peticiones y envíos de discos 
de oyentes identificados con el antifranquismo, en detrimento de los cantantes 
relevantes del periodo de autarquía, que apenas fueron mencionados.

El segundo de los bloques, A un lado y otro del Atlántico, principia con el 
texto de Juan Antonio Verdía, quien nos presenta un panorama de los espectácu-
los y espacios de ocio del Cádiz republicano. Aunque no se habla de copla (o lo 
que entendemos como tal, dada la etapa cronológica estudiada), el texto resulta 
muy ilustrativo al mostrar cuál era la realidad musical de los gaditanos (una situa-
ción que puede trasladarse a la mayoría de capitales de provincia) en la década de 
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los treinta: diversiones que tienen que ver con el fútbol, la tauromaquia y el cine-
matógrafo, pero también con la música religiosa, la música civil (a través de la 
labor de las sociedades de cultura musical o la actividad bandística) y, especial-
mente, con la vida teatral, en la que las variedades ocupan un lugar destacadísi-
mo. No está de más recordar que las bandas de música contribuyeron tanto a la 
popularización de repertorios como al fomento de ediciones y arreglos de piezas 
(algunas de ellas vinculadas a la canción española), hibridando músicas que de 
otra manera permanecerían alejadas en la interpretación.

Desde una visión de la canción española que proviene en este caso del fla-
menco, María Isabel Díez Torres analiza en el siguiente capítulo la figura de Pepe 
Marchena como un cantaor renovador, tomando en consideración su implica-
ción no solo con los formatos tradicionales del flamenco, sino con nuevos géne-
ros de acuerdo con la demanda de una sociedad renovada que él mismo contri-
buye a difundir y popularizar: la ópera flamenca y la comedia andaluza. En este 
contexto, Díez Torres nos ofrece una ilustrativa reflexión sobre el papel de la 
prensa, un medio que el propio Marchena utiliza para la difusión de su imagen y 
de sus espectáculos. Marchena, que trasciende los cánones del flamenco clásico, 
es consciente de la necesidad de llevar su cante a foros más numerosos que el de 
los colmaos o tabernas, y para ello se sirve de nuevos formatos escénicos, así 
como de la utilización de los medios de difusión del momento. Maestro de im-
portantes artistas (por ejemplo Juanito Valderrama) que siguieron sus directrices 
no sólo en la interpretación, consiguió expandir el repertorio a nuevos públicos, 
contribuyendo a que el flamenco trascendiera la taberna y se convirtiera en un 
producto de consumo cercano a las masas.

También en las décadas de los años veinte y treinta se mueve Alejandro Coe-
llo Hernández quien, aproximándose a una obra poco conocida, El quite (1931), 
refleja la efervescencia cultural de los años inmediatamente anteriores a la II Re-
pública, en los que «alta cultura» y «baja cultura» felizmente se confunden elimi-
nando fronteras entre ballet, canción, teatro, pantomima, variedades… este reve-
lador capítulo muestra, una vez más, lo infructuoso que resulta subrayar unos 
nombres (Federico García Lorca, Manuel de Falla, Gregorio Martínez Sierra…) 
en detrimento de otros (Antonia Mercé «la Argentina», Tomás Borrás, «la 
Goya»…) pues no solo comparten escenarios y universos artísticos, sino también 
aspiraciones estéticas, esa cacareada «estilización» que en estos años afecta por 
igual al cuplé, la danza española, y las ansias renovadoras y simbolistas del teatro 
(cada vez menos declamado). Nuevamente la (re)presentación de «lo español» 
(herencia de la obsesión noventayochista) pero, a partir de los felices años veinte, 
barnizada de simbolismo francés, ritmos de jazz-band, ecos cinematográficos y, 
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por supuesto, el influjo innegable de América, continente con el cual las relacio-
nes siguen siendo igual de enriquecedoras que en las décadas precedentes.

