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NTRODUCC ó N 

En el rredio artístico rrcxicano, el éxito o fracaso de wm canción, se rrane

ja bajo el concepto de 11 un misterio indescifrable"; ¡::or lo que yo, ccxro canposi

tor y periodista, decidí desci[rar el "misterioº que envuelve al éxito de una 

canción. 

Corresponde a los canunicólogos, explicar los fcnáncnos canunicativos, así 

es que decidí aplicar la teoría de la car.unicación a la canción ¡.x:>pul.:ir. 

caro parte de un público m:isivo, escex.JÍ 11 canciones que el pueblo canta: 

Júrarre (Grever]; Solarrente una vez { Lara}; Bésarre mucho [Vclázquez]; Serenata 

sin luna [J.A. Ji.rnénezl; Cien afias [Cervantes-Fu.entes}; El Reloj [cantoral]; _§!.= 

bor a mí [Carrillo]; &Iios novios [Manzanero}; De qué manera te olvido (F. r-\1n -

dez] ;Aloor eterno (El rn:ís triste recuerdo) [A. Aguilcra]: y No sé tú [t-llnzanero]. 

SOn tetTUS do diferente;; géneros, pero de corte 11 n:mfoti<.."O" j además de que 

en rrayor o rrenor grado, pcrnanccen en el gusto del pÚblico. 

Se trata de éxitos a~ cat~ílogo; es decir, de canciones que son objeto de r~ 

grabaciones y difusión ~rm:mento a tr•wés de los m:::.>d~os rrosivos de canunica 

ción. 

Se cuentan por cientos de miles las P2rsonas que las conocen. En lo parti -

cular, rre transmiten sensaciones que creí sería interesante tratar de explicar, 

y fue el primer 1rotivo que ITD rrovió a invc~tigur el asunto, 

Ya desde el punto de vista de profesional de la canunicación, rre interesó 

encontrar el p.:>r qué de entre decenas de miles de canp;:isitores, sólo unos cuan -

tos encuentran el éxito; y por lo consiguiente, p:ir qué de entre cientos de mi -

les de e.cinc iones grabadas, sólo un núrrcro muy reducido se queda en el gusto del 
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pueblo, a veces por generaciones. 

El tema de la música es muy canplejo, inagotable; (X)r lo que no pude in 

cluir en mi trabajo a canp:>sitores caro: Cuco sánchez, Tanás Méndez, Esperón y 

Cortázar, Arcaraz, Jorge del fwbral, Curiel, María Alml, z. Maldonado, Hanero A -

guilar y Guty cárdenas; quienes han marcado tcx1a una épxa brillante de la can -

ci6n i.:opular rrexicana. 

También rrerecen rrcnciona.rse canpositorcs que no incluyo, pero que son los 

representantes de la épxa deo oro de la balada en México: Sergio EsqUivel, ser -

gio Andrade, Héctor Meneses, Lolita de lL!. Colina, Alvaro Dávila, Felipe Gil, Na

poleón y José Manuel Figueroa; quienes llenaron una épxa de los setentas a los 

ochentas. 

De entre esos ccxrqx>sitores, sobresale la figura de José Manuel Figueroa, 

quien junto con José Guadalupe Esparza, los Alva y Marco Antonio Salís, satura 

las listas de popularidad en los noventas. 

Mi investigación la divido en cinco capítulos; y partiendo de un marco teó

rico conceptual que cx::upa nl primero; baso los cuatro restantes en el paradigma 

de I.asswell; 

1. MARCO TIDRICO COOCEP!'UAL. 

2. (Quién): EL EMISOR LITERARIO: SU LENGUAJE. 

3. (Dice qué]: EL EMISOR: SU MENSAJE-CANCIÓN. 

4. (En qué IOC'dio]: WS MEDIOS: PUBLICIDAD Y Vl\NGUARDIA. 

5. (A quién y con qué efecto]: EL roBLICD-REl:EPI'OR:EFOC'fOS DE LA CCMUNICACióN. 

El multicitado paradigma c::cr varios estudiosos de la canunicación, se adap

ta a las características de mi trabajo, p:ir eso lo elegí. 

En el Capítulo 1, concentro la teoría. de la cammicación; pc1ra después apli 

carla al cuer¡:o del trabajO. 

