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CANCION ESPANOLA DEL 60: 
, 

DENOMINACIONES, PRACTICAS, IMAGINARIOS 

El proposito de estas lineas consiste en reflexionar en torno a la 
conflictividad de unas denominaciones (y de unas pnicticas culturales) que en 
el filo del milenio han desplazado y confundido las fronteras que la moderni­
dad pretendia mantener vigorosamente en pie: nos referimos a los sistemas de 
lo "culto", lo "popular" y lo "masivo". La permeabilidad de estas divisiones, 
que afecta no solo a los objetos culturales de la posmodernidad como bien 
lo ha demostrado Roger Chartier en sus estudios sobre la Biblioteca Azul-1 

obliga hoy a la necesidad tanto teorica como empirica de revisar la naturaleza 
de las relaciones "culto"/"popular"-"masivo" en terminos de enfrentamiento, y 
de mirar de otro modo los campos simbolicos donde operan las tres categorias 
mencionadas.2 Nosotros pretendemos hacerlo en un discurso especifico, el de 
Ia cancion espanola del 60 (similar ala emergida por los mismos afios en His­
panoamerica), a partir de una lectura centrada en algunos "nombres" que, en 
torno a esta, acufiaron sus productores, los medios, la opinion critica en gene­
ral: "de autor", "nueva juglaria" y "popular", entre otros. El analisis de los 
mismos pone en escena, creemos, las condiciones de existencia del objeto a 
que aluden, y revela, simultaneamente, las variables y cruces que, provenien­
tes de campos culturales diversos, operan en la configuracion de esta peculiar 
practica discursiva. En este sentido, los "nombres" ofrecen una puerta de en­
trada para pensar cuestiones que no alcanzaran a resolverse en estas paginas. 
Por ejemplo, la ruptura de las relaciones verticales de jerarquia entre lo "culto" 
y lo "popular" (y, del mismo modo, las existentes entre "escritura" y "ora­
lidad"), especificamente en practicas como la musicalizacion de la poesia con­
sagrada por la institucion literaria; la discusion en torno a los dominios de lo 
"popular", extendido mas alla de lo "folclorico" (en la acepcion conservadora 
del termino ), con la inclusion de generos, digamos, "trasnacionales", como el 
rock. AI mismo tiempo, aquellos nos penniten desmontar Ia dialectica entre 
"apocalipticos" e "integrados"3 nacida con la irrupcion de Ia comunicacion 

1 Cfr. Roger Chartier.£/ mundo como representacion. Barcelona: Gedisa, 1992. Ver especialmente el capitulo 
"lntroducci6n a una historia de las practicas de lectura en Ia era modema (siglos XVI-XVIII'', p. I 07-120. 
Del mismo au tor es tambicnEI orden de los Iibras. Lectores, autores, bibliotecas en Europa entre los siglos 
XIVy XVIII. Barcelona: Gedisa, 1994. 

2 Nestor Garcia Canclini nos habla de un redisefio "horizontal" de diehos dominios, que acaba con Ia 
relaci6n de "verticalidad" entre los mismos, propia del sistema de jerarquias de Ia modemidad. Cfr. 
su Culturas hibridas. Estrategias para entrar y salir de Ia modernidad. Mexico: Grijalbo, I 989: 
p. 14-15. 

3 Cfr. Umberto Eco. Apocalipticos e integrados. Barcelona: Lumen, 1983. 
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masiva, y releer ciertos dogmas, que, desde el ambito de la cultura academica 
o "superior", condenan indiscriminadamente las producciones mediaticas. 

Las tres denominaciones escogidas ("de au tor", "nueva juglaria" y "popu­
lar") impregnan la cancion de resonancias de procedencia diversa, polemizan­
do entre si por la constitucion de un discurso que da cuenta, modelicamente, 
de la condicion esencialmente hibrida de las practicas culturales de la 
posmodernidad. 