Precisamente de lo concerniente a la copla al otro lado del Atlántico se ocu-
pan los tres textos que, en este volumen, centran su atención en las relaciones de 
los artistas españoles con la América Latina. El fenómeno, desde luego, no surge 
en el siglo xx. Desde el siglo xix (y ya anteriormente) tenemos numerosas noti-
cias de compañías de ópera y zarzuela que parten de la Península para realizar 
giras tanto en las Antillas españolas como en los principales teatros del continen-
te; intercambios enormemente fructíferos y enriquecedores que, en un camino de 
ida y vuelta, permitieron a compositores, intérpretes y públicos conocer e incor-
porar sones y músicas transatlánticas (Encabo 2019a). No obstante, si bien existía 
una tradición y unos circuitos preestablecidos, estas circunstancias adquieren 
una nueva dimensión durante el siglo xx por dos causas: el fenómeno del cuplé y 
los avatares políticos del país.

El auge y la popularidad del cuplé provocan que, desde comienzos de siglo, 
las artistas del género frívolo crucen el océano, en un sentido y en otro, buscando 
fama y fortuna. De España marchan hacia América tanto las consagradas (prece-
didas de su celebridad y tentadas por suculentos contratos) como las aspirantes 
(que ansían lograr allá una oportunidad para el éxito no alcanzado en la Penínsu-
la, y así poder regresar reconvertidas en estrellas); de América llegan las exóticas, 
argentinas y cubanas (principalmente) que enamoran al público con los volup-
tuosos ritmos de ultramar.

Durante el primer tercio del siglo asistimos a numerosas giras tanto de pe-
queñas «troupes» (el protagonismo otorgado a la canción unipersonal permite 
esta economía de medios, puesto que no necesariamente precisa de aparato escé-
nico y orquestal) como de compañías de zarzuelas, bailes, revistas y varietés. No 
obstante, con el estallido de la guerra civil en 1936 el panorama cambia radical-
mente. Como Rosa Chalkho y Antón López afirman en su texto, a causa del con-
flicto asistiremos a una triple condición de los artistas españoles presentes en 
América: los establecidos allí con anterioridad a la guerra, los que se ven sorpren-
didos en plena gira, decidiendo no regresar al país tras la instauración de la dic-
tadura, y los que, estando en la Península durante el trienio bélico, se ven forzados 
al exilio tras el final de la II República.

De todo ello dan buena cuenta los tres textos que observan las relaciones trans-
nacionales entre el cuplé y la copla en Chile, Argentina y México. Juan Lorenzo 
Jorquera ofrece un análisis de las visitas a Chile de Antonia Mercé «la Argentina», 
Pilar López, Encarnación López «la Argentinita», Raquel Meller y Conchita Piquer 
entre otras, permitiéndonos comprender, por un lado, el circuito artístico por el que 
estas intérpretes se movían, ascendiendo desde Argentina hacia las localidades del 
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Norte y, por otro, la continuidad entre los universos del cuplé, la copla y la danza 
española –en su conformación como género a principios del siglo xx–, pues las 
representantes del arte cañí seguirán los mismos itinerarios geográficos que las pio-
neras de comienzos del siglo xx, circuitos que se mantendrán durante años, llegan-
do hasta nuestros días. En este sentido, podemos recordar cómo, en época más re-
ciente, Isabel Pantoja, tratando de acercarse al mercado americano y de acuerdo 
con su casa discográfica, inicia en 1988 de la mano de Juan Gabriel una extensa gira 
por el continente con un estilo de canción que trasciende el género de la copla y se 
aproxima a los gustos de un nuevo público (Matía Polo 2019).