Lo divido en cinco p.:trtes fundLlID:'ntales: 1. 1, El proceso de canunicación, 

donde hablo de los elerrcntos que intervienen en dicho proceso, del rmrco de ref~ 

rencia, código, scrrántica, saniótica y de los rrcdios de canunicación masiva; 1.2 

Análisis de contenido de Berelson, técnica que m~ ¡.:ureció adecuad¡:¡ para pro(un<li 

zar en el contenido arotivo del mensaje; 1 .3 Publicidad, donde diferentes auto -

res exp:men sus conceptos de rrarketing, motivación, marca, Nanbre Propio, estre

llato y slo;Jan: 1.3, Música, donde se habla de emisor, mensaje-canción, receptor 
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éxito; y por Últirro, ex¡x>ngo los.conceptos básicos.de la métrica [l.5}. 

En el capítulo 2, canienzo a aplicar la teoría de la canunicación. Desgloso 

las canciones, para buscar elmientos de facilidad y novedad en el rrensaje, basa

do en Hume. 

Aquí, encuentro diferentes figuras retóricas, de pensamiento y construcción 

que utilizan los emisores-CQ11f0sitores en la estructura <le sus rrensajcs. También 

encuentro la imp:irtnncia de la normu. culta, para que el lenguaje influido p:ir el 

pragmatisrro conductista [seqún l\ranguren), no caiga en el anarquisrro. 

Por últino, hablo de la temática y la nunera ccmo estructuran los anisores

canp:isitores las ideas de sus imnsajcs-cancioncs. 

El capítulo 3, es el más extenso, pues h.:1blo de los tres Emisores eleroonta.

les de los que se canp:me una canción: 

a) 3.1 Emisor-canpositor: Niveles de Eirotividad en versos y tópicos [eódi

go lingü..ísticol. En base a autores caro Arangurcn, Bo..relson, Grawitz, y Eco, en

tre otros, elaboro mis categoría::> de análisis de contenido, y las aplico a los 

mensajes-canciones. Adcm._"Í.s, encuentro interesantes datos hununos acerca de los 

emisores literarios. También rrcnciono 1 as carnctcrísticas rrétricas del rrensaje. 

b) 3.2 Emisor-arreglist.a. En base a Aran9uren y Eco, hablo de un acopla -

miento entre la san:íntica del lenguaje, y la semántica purarrente representacio -

nal de lo que es "indecible", o sea, el cé:digo sonoro [música]. 

e) 3.3 Emisor-intérprete. t\quí, encuentro que el intérprete, es el cx::mpl~ 

rrento del rrcnsajc-c..·mción; y explico cáro es que se acopla a los otros dos ele -

rrcntos surgidos de los apartados 3.1 y 3.2. 

A. través de tcx:lo el capítulo, van ap.uecicndo los avances y la evolución de 

rredios y de técnicas de grabación, los que rrcnciono de wanera cronológica, desde 

Júrame ( 1927] , hasta No sé tú ( 1 991]. 

En el capítulo 4 , hziblo de los dos canales t_XJr los que pasa una canción 

que busca el éxito: las cmpresns editoras de músic-l, y las cooipa.Oías disqueras; 

ahí detecto si influyen o no en el éxito de una canción. 

I-~nciono que los dos canales se encuentran dentro de la industria musical; 

y hago Und dcscrip:ión de cáro se p:me en funcionamiento el corplejo aparato pu

blicitario para convertir a un individuo en "estrellaº o ídolo, en base a una 

campafla prcmocional planeada ¡::or la disquera. 

Expongo la imp:irtancia de lu "espiral innovadora" que m=nciona Ourán, así 
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caro la manera en que se da la lucha entre rrarcas grabadoras para imp::mer su se

llo y el Nanbre Propio de su elenco en el rrercado discográfico. I.as aportaciones 

de Péninou y Rcm::!ro, rre permiten alcanzar claridad al respecto. 

En el capítulo 5, explico cáro se va provocando un estímulo, para obtener~ 

na respuesta [efecto] p:>r parte del público. 

Tanto Maletzke caro McQuail, Dorfles, Eco y Lazzarfeld, entre otros, me ªY!! 

dan a encontrar los tipos de público y cáro se va rroldcando su gusto. 

A partir del Capitulo 3 y hasta el S, voy rrencionando la importancia de la 

radio; y la 11\J.nera en que la T.V. desplaza [de 1iancru. paulatina] al cine del lu

gar privilegiado que OCUl.Jt1.ra desde ln década de los treintas, hasta principios 

de los cincuentas. 

Por sus características, mi trabajo rr:;quiere que además del análisis objeti 

vo, científico, tenga que echar mano de la investigación de campo, del conoci -

miento anpírico: por lo que a través de los capítulos, voy de lo científico a lo 

teórico y lo lírico, según se requiera. 