La denominacion "cancion de au tor" (y, por extension, la de "cantautor") 
prospero especialmente en Espafi.a, adoptandose solo en nuestro medio la for­
ma "cantautor". Si bien en un principio estas denominaciones se centraban en 
la funcionalidad eminentemente testimonial de esta practica cancioneril,4 una 
acepcion mas tardia privilegia el esfuerzo de creacion individual y artistica, 
fundamentalmente en lo verbal, siempre en relacion dialectica con las matrices 
a menudo repetitivas de la cancion de "consumo".5 El acercamiento de muchos 
de estos autores a la pnictica literaria ya sea mediante la musicalizacion de 
poetas consagrados, ya por el empefi.o de elaborar poeticas propias de algiln 
modo ligadas a la literatura justifica en buena medida la utilizacion del 
apelativo citado, que jerarquiza la funcion autoral (individualmente producti­
va, en el sentido modemo y "culto" del concepto) dentro de un genero instala­
do en los medios masivos, con su mecanica (general) de fabricacion "en serie". 
Este modelo productive, que da por tierra con el concepto de autor carismatico 
o "genio" individual emergente con e1 Romanticismo y que cristaliza a lo 
largo de toda la "modemidad literaria", en palabras de Habetmas ,6 se cifra 
en la imagen del "autor multiple" subyacente en todo producto cultural mass-

4 Victor Claud in lo uti liza, concretamente, en este sentido. Ver Victor Claudio. Cancion de autor en Espana. 
Apuntes para su historia. Gij6n: Jucar, 1981. AI respecto Antonio G6mez analiza los alcances reales y 
posibles del termino: "Frente a una concepci6n indudablemente restrictiva del termino, con Ia que se ba 
inteniado significar fundamentalmente un tipo de canci6n-texto, cargada de referencias y connotaciones 
testimoniales y politicas, de gran simplismo musical, instrumental y escenografico [ ... ] deberia empezar a 
utilizarse una mas compleja, mas exacta tambien, que podria tender a definir al cantautor como un creador 
e interprete de canciones [ ... ] [a partir de] una forma artistica desarrollada y compleja, como compleja y adulta 
es Ia visi6n que ofrecen del mundo ... " Cfr. Antonio G6mez, "De Ia crisis a Ia renovaci6t1", en Fernando 
Gonzalez Lucini (ed.). Veinte anos de cancion en Espana. Vol 2. Madrid: Grupo CuJtural Zero, 1985: 
331-344. 

5 En consonancia con "canci6n de autor" se acuna tambien la denominaci6n "canci6n de texto", de 
c irculaci6n mas restringida. Washington Benavides, en este sentido, distingue "tetra" de " texto": "Eso 
de 'tetras', siendo tan bondamente bispanico, y tan nuestro sin embargo, nos dice de una forma inferior 
o menor de considcrar c l texto de Ia canci6n [ ... ]La ' letra', si bien puede acceder a Ia poesia, se mueve 
en una atmosfera menos trascendente, casi funcional, Ia mayo ria de las veces. El 'texto ' define una 
busqueda mayor, una penetraci6n mas intima de Ia melodia y e l ritmo de Ia musica" (Cfr. Washington 
Benavides, "Apuntcs sabre Ia cuesti6n textual en cl canto popular uruguayo", en La del taller, 2, 
( febrero-marzo 1985): 16-19). Como vemos, en estas reflexiones aparece claramente Ia jerarquizaci6n 
de Ia canci6n a partir de su concentraci6n "estetica". 

6 Cfr. Ji.irgen Habermas, "Modernidad: un proyecto incompleto", en Nicolas Casullo (ed.) El debate 
modernidad-posmodernidad . Bs. As. Puntosur, 1991: pp. 13 1-144. 
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mediatico, resultante de la suma de pnicticas altamente especializadas. La in­
troducci6n de una denominaci6n como "cantautor" parece reivindicar dentro 
del sistema de los medios la singularidad de una pnictica artistica con caracte­
risticas artesanales, especialmente en lo que respecta al nivel fonnal de los 
lenguajes (verbal y musical) utilizados, yen las asceticas puestas en escena de 
los primeros recitales, centrados en la figura excluyente del cantante con su 
guitarra (en contraposici6n con Ia "banda", mediante la cual ingresan los dis­
positives electr6nicos y la multiplicaci6n consecuente de productores en el es­
cenario ). 7 Progresivamente, a medida que Ia canci6n se afirma como genero, el 
termino empieza a funcionar en los reveses de una praxis parad6jica, que sigue 
remitiendo a la creatividad distintiva de lo individual, al tiempo que .incorpora 
cada vez mas visiblemente la oferta de la electr6nica y del mercado de los 
medios y, con ellos, el modelo de "au tor multiple" al que aludimos lineas arri­
ba. Pero mas alia de estos pactos, lo cierto es que la "canci6n de au tor", en su 
constituci6n altamente diferenciada respecto de los discursos dominantes en 
los medios, se instala criticamente en ellos como una "opci6n culta",8 en un 
espectro de recepci6n intermedio entre el centro y la periferia. 