En el caso de Argentina, resulta fundamental conocer la creación de un pro-
ducto artístico como la película La dama duende, rodada en 1945 bajo la direc-
ción de Luis Saslavsky (diecisiete años antes de la filmación de El balcón de la 
luna) en la que centran su estudio Rosa Chalkho y Antón López Pastor1. A pesar 
de que esta cinta haya caído en el olvido, las circunstancias que rodean su naci-
miento (una película argentina repleta de españolidad, no solo por la temática 
sino por todos los profesionales involucrados en la misma) movilizan múltiples 
cuestiones que nos obligan a repensar las categorías de exilio y de identidad na-
cional. Con guion de Rafael Alberti y María Teresa León (probablemente la única 
autora del mismo a pesar de estar firmado por el matrimonio), las diversas muta-
ciones cronológicas (basada en una obra de Calderón de la Barca, la ambienta-
ción corresponde al siglo goyesco) no ocultan la filiación republicana del film, la 
condición de exilio de sus artífices y la exaltación y celebración (especialmente 
mediante el discurso musical) de esa España tan lejana en 1945, no solo geográfi-
camente, sino política, cultural y sentimentalmente.

Si Argentina fue uno de los principales países en la recepción de españoles 
tras los luctuosos acontecimientos acaecidos durante y tras la guerra civil, no cabe 
duda de que México (que sería incluso sede de la II República Española en el exi-
lio) comparte sobradamente este protagonismo. Las relaciones del país azteca con 
España durante el siglo xx son un camino de contradicciones y paradojas, pues a 
pesar de la notable presencia republicana, el régimen franquista mantuvo fuertes 
vínculos comerciales y culturales con aquel país, perpetuando una fecunda e 
ininterrumpida tradición. Teresa Fraile muestra en su capítulo la producción fíl-
mica mexicana relacionada con el universo de la copla, películas que desde una 
óptica del presente pueden resultar banales, y en algún caso incluso disparatadas 
(por el incontenible deseo de aunar los tópicos folklóricos, mariachi y bata de 

1  Desde este prólogo deseamos dedicar un afectuoso y sentido recuerdo a nuestro muy querido y 
admirado colega Antón López Pastor (1957-2019), gestor cultural, técnico de producción, investigador 
y músico multidisciplinar, del que tanto pudimos aprender y disfrutar. 
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cola, en la gran pantalla). No obstante, son sin duda una fuente fundamental para 
conocer la realidad del momento, no solo por su éxito, en México pero también 
en España (Martínez Cárceles 2014), sino también porque permiten desmitificar 
una idea tristemente asumida en el pasado: si bien el Régimen aprovechó la po-
pularidad y aceptación del género, de igual modo se comportaron los republica-
nos en el exilio, que disfrutaban y comprendían, en ocasiones de manera catárti-
ca, la copla como algo propio (incluso añadiendo tintes nostálgicos, trasunto de 
la pérdida de la República) y que nadie les podía arrebatar.

Comenzábamos estas breves líneas hablando de la problemática en torno a 
los posibles significados del término copla, un debate todavía abierto, y a ello 
dedican su análisis los textos que conforman el tercer bloque, Repensando la 
copla. Aunque la errónea y peligrosa identificación de la copla con el régimen 
franquista es tratada en varios de los capítulos de este libro, Ibis Albizu centra su 
capítulo en desmontar este mito, partiendo para ello del artefacto cultural cono-
cido como «españolada», una suerte de imagen exótica que nace fuera de nuestras 
fronteras y que, en vista de su éxito, rápidamente es aceptada, reinterpretada y 
exportada a públicos de toda condición. Ibis Albizu toma la figura de Pastora 
Imperio como representativa de la vanguardia del estereotipo: Pastora Imperio, la 
personificación del cuplé flamenco o agitanado, fue una artista (y empresaria) 
polifacética, destacando sobradamente en el baile, pero también en el terreno de 
la canción y la interpretación. Contextos proclives a la hibridación, algo que ca-
racteriza al propio término «copla». De este modo, muy interesante y necesario 
resulta el texto de Alberto Caparrós quien, tomando en consideración la relación 
casi metonímica que existe entre copla y los éxitos de la canción española que 
tuvieron lugar en el periodo franquista, ofrece una revisión semántica a partir de 
las fuentes de la época, lo que nos permite comprender tanto su uso como el pro-
ceso de reconversión de significado que ha sufrido a lo largo de las décadas.