Al aplicar los diferentes conocimientos, encuentro que la gente no se equi

voca al afirmar que la música es un "misterio": ~ro sí lo h..,ce al decir que es 

"misterio indescifrable"; pues en los diferentes apartados encuentro una explic~ 

ción en parte objetiva y en otra subjetiva. 

En el Capítulo 4, por rredio de la teoría y el conocimiento anpírico, expli

co el fenáreno del éxito "desde afuera"; es decir, expongo los factores externos 

que ayudan a canplanentar los elen'Cntos internos, p.:i.n.l que juntos, consigan el 

objetivo: el triunfo de una canción. 

En el Capítulo 5, participan factores externos que en base a la publicidad, 

crean una nurca n:usical y visual [según DorLles], los cuales terminm por concr!:;_ 

tizar el éxito en la part0 de "misterio" que es la rrente humc•na, pues cerro dice 

Lazzarfeld, cada imlividuo entiende un m.=nsajc según sus necesidades. 

Aunque es difícil entender los prO';esos rrentc>les que permiten que un indivi 

duo tare determinada actitud; el punto se puede explicar con relativa facilidad 

tcm:->n<lo en cuenta los fines pJrsuasivos de los m?dios de canunicación y sus p.:xi~ 

rosas tácticas y estrategias publicitarias, encaminadas a lograr que el público 

opte por una decisión a favor de una empresa. 

Radio y publicidad son aspectos que se rrontiencn constantes en el cuerp:J de 

mi trabajo, el cual está ¡::ensado para prop::lrcionar al gremio de compositores, 

los puntos básicos a nivel interno y externo que debe incluir tma canción que 

busca convertirse en éxito. 
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Ya que no se puede ser universal sabiendo to:lo lo que 

se puede saber acerca de todo; es necesario saber de 

tcx:lo un poco. Porque es mucho más bello saber algo 

de teda, que saber todo de algo¡ esta universalidad 

es la más he.mesa ••• 

PASCAL. 

1. Ml\RCXl TroRrro o:>NCEl'lllAL. 
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1.1 El proceso ae ~cación. 

Según Barlna<JU, a la presencia del hooibre sobre la Tierra, se le divide en 

dos grandes etap:."ls denaninadas Prehistoria e Historia; y la frontera quo sep:."lra 

a est.as dos eras, es la aparición de la escritura. El autor, aclara que desde 

entonces, surge esa íntirra relación consciente entre hanbre y cammicación. ( 1) 

La canunicación, ha fonrado y form-1 parte de nuestro diario existir. ta mi.§_ 

rra Naturaleza que hoy nos COTllilica con sus fenárenos, ya lo hacía desde la Pre -

historia. El hanbre primitivo descifraba, caro [Xrlía, el rrensajc, y buscaba pro

tección al percibir las pri.m::.•ras señales de algún acontecimiento. 

El hanbre primitivo, también deS<lrrolló un lenguaje rústico: ya sea con se

fias, con Emisión de sonido::; prcducidos con objetos, o de nunera gutural, lo que 

también p.ido haber dado nacimiento a las pri.rreras rmnifcstaciones musicales. 

Al desarrollar un lenguaje rústico, ~l harhrc primitivo, sin siquiera sos~ 

charlo de nunera rat0ta, esbozaba lo que muchos años después, habría de conver -

tirse en el prcx;eso de ccrnunicación. 

De hecho, la bc1sc del proceso, simipre ha existido: un emisor, un rrensaje, 

y un receptor. /\ntes, en la Prehistoria, cualquier seña o sonido CfJ.e entendieran 

dos o irás, era un rrensajc {estímulo] que causaba una reacción en el receptor. 

El proceso, fue evolucionando, caro se verá rrás adelante. 

1. Barinaga, Hacia la Canunicación I, p. 21. 
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Aristóteles, (2) define al estudio de la cauunic..1ción, en su Retórica, caro 

la búsqueda de todos los m...."'<lios ¡:osiblcs de pcrsuasió~ él misrro crea el pri-

ner esquema del proceso canunicutivo: 1 ) LJ. pcrsonc"'\ que habla. 2) El discurso 

que pronuncia, y 3} La. persona que escucha. 