La denorninaci6n "nueva juglaria", por su parte, permite entroncar el fen6-
meno con Ia tradici6n de la poesia oral, an6nima, popular, de base eminente­
mente narrativa. En rigor funciona mas habitualmente como adjetivo, "juglar".9 

Un analisis de las condiciones de su existencia nos perrnitira discemir los al­
cances y los limites de dicha filiaci6n: 

a. En cuanto a la producci6n, un rasgo comiln es la oralidad, donde coin­
ciden ambas practicas, aunque de manera oblicua. Mientras que la for­
ma de realizaci6n de la poesia del juglar popular se apoya, basicamente, 
en una "oralidad primaria", lo cual remite basicamente a un paradigma 
pre-escritural, 10 la canci6n aqui tratada se ins tala en un grado de "orali­
dad secundaria", surgida a partir de la alta tecnologia (radio, television, 

7 A estas alturas resulta casi extemporaneo cl gesto artistico de Paco lbariez (el mitico compositor espaiiol que 
musicaUz6 a poetas de Ia talla de Jorge Manrique y Bias de Otero, entre muchos otros) qui en, en los recitales 
ofrecidos en 1994 en Ia Argentina, conserva, con nostalgica resistencia, Ia sobria puesta en esccna de sus 

. 
COilllenzos. 

s El entrecomillado remite a Eco quien, en el capitulo titulado " La canci6n de consumo", delimita el 
posicionamiento de Ia canci6n "diversa" italiana (similar a Ia que estamos estudiando dentro del ambito 
hisparuco) Ia cual, dentro de los mcdios, funciona, en sus palabras, como una "opci6n culta" (320). 

9 Estas denominaciones han cristalizado especialmcnte en ambitos de competencia literaria. Asi Gabriel 
Celaya ha destacado que " .. .Ia poesia cantada y Ia poesia escrita vienen a scr el ' mester de juglaria' 
y cl 'mester de clerecia ' de nuestra epoca, y lo mismo que estos ayer, hoy vivcn en simbiosis. Pues 
si Ia poesia culta debe mucho a Ia refrescante savia popular, tambien Ia juglarcsca se nutre de aqueUa, 
como to demucstra el que nuestros cantantes escojan muchas vcces a poetas conocidos para cantarlos" 
(Cfr. Gabriel Celaya. Poesia y verdad. Pape/es para un proceso. Barcelona: Planeta, 1979: 184). Ver 
tambien de Mario Benedetti "La comarca y el juglar" , El Pals, tunes 28 de marzo de 1983 : 11-12. 

IO Cfr. Walter Ong, Oralidad y Escritura. Tecnologias de Ia palabra. Mexico: Fondo de Cultura Econ6-
mica, 1987: p. 15. 
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grabacion). Esta, segim Ong, "se trata de una oralidad mas deliberada y 
formal, basada permanentemente en el uso de la escritura y del material 
impreso ... "( 134). El juglar repite en base a una memoria colectiva auto­
matizada en un lenguaje oral de usos formulaicos . El autor de cancion 
escribe primero, y luego canta, y gran parte de su escritura resulta, 
mayoritariamente, de su contacto visual (no auditivo ), con la tradicion 
de la literatura institucionalizada. En consonancia con este modelo, exis­
te en estos autores una intencion deliberada que no siempre se tradu­
ce en los frutos fmales de su tarea de neutralizar hasta el limite posi­
ble el uso de estribillos, clises y formulas varias, que, si bien alcanzan 
su saturacion en la cancion de tipo "comercial", constituyen las matri­
ces esenciales (por sus cualidades mnemotecnicas) del repertorio cancio­
neril tradicional. Esta intencion parece poner en contradiccion la can­
cion del 60 con sus raices historicas, pero en esa grieta se ad.ivina, entre 
lineas, el estatuto hibrido que la define: situada en la encrucijada de 
"oralidad" y "escritura", esta cancion contemponinea puede prescindir 
del andamiaje formulaico, dispositive de la memoria en las tradiciones 
no escritas, en la medida en que cuenta con dos tecnologias especificas 
para ser archivada: la escritura propiamente dicha y, en segunda instan­
cia, la grabacion sonora, la nueva "escritura" de la posmodernidad. 11 