Siguiendo estas reflexiones que ponen de manifiesto la hibridación termino-
lógica, la copla no se puede anclar a espacios concretos, sino que su interpreta-
ción y difusión tienen lugar, además de en los escenarios que se presuponen, en 
espacios íntimos y salas de fiesta y lugares de ocio alejados de la moralidad oficial. 
Por su propio carácter transgresor y visibilizador de realidades sentimentales im-
posibles de retratar en otros espacios que no sean la escena, sus intérpretes no 
solo actuaron en teatros con protocolos de exhibición preestablecidos, sino que se 
hibridaron con espectáculos de music hall, grupos de rock o vedettes con un uso 
de la corporeidad explícito. Todos ellos participaron de una programación ecléc-
tica que respondía a los gustos del momento y formaron parte de un espectáculo 
transgresor, que fue evolucionando con los años, y en el que algunas de nuestras 
intérpretes de canción española no quedaron al margen. Uno de los ejemplos, tal 
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y como señala Inmaculada Matía, lo encontramos en el local El Molino Rojo, si-
tuado en el barrio de Lavapiés. Estela del Moulin Rouge de Paris (1889), fue el 
correlato madrileño de otras salas como El Molino de Barcelona, El Plata de Za-
ragoza o el Pay-pay de Cádiz.

La copla se constituye durante las décadas de los años cuarenta y cincuenta 
del siglo xx como un género imprescindible para una incipiente industria disco-
gráfica. Compañías como La Voz de su Amo, Columbia o Belter dedican una gran 
parte de su catálogo a un género musical cuya popularidad les aportará importan-
tes ingresos. Sin embargo, su evolución no ha ido pareja al desarrollo de la indus-
tria discográfica, encontrándose ajena en numerosas ocasiones a los cambios tec-
nológicos relacionados con los procesos de producción musical y situándose al 
margen de fusiones e hibridaciones. Marco Antonio Juan de Dios nos aporta una 
novedosa visión del género partiendo del análisis de fenómenos mediáticos como 
las nueve ediciones del Talent Show de Canal Sur «Se llama copla» o el proceso de 
producción del álbum «Tatuaje» (1999), editado por la compañía BMG Ariola. En 
este disco, en el que participa un numeroso grupo de artistas vinculados al pop-
rock, se rendía un particular homenaje a la copla, despojando las canciones del 
arreglo orquestal original. Mediante este texto comprenderemos los modelos de 
negociación que reivindican el género dentro de la industria discográfica, toman-
do en cuenta tanto a los agentes protagonistas (intérpretes, productores, mercado 
discográfico), así como otros aspectos vinculados a lo sonoro, a través del análisis 
de referencias como el rock andaluz o las baladas de los años ochenta.

Este libro pretende ofrecer nuevas visiones sobre la copla y una de ellas es, 
necesariamente, la aportación desde la óptica de los estudios queer. Esta tenden-
cia está representada por el texto de Santiago Lomas, que se aproxima a la figura 
de Rafael de León como encrucijada, dado que sus letras admiten una relectura 
queer tanto desde el punto de vista de la creación como de la recepción. Para el 
verdadero conocimiento de la historia social y cultural de nuestro país es funda-
mental comprender este ámbito de recepción, pues en la pervivencia de los mo-
delos del cuplé y la copla fueron determinantes tanto los artistas de transformis-
mo y cabaret, que conocieron estas épocas pretéritas mediatizadas por las 
inequívocas figuras de Sara Montiel o Lola Flores (Encabo 2019b, 35), como la 
recepción entusiasta por parte de buena parte del público homosexual, que acep-
taba y consumía gustoso las exageradas interpretaciones, más allá de lo normati-
vo en cuanto a género y sexualidad, de estas canciones, aún hoy, de desgarrado 
dramatismo e incontrolable y erótica pasión.

Enrique Encabo
Inmaculada Matía Polo
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