Al incluir en su obra a la ccrnunicación y su fin, nunca i.mnginó que la per

sua S.ón ll~aría a niveles tan so[isticados caro los que .:ilcanza en nuestra é¡;x:>

ca, pues la historia de la civilización hunima, desde los dibujos en las paredes 

de las cuevas prehistóricas, hasta la imprenta, el telégrafo, la foto:)rafía, el 

teléfono, el cinc, la radio, la televisión o la xilografl.a; viene a coincidir 

con la historia de los descubrimientos de nuevos IOC'dios de canunicación. ( 3) 

En épocas posteriores a la de Aristóteles, los estudiosos, se han preocupa

do ¡xir crear una ciencia de la canunicución, basada en la actitud rreto:.lológica 

practicada p:Jr Valcry, Husserl, Berelson, Wicncr y Shannon, difundida ulterior

rrente por la fóanula de McLuhan: el rredio es el ~nsajc, ( 4) y a¡:x::iyada en el pa

radignn. de Lasswell: Quién dice qué, cérno, a quién y con qué resultado?. (5) 

Es en la déc..tda de los treintas cuando canienza a diversificarse el estudio 

y aparecen los prlloc!ros esbozos de la ciencia de la canunicación, pues antes su 

investigación se reducfo a análisis históricos, filosóficos o políticos aplica

dos sobre tcx:lo a la prensa escrita. (6) 

Se hci. tratado de fonror una teoría general de la canunicación, pero las 

diferencias rretcxloló;Jicas y teóricas de los canunicólcgos, impidieron su inte

gración. Sin aOOargo, se llegó a la aceptación de varios conceptos ftmdarrentalcs 

por parte de los autores. 

En lo que se i:-efiere al concepto de canunicación, es un problema no resuel

to del to::fo, y existen w1r.ias definiciones, algunas sencillas y otras canplejas, 

fEro tcdJ.s rrantienen una constante en lo cscnci.11 del rrocE"sO de canunicación, 

cito las que rre parecen rrds ¡;cr.tinentes. 

Moles dice que cc:rnunicación es hacer participar a un organismo o a un sis

tena situado en un punto dJ.do [Hl de las C}:pc·riencias [Erfahrung] y de los estí

mulos del 11"1'.Xlio ambiente, de otro individuo o sistema situr\do en otro lugar y o

tra ép:::c.:.1 [E]: utilizando los ('}~nt.o~ de conocindcnto que tienen en canún. (7) 

2. Cit.p:>s.Alvarez, Ciencias de la canunicación, p. 15. 
3. B3.rinnga, ibid61l. 
4. Moles,Tcor"iaEStructural de ln Ccmunicación y Scx::icdad, p. 1 t. 
5. Grawitz, Métodos ~Técnicas de las CÍCncias Sociales, p. 155. 
6. Alvarez, op.cit.pags. 15-16. 
7. t-bles, op.cit,, p. 14. 
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Moles utiliza demasiadas palabras para expresar lo que Maletzke afirrra de 

la canunicación de m:mera sencilla: "en su sentido más ant>lio debe entenderse el 

hecho fu.ndairental de que los s~res vivientes se hallan en unión con el rmmdo", y 

rubrica la definición declarando que es la transmisión de los significados entre 

los seres vivientes. (8) 

Guajardo indica que canunicar significa decir y escuchar en canún; su defi

nición es muy ccmpleta, y aunque no lo rnznciona, tana en cuenta al emisor, re -

ceptor y retroalimentación. ( 9) 

Barinaga y García declaran que la semiol~ía es la ciencia de la canunica

ción; mientras Fcrdnihand de Saussure la define caro la ciencia que estudia la 

vida de los signos en el seno de la vida social, ( 10) con lo que explica que el 

lenguaje cuenta con signos y el signo se ccnp:me de significados. El significan

te es el objeto o sujeto, y el significado, la idea que el significante canuni -

ca. 
David K. Berlo, coincide en mucho con Aristóteles, al declarar que teda co:: 

municación tiene su objetivo, su n)2ta, o sea, pLOOucir llJ1d respuesta; que nos 

carunicarros para influir y afectar intcncionalrrente, ¡xir lo que senos capaces de 

afectar y ser afectados. ( 11) 

Aranguren ( 12) da una definición claLa y concreta, pues nunifiesta que se 

entiende por canunicación teda transmisión de infamación que se lleva a cabo 

mediante: a] la emisión; b] la conducción; c) la recepción; y d] un mensaje. 