De modo menos problematico, el juglar medieval y el contemporaneo 
coinciden en el recorte de los contenidos, contextualizados, obviamen­
te, en tiempos, geografias y situaciones diferentes: temas "agonisticos" 
(Ong), de localizacion coyuntural, con un fuerte sentido comunitario. 
Sociedad de luchas la medieval, sociedad de profundas transfonnacio­
nes sociales la de la decada del 60, cuando esta cancion comienza a 
tomar impulso. Se plantea entonces como imperative comun cantar los 
hechos que a todos interesan, a partir de lo cual se privilegian, enton­
ces, los tonos narratives y exaltados, y la referencia se construye con la 
materia suministrada por el contexto colectivo. El emisor se transforma, 
en la cancion sesentista, en un "iluminado" social. Asi, su figura (autor 
e interprete amalgamados ), entronca, por el extremo opuesto, con la tra­
dicion simbolista del poeta vate, en un giro tambien paradojico en rela­
cion con la teo ria del sujeto elaborada por las poeticas "sociales", de las 
cuales la cancion constituye una flexion particular. El cantante adquiere 
el perfil de un "elegido" que viene a anunciar, en medio del silencio 
oficial en la Espana franquista, ailn de la ultima decada, manipulada 
en gran medida por la todavia rigida censura partidaria, la funcion 

11 Un desarrollo mas ampliado de cstas cuestiones puede verse en nuestro articulo "A voz en cuello: Ia canci6n 
"de autor" en el cruce de escritura y oralidad", en Laura Scarano, Marcela Romano y Marta Ferrari. La voz 
diseminada. Hacia una teor{a del sujeto en la poesla espanola. Bs. As.: Biblos, 1994: 55-68. 

106 



Canci6n espanola del 60 ... 

concientizadora del politico es cubierta por la canci6n una verdad de 
importancia trascendental. De alli a la "divizaci6n"12 y al manejo de 
esta figura "revoltosa" dentro del mercado discognifico, los pasos son 
pocos, y muy cortos. 

b. En cuanto ala circulaci6n de estas producciones, tambien encontramos 
diferencias entre ambas modalidades: a la circulaci6n individual, imica 
e irrepetible originada por el espectaculo del juglar de plazas y de fe­
rias, que hoy se mantiene, con caracteristicas propias, en el dispositive 
del recital, se agrega la grabaci6n reproducida y reproductible infinita­
mente, que confiere ala obra asi acufiada una naturaleza que la acerca a 
la escritura: su inmovilidad, su fijaci6n en el tiempo, su descontextuali­
zaci6n en relaci6n con lo vital (individual y colectivo ), rasgos impensa­
bles en los modos de circulaci6n de la poesia oral. Al mismo tiempo se 
elimina, tanto en el recital como en disco, la gratuidad de su disfrute, 
por lo cual empiezan a jugar los condicionamientos del mercado, el lu­
cro organizado, y entonces, las dificultades econ6micas de acceso, por 
parte de la sociedad global, a las obras producidas. 13 

c. En cuanto a la recepci6n (al margen de la individual, llevada a cabo 
mediante la audici6n de discos, casetes, etc.), en ambas modalidades se 
mantiene el sentido de participaci6n originado a partir del espectaculo 
comunitario. El texto primario 14 se contextualiza fuertemente en el reci­
tal, perdiendo la abstracci6n de la escritura verbal y musical para adqui­
rir una dimension hist6rica coyuntural, activada por un receptor presen­
te, el cual condiciona la actualizaci6n de la c·anci6n en si, y participa 
productivamente junto con el cantante. Lo afectivo y lo emocional, cla­
ves dominantes en la transmisi6n de la poesia oral, cobran aqui nueva 
funcionalidad, aunque con un calculado trabajo de producci6n detras, 
del que carecia la poesia espontanea, mas practica cultural que estricta­
mente artistica, en el sentido "modemo" del termino. Sin embargo, y 