Desde el punto de vista lingüístico y de la teoría de la infamación, se 

entiende p:>r canwücación, según Jai.m.~ GodOO, a la utilización de un código pa

ra la transmisión de un rrensaje, que constituye el análisis de una experiencia 

cualquiera en unidades scmioléqicas, con el propósito de pennitir a los hanbres 

entrar en relación unos con otros; canunicar, en concreto, es pJner en relaci6n 

a enisores y receptores a través del objeto de la canunicación. ( 13} 

Williams se distingue da varios de los autor~s citados, al subrayar que 

8. Maletzke , SicolCXJÍa de la Canunicación Scx::ial,p. 20. 
9. Guajardo, Elerrentos de PericxliSITO, p. 77. 

10. Barinaga, op.cit., [)3gs. 8-9. 
11. Alvarez, op.cit. ,p. 22. 
12. Alvarez, ibiden., 
13. Cit. pos. Alvarez,op.cit., págs. 22-23. 
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la cxmunicación en su significado más antiguo, se puede resumir caro la transnll. 

sión de ideas, informaciones y actitudes de una persona a otra. J\grega que m.4s 

tarde, ccxmmicación, llega a significar una línea o canal que une un lugar con .9. 

tro. El autor, subraya que ha sido tanto el desarrollo de los nedios de canuniq! 

ción, desde la Revolución Industrial, que se ha llegado al punto de nanbrar tmn

bién nedios de canunicación, a los nD<lios de transpox:-te. Finaliza al decir que 

se entiende por rrcdio de canunicacíón, a las instituciones y famas en que se 

transmiten y reciben ideas, infornuciones y actitudes. ( 14) 

Por su EXJ.rte, Bc.rlo, hace. una rcrranbranza 500 años atrás, épxa en que Her~ 

elite destacó la impJrtancia de 1n p;ilabra ºproceso", al mencionar que un hcxnbre 

no puede bañarse dos veces en el misrro río. ( 15) 

Si se terna en cuenta el concepto de ttproceso", se puede explicar por qué es 

difícil que se llegue a una teoría general de la ccmunicación, pues los aconteci 

mientas cam.micativos carecen de principio y de fin; es decir, siempre están en 

rrovimiento. { 16) 

El C.:1.rácter mutilble del proceso de comunicación, t.:unbién es contanplado p:>r 

castilla, quien expres..1 que cada épx:a, tiene necesidades distintas respxto de 

lo qué canunicar y el quantum a canunicar¡ y que la mutabilid-"ld se debe al hecho 

del progresivo desenvolvimiento del ser h1..mnno, a canp.is del desarrollo de las 

fuerzas productivas y de las subsiguientes supraestructuras que de ellas se deri_ 

van. (17) 

Son varios los autores que han expuesto un m:xlclo de proceso d~ canunica -

ción, y el de Dald.ivia, rre parece m:ís claro, canplcto y cntendiblc, pues, afirTT\:.1 

que el proceso de canunicación se origina en un transmisor [T] que elige a una 

p:ircela tle la realidad o ·del criterio que le interesa hacer conocer al otro. En

tonces claOOra un código [C] susceptible de ser entendido ror el receptor. Una 

vez codificado el rrensaje [M], es transmitido p:Jr canales pre-establecidos, de 

rn:ido que antes de p:metrar en fo, conciencia del t"eceptor [R], se produce la dec.2 

dificación e interpretación. ( 18) 

14. Williams, Los t-E<lios de Canunicación Social, p. 15. 
15. Berlo, El Proceso de la Canunicacion, p. 19. 
16. ídem. 
17. castilla, La Incanunicación, p. 13. 
18. Baldivia, Apuntes Sobre la Infamación y Canunicación, p. 14. 
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F.dward Sapir ( 19) coincide en mucho con Williams al declarar que el proceso 

de canunicación , constituye el aspecto dinámico de las sc:x::iedades huma.nas; p:Jr 

lo que no hay sociedad sin una red intrincada en extra:ro de caTiprensiones pa.r -

ciales o totales que se establecen entre los mianbros de unidades organizadas de 

cualquier tarraRo o carplejidad. 

la. mayoría de los autores consultados, coinciden en el carácter dil'kímico 

que da a la canunicación, la palabra "proceso", que en su esencia significa rro -

vimiento, cambio: cambios que van de acuerdo con las necesidldes de una scx:iedad 

en constante 1rovimiento evolutivo. 

Después de analizar las definiciones de canunicación, ne doy cuenta que no 

puede haber proceso, si falta un anisar, un mensaje y un receptor. Tedas las de

finiciones coinciden en la relación que se establece entre un anisar y un recep

tor en la transmisión de un rrensaje. 

Aunque los cr-cadores de ln teoría de la crnrunicación m:mifiesttm muchas di

ferencias en sus puntos de vista y en sus rrétodos para estudiarla, tcxlos parten 

de la base establecida lu'l.ce siglos [Xlr Aristóteles: una pcrsoM que habla; un 

discurso; y, el que escucha. 

19. Cit. p::is. A.lvarez, op.cit. p. 21. 
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l. 1 • l Elementos que intervienen en el proceso de ccrnunicación .. 

Aristóteles (20) jugó papel destacado en el proceso de la canunicación so -

cial, y según él, los elerrentos que lo confornan son: orador, discurso, y un au

ditorio; o sea, un emisor, un ircnsaje, y un receptor. con el tieroIX> sus concep

tos básicos, se han enriquecido. 

Barinaga dice que los factores que intervienen en teda ccmunicación verbal 

son : un emisor, un receptor, un contacto psíqUico entre emisor y I:"ea?ptor a 

través de un canal físico o rrcdio de canunicación, un rrensajc, un referente y un 

código que eni.sor y receptor deben conocer para dcscifnir el rrcnsaje. (21) 

Por su parte Malctzke , prop::me un rrodelo casi idéntico al de Aristóteles, 

al rronifcstar que los factores fundarocmtales del proceso de canunicación son 

tres: Una ~rsona que expresa algo; lo expres.:i.do, o sea. el rrensaje, y, una per -

sana que recibe lo expresado. (22) 

Rubrica su m::xlclo, al subrnya.r que el cant:0 de la canunicación debe enten -

derse caro el sisterm. de r('acciones entre estos tres [actores. 

Según serlo, fuentes y receptores de la ccniunicación deben ser sistaras 

similares, y a veces pueden ser la mi.sm.:i persona, es decir, la fuente puede co -

20. Cit.pos., Guajardo, op.cit. ,p. 81. 

21. Barinaga, op.cit., p. 17. 

22. Maletzke, ~., p. 23. 
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municarse consigO misna, ¡::or ejemplo~ un individuo que escucha lo que dice; y en 

términos psicológicos, la fuente trata de producir un estímulo. Si la canunica -

ción tiene lugar, el receptor res¡:onde al estímulo, si no hay respuesta, la co

municación no ha ocurrido. ( 23) 

Al respecto, Baldivia exp::me que la sociedad occidental m:::dcrna se caracte

riza por la "no ccmunicación"; pues la transmisión a nivel masj "'l, es unilateral 

(24}, o sea que, no se produce la ccmunicación, pues al adquirir c.:?.rácter de ma

siva, el extraro opuesto, el receptor, no [Xlrticipa en la canunicación de JMne

ra directa, no se da la retroalirrentación. 

El rro:'ielo de BG!rlo es el que nús se adapta a mi trabajo, ¡::ar lo que me pa. -

rece ¡:ertinente ilustrarlo de acuerdo al tana que trnto. Su esquema se Catll?One 

de seis elementos ( 25) : 

a) La fuente, el rnd.sor-can¡;ositor con un objetivo. 

b) El enca:lificndor-arregliHta que traduce el pro¡;xSsito a un cád.igo musical. 

e} El mensaje-canción con el objetivo literario expr.esado. 

d) El rredio-radio,televisión,prensa; p:irtador del mensaje, el conducto. 

e} El dcco::Hficador-intérpretc que retraduce, deccdifica para que el rrensaje 

sea utilizable. 

f) El receptor-público que recibe el objetivo y responde al estí.mulo. E.s el 

blanco del rrensaje, el otro cxtrcm:J del canal. 

Baldivia dice en su rocd.clo, que la cc:municación es wu1 relación necesaria -

rrente humana en la c..."\.Lcal un sujeto transmisor (Tl se p:::mc en contacto con otro 

sujeto receptor [RJ; p::?ro la característica fund:llrcnta.l del proceso, es que am -

bos ¡:-olas pueden ser altcrn<Jtivamentc transmisores y receptores, haciendo pa

sible el diál030. 

Afinro. que [Tl y {RI tienen mutabilidad y mutua capacidad de absorción y 

convencimiento; que en unil crn1unicación directa, no existe la incanunicación o 

alienación de uno con respecto al otro, al contrario de lo que sucede en la 

transmisión m.1siva, lJ. uni l,aternl. ( 26) 

23. Bcrlo, op.cit., p. 24. 
24. Baldivia, op.cit., p. 13. 
25. Berlo, op.cit., p. 25. 
26. Baldivia, ibidem. 
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Beristáin muestra un m:xlelo del proceso de CQTIUOicació~ vincula~o a la teo

ría de la infamación que .relaciona al enisor con el receptor. respecto a un ob -

jeto de la ccniunicación. El m:xlelo t:0ntiene los elerentos que en ella participan 

y la clirecci6n en que operan: 

Repertorio de 
signo~ · del -emiSor 

Señal 

Emisor ---:----:----- Receptor 

llep 
E 

llep 
R 

Repertorio de 

signos del recep. 