12 La industria del "divo" (mas pr6spera sin duda en Ia canci6n de tipo "comercial" que en Ia que cstamos 
estudiando) anna un sujeto productor cuya imagen se presenta podcrosamente individualizada y mitificada. 
Este aparente retorno al relata del "autor" es, sin embargo, un simulacra que esconde detnis de si otros 
muchos productores (entre ellos emprcsas muy comprometidas con los div1dendos obtcnidos) y de los cuales 
el cantante es Ia mascara vendible. Seglin Ginery Perez Y ruela, "el car1sma hoy sc instrumentaliza al scrvicio 
de todo tipo de intereses, como una mercancia mas que se produce utilizando los recursos tecnol6gicos 
disponibles para ello. Hemos aprendido a manufacturarlo. Se ha racionalizado Ia producci6n de lo que 
inicialmente cumple una funci6n simb6Lico-cmotiva mcnos racionalizable". Cfr. Salvador Giner y Manuel 
Perez Y rue Ia, "La manufactura del carisma", en Carlos Castilla del Pi no ( ed.). Teo ria del personaje. Madrid: 
Alianza, 1989: 57. 

13 La paga exigida en el espectaculo del juglar era mas modesta: "un vaso de bon vino". 
14 Llamamos "texto primario" al virtual, integrado por Ia letra y Ia partitura. Cfr. nuestro trabajo " En 

tomo a una canci6n 'diversa"', Revista del CELEHIS, I, 1, ( 1991): 135- 143. 
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paralelamente, Ia cancion espanola del 60 (como las poeticas "sociales" 
precedentes, en Ia voz de poetas como Gabriel Celaya o Bias de Otero) 
problematiza el mandato adorniano de "autonomia estetica", en el senti­
do en que en ella confluyen, junto con Ia "artistica", una serie de fun­
ciones otras que se desprenden de su naturaleza "espectacular": diver­
sion, concientizacion politica, etc. Tambien en este sentido la cancion 
resulta una practica hibrida, y debemos comprenderla en su estatuto de 
gesto artistico totalizador, en el cual lo "estetico" constituye una fun­
cion mas, no excluyente aunque si estructurante. 15 

En otro sentido, la injerencia de la comunicacion masiva aporta sus pro­
pios materiales en el horizonte de la recepcion: por una parte, existe un 
alto grado de condicionamiento de opinion respecto de los autores y sus 
producciones, opinion emergida de los sectores criticos periodisticos asi 
como la generada por los propios cantantes a partir de sus gestos extra­
artisticos, de las cuales su publico se hace eco inmediatamente. Por otra 
parte, Ia circulaci6n a traves de discos y casetes, o su emisi6n por radio 
y television , permiten al oyente una recepcion individual (similar ala 
lectuta) o constreiiida a pequeiios grupos, instancias que rompen con el 
modo comunitario del recital, menos accesible. 

Tal vez en una y otra orilla Ia acepcion mas utilizada, y quiza Ia mas con­
trovertida, sea Ia de "cancion popular". 

Habria que establecer, en principia, que entienden por "pueblo" autores, 
critica y publico de este genero, porque, a estas alturas, no podemos sino pen­
sar esta categoria como una construccion ideol6gica cuyos actores se modelan 
historica, y no esencialmente, como lo han pretendido los populismos de iz­
quierda y de derecha. 16 En los inicios del genero la contextualizacion de este 
termino parece abrevar, en el caso de Ia cancion que nos ocupa, de la sintesis 
de dos ideologias: la romantica y Ia marxista. "Pueblo" es, entonces, Ia gran 
masa de poblacion rural y obrera asalariada, a Ia que se pretende reivindicar de 
Ia misma forma como lo hacen los autores hispanoamericanos por la misma 
decada. Con el transcurso del tiempo lo "popular" asi entendido va desplazan­
do sus margenes hasta identificarse con el concepto (de filiacion gramsciana) 
de "culturas no hegem6nicas" enfrentadas con el aparato franquista, donde 

15 La rcmisi6n permanentc de Ia mayor parte de Ia critica literaria academica al concepto modemo de 
"autonomJa estetica" ha determinado, en gran medida, Ia emergencia de terminos como "paraliteratura", 
"subliteratura" e "infraliteratura", en referencia a esta y otras poeticas situadas mas alla del canon 
institucional. Las denominaciones citadas ponen en escena una entrada a estos generos dcsde Ja mirada de 
Ia cultura "superior" cifrada en aquella definici6n de "lo estetico", cuando en realidad un gesto critico mas 
riguroso debiera operar, a nuestro juicio, dentro de las propias normas del cl.>jeto estudiado, el cual polemiza 
abiertamente con muchos de los dogmas de Ia modemidad. 