Los símbolos # s6 significan que la zona en que se traslapan los reperto -

rios de ambos interlocutores es diferente lil a un conjunto vacío {'61 fOrque 

existen elc:ncntos canunes, lo cual es indispensable para que se tcansmita la in

famación. (27} 

El rrcdelo de Beristáin expone el sentido de transmisión de signos, de un 

anisar a un receptor a través de seílales port.."'ldoras de signos que se trnsladan 

p:ir el canal de la C'CITIUnicación. 

Beristáin e:-:plica que la t.U'l1unicación es una rel<Jción establecida entre los 

seres h1.JT1anos rrediante un prc:ct:!so que consiste en transmi.tir desde un emisor 

hasta un receptor, un rrensaj0 proveniente del emisor o de otra [llentc de infor -

ooción a través de un ca.nal de canunica.ción y utilizando para ello un céd.igo, 

principalrtente el lingUístico. { 28 l 

Para Péninou, en tc<lo proceso lingüístico,un emisor [ runitentc l envía un 

rrensaje a un destinatario; y p.:ira que ese rrcnsajc sea O[X?rotivo, se requiere: un 

contexto al que remit..>. al referente y que se .. l t-~rcctitiblc p..i.r.:1 el dcstinat..1rio; 

un código ronún al emisor y al destinatario; tm cunal físico de conexión que le 

permita establecer y nuntener de nuncra material, la canunicación: 

27. Berfotáin, Diccionario de Retórica y Poétjca, p. 126. 
28. ídem. 
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= 
REMITENTE ••• MENSA.JE ••• DESTINARIO 

CXN!'AC'ID 

alorGO 

Péninou, afirma que son factores inalienables, y que la supresión de cual -

quiera de ellos, pone fin al intercambio deseado. Bien porque lo anule [audito

rio sin infamador]; bien por el vacío de su contenido ( canunicación sin objeto] 

o porque le prive de su audiencia (infamador sin auditorio, rronólcqol: le aisle 

de sus fuentes de inteligibilidci.d [ausencia de un cédigo canún); o no p?nnita la 

percepción física del rrensaje [ausencia de c"'lnal, por ejanplo, de amplificador). 

(29) 

Prieto, utiliza ocho elarentos para su rrodelo del proceso de carnmicación: 

emisor, céx:Ugo, rrensaje, iredios y recursos, rcfcrentc, IT0I"CO de refercncia,pcr

ceptor, y, fornución social. (30) 

Mientras que Prieto se re( ierc de rranern directa al referente y al m:.1rco de 

referencia, los otros autores rrenciona<los, hacen alusión a ellos y a otros fac -

tares de impo~1ncia en el proceso de la cam .. micación que deben ser tara.dos en 

cuenta. 

29. Péninou, Semiótica de la Publicidad, págs. 81-82. 
30. Prieto, Elerrentos @ra el Analisis de Mensajes, p. 18. 
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1 • 1 • ·1 • 1 Marco , de referencia. 

Prieto da wm. definición muy sencilla, poco profunda, pues afima que el 

marco de referencia, constituye el contexto inrrediato que permite la interpreta

ción de un rrensa je. ( 31 ) 

Por su parte, Deristáin trata el tema con amplitud y canienza r-or definir 

al referente caro cada objeto o evento rrediado p:ir un proceso de conocimiento, 

es decir, r:or la conceptualización o asign.1.ción de sentido, ya que el hanbre se 

relaciona con las cosas, sólo a través de las ide,1s que fmmulu. acerca de ellas. 

(32) 

L:l. autora quiere dar a entender que entre los objetos del mundo y nosotros, 

están los conceptos a través de los cuales asumiru:Js tu. les conceptos. 

Captruros el mundo a través del lcnguüjc, de los conceptos, por lo que el 

referente no es, ¡:or ejanplo, la mesa, sino el concepto de mesa que nos pennite 

captarla y pensarla; pues nunca ,1prPlv:-n<lanos los fonám~nos de la realidad en ºe~ 

tado bruto", sino, sólo filtrados a t.rav~s dL' cum·.~ptos quQ, fonn ... -ui p..1rte c.k pro

cesos de conocimiento en los que nuestro pensamiento organiza el mLU1dO. 