16 Remitimos para un desarrollo pormenorizado de esta cuesti6n a las reflcxiones de Garcia Canclini en 
eJ capitulo "Popular, popularidad: de Ia representaci6n politica a Ia teatral" (237 y ss). 
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confluyen menos definidamente la clase media culta, intelectuales, universita­
rios, etc. En la actualidad, "lo popular" se recorta en tomo al decididamente 
indefinido y ambiguo sustantivo "gente". 

Para el periodista Victor Claudin, por ejemplo, 

se identifica lo popular con lomas nuestro, lo que mejor nos representa.como colectivo, 
lo que nace a la luz de nuestras mas intimas raices, aquello que nos define como 
pueblo independiente, con una historia propia ... Popular es la tradici6n de unas gen­
tes, a(m mas cuando consigue renovarse al ritmo de los nuevos tiempos. Sus costum­
bres, su pasado, sus reivindicaciones y querencias, su idiosincracia y esperanzas .... 17 

En estas palabras resuena, transformado pero aun vigente, el imaginario 
sesentista en tomo al "pueblo" (aqui mencionado como "unas gentes") y en 
elias pervive todavia el concepto chisico (y de tintes parad6jicamente conser­
vadores) de "folclore" como "intima raiz", "tradici6n", "idiosincracia". Joan 
Manuel Serrat, por su parte, resume de este modo el perfil "popular" de sus 

• canctones: 

Yo busco una comunicaci6n a traves de mi trabajo [ ... ] con quien quiera que este alii, 
del otro lado de la palabra. Mi papel es el de resumir la informaci6n que cotidianamente 
me envuelve, catalizarla y transmitirla. Entonces, a quien me escuche correspondera 
entenderla, clasificarla y juzgarla. I& 

En este caso los act ores de "lo popular" (productor y receptores posibles) 
parecen definidos mas laxamente dentro de la sociedad global. Ambas citas 
ponen en escena los multiples imaginarios que confonnan "lo popular" como 
categoria, y, por tanto, su cualidad permeable y sujeta a discusi6n. 

Pese a la provisionalidad de este concepto, intentaremos ahora investigar 
sumariamente las condiciones de existencia del mismo en el fen6meno de la 
canci6n. Segitn Bernard Mouralis, el discurso "popular" se confirma como tal 
en virtud del entrecruzamiento simultaneo de cuatro instancias: origen, desti­
no, forma y contenido. 19 Veamos que sQcede con este cruce en la canci6n, 
tomando como modelo de analisis la configuraci6n de lo "popular" dentro de 
lo expresado por Claudin, instalado aun en los 80 con un discurso heredero de 
la izquierda sesentista (posicionamiento que adopta un gran numero de actores 
del g~nero, tanto autores y compositores como periodistas especializados): 

a. (,Es "popular" en cuanto a su origen? No. La canci6n "popular" surge, 
mayoritariamente, como una practica de j6venes burgueses que han tran-

• 

17 Cfr. Victor Claudin (ed.). Pueblo que canta. Madrid: AMP y Grupo Cultural Zero, 1983: 6. 
18 Cfr. "Serrat cabalga de nuevo" (entrevista), en La Vanguardia, 16-11-80: 8. · 

l9 Cfr. Bernard Mouralis. Las contraliteraturas. Bs. As.: El Ateneo, 1978, particularmente el capitulo 
"Discurso del pueblo y discurso sobre el pueblo", 72-104. 
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sitado por las universidades y por partidos politicos de izquierda, en 
gran medida con un alto gn1do de vinculacion con el campo intelectual. 

b. l,ES "popular" en cuanto a su destino? No. Si bien la cancion amplia 
considerablemente los circuitos de difusion de la poesia escrita, en los 
medias ocupa una zona intermedia entre la peri feria musica "culta", 
clasica y el centro musica de "consumo". Asi como la poesia "so­
cial" pretende romper con un receptor "iniciado" para llegar al receptor 
colectivo, la cancion "popular", paradojicamente, es, en la mayoria de 
sus productos, como dijimos, "una opci6n culta" (Eco). 

c. l,Es "popular" en cuanto a su forma? Solo en parte. Lo es en la recupe­
raci6n de formas poeticas tradicionales y en su acercamiento al coloquia- . 
lismo. Pero estos procedimientos son introducidos como mediaciones, 
es decir, como estrategias discursivas que pretend en crear un efecto de 
"espontaneidad" de la que en realidad carecen, pues detn\s de elias se 
encuentra la escritura como artificio y como imaginario. AI mismo tiem­
po, una buena parte de las producciones se vinculan con practicas poe­
ticas mas hermeticas que las "sociales" ( ciertas canciones "surrealistas" 
de Silvio Rodriguez, por ejemplo, ode Lluis Llach, o de Luis Eduardo 
Aute, para usar dos casas espafioles) que requieren por parte del lector 
la posesi6n de una enciclopedia muy especifica para alcanzar una co­
rrecta decodificacion. 

d. l,Es "popular" en cuanto a sus contenidos? Este es un problema de as­
pero desentraiiamiento. La canci6n "popular" nos habla de los padeci­
mientos, alegrias, vivencias de sectores sociales desposeidos o, simple­
mente, de la vida cotidiana de la gente en general. En gran parte de sus 
letras, asume una actitud de denuncia contra las injusticias sociales, la 
falta de libertad, la pobreza, etc. Pero son estos los temas del "pueblo", 
los contenidos que el "pueblo" suele ficcionalizar? Por que son recibi­
das sin la menor dificultad las maniqueas, conservadoras y sexistas can­
ciones de amor de Julio Iglesias, cuando "Te recuerdo, Amanda", de 
Victor Jara, que relata Ia experiencia de un amor entre obreros frustrado 
por la muerte, llega casi excluyentemente a los oidos y al corazon de 
cierta clase media intelectualizada? Por que el "pueblo" se entrega a las 
telenovelas e ignora, en las mediciones, la programacion virtualmente 
mas "comprometida" con su realidad? 

Llegados a este punta, es posible pensar que "lo popular" se rie de las 
voces "otras" que se arrogan representatividad sabre sus asuntos y se 
instala en las formas aparentemente mas manipuladas de la "industria 
cultural" para ejercer desde alii su resistencia y su critica. Esta postura, 
que sella el debate te6rico de "apocalipticos" e "integrados" a partir de 
una perspectiva que mira oblicuamente las relaciones entre el capital 

110 



Canci6n espanola del 60 ... 

simb6lico de la "hegemonia" y el de los sectores "no hegem6nicos",20 

permite pensar, nuevamente, en la relatividad de las oposiciones entre 
"lo culto" y "lo popular-masivo". 

A lo largo de estas paginas hemos problematizado, en el analisis de los 
"nombres" de la canci6n estudiada, la noci6n de estos conceptos lo "culto", 
lo "popular", lo "masivo" como "islas" te6ricas, y enfatizado la necesidad 
de estudiarlos en su funcionamiento pragmatico, para detectar, justamente, los 
cruces entre practicas, imaginaries, ideologias. Asi, "canci6n de autor" remite 
tanto ala noci6n de "individuo creador" emergente con la modernidad como a 
lade "divo" impuesta desde los medics. "Juglar", por su parte, trae ala "aldea 
global" la resonancia de una practica pre-moderna, en la que hoy se cruzan 
oralidad y escritura (artefacto, esta ultima, de la modernidad) en una extrafi.a 
- e inquietante sintesis cifrada ejemplarmente en la grabaci6n sonora "pos­
moderna". Finalmente, "lo popular" de Ia canci6n se construye solidaria y 
encontradamente con las otras denominaciones, porque en su disefi.o reapare­
cen, entre otros desvios, la escritura como tecnologia (y, por en de, las relacio­
nes intertextuales con la literatura consagrada), el productor "culto" y el desti­
natario no masivo, mezclados con el dispositive de la oralidad y el espectaculo, 
y la liquidaci6n del concepto moderno de "1' art pour 1' art". 

De este modo Ia canci6n, genero hibrido, polif6nico, en multiples sentidos, 
da cuenta, a traves de sus "nombres", de Ia inadecuaci6n de otros "nombres" 
("jerarquia", "especificidad", "autonomia") con los que el canon moderno dio 
sentido a la variedad de sus practicas culturales. 

Marcela Romano 
Universidad Nacional de Mar del Plata 

20 De hecho, las rcflexiones te6ricas y los trabajos de campo realizados en torno a estos problemas en Ia ultima 
decada han dado firme cuenta de ello. Ellos han cristalizado en lucidos ensayos como el ya citado de Garcia 
Canclini y el de Jesus Martin-Barbero (De los medios a las mediaciones. Comunicacion, cultura y 
hegemonia. Mexico: Gustavo Gili, 1989). 
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