El triángulo semántico de O:Jden y Richards, ( 33) reela.bora la teoría de 

Pei.rge y explica el concepto de rc[ercm::ia, definido caro la relación supuesta 

31. Prieto, op.cit., p. 20. 
32. Beristáin, op.cit., p. 417. 
33. Cit.pos. ,Beristain, op.cit., págs. 416-417. 
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Thought.or 
reference 

Symbol _____ ----- ___ Referent 

Para Jakcbsal, (34) el referente es -el factor de la canunicación verbal ha

cia el cual se orienta el eropleo del lenguaje en la función llam.'lda ¡;:.ar él refe

rencial; teniendo en cuenta que la ncx::ión de referencia, puede ser descrita cano 

el acto de relacionarse con los objetos y los hechos del mundo real, rrediante el 

referente. 

El triángulo de 03den y Richards, explica la relación entre pensamiento, 

significante y cosa. se coloca al pensamiento [es decir: sentido o significado] 

en el vértice su~dor, y en los inferiores el símbolo [significante] y el refe

rente [objeto). Entre pensamiento y sí__nOOlo y entre pensamiento y referente, se 

dan relaciones ca.u.sales. La. línea de puntos entre significante y objeto, indica 

una relación supuesta, indirecta, que se da en realidad, rrediante el concepto, 

el pensamiento. (35 l 

Utherto Feo, enuncia que cada nivel de significado, es descifrable sobre el 

cuadro de referencia específico; el que varía en b<tse al nivel de cultura, ép::>ea 

en que sE. viva, región g~ráfica y nivel sc:x::iocconánico del individuo. (36) 

De m:mcra concrct.:l, el rrnrco de referencia personal, es el conjunto de eXP.::_ 

riencias , vivencian y aprendizaje que una persona va acumulando a través del 

tienp:>. 

El autor subraya que el con junto de los cédigos y subcé:rligos es aplicado al 

rrensaje a la luz de un mirco de referencia cultural general, que constituye el 

pa.tri.rronio del "saber" del receptor: su ¡x>sición ideológica, ética, religiosa, 

sus disposiciones psicoló:.Jiros, sus gustos, sus sistemas de valor, entre otros. 

(37) 

34. Cit.po~., Beristáin, op.cit. p. 417. 
35. Beristain, op,cit., p. 442. 
36. &:o, Indagacion Senioló:Jica del l'~nsaje Televisiv9., p. 28. 
37. Eco.,op.c1t., p. 34. 



- 13 -

1. 1. 1 • 1 • 1 Código; 

El concepto de código pertenece al campo de la teoría de la infonn3ción que 

es donde ha sido forjado y donde es objeto de un uso técnico estricto. 

Colín Ocrry, ( 38) dice que código es un conjunto de transfomaciones acor

dadas y canunes al emisor y al receptor, que usualmente se realizan término a 

término y que i;ennite pasar los rrensajes de un sisterm de signos, a otro. 

Prieto expresa que c..'Ódigo, son las reglas de eLJ.boración y canbinación de 

los elerrentos de \U1 rrcnsaje, las CUc1les deben ser conocidas tanto p:Jr el emisor 

caro por el perceptor. (39) 

Por su p.:irtc Eco, llaml. cédigo a un sistEm'"l de convenciones car.unicaciona -

les a los que constituyen las reglas de uso y de organización de Vilrios signifi

cantes, y agrega que por "convencionales" se entiende i1 las reglas no innat.:-i.s , 

aunque sí neccsariarrcnte actuantes a nivel de conciencia. Subraya que un rrcdelo 

ejemplar de có:::1igo, pue<lc ser la lengua. (40) 

El autor it.:llL:rno, cncu(!ntr-a trc:s tip::is de cédigos en el m:ms::ijc televisivo 

[síntesis del cine y la rudiol , el icónico, el lingüístico, y el sonoro, con 

sus respectivos subcÓdigos. (41) 

38. Cit.!X)s., Beristáin, op.cit., p. 95. 
39. Prieto, op.cit., p. 18. 
40. Eco, op.cit., págs. 28-29. 
41. F.co, op.cit., págs. 31-34. 
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1.1.1.1.1.1 S<mlntica. 

Casasús explica que se entiende {X)r seroantización, el proceso p:>r el cual 

un hecho, o unos acontecimientos ocurridos en la realidad social, son incorp:>ra

dos, bajo la form-l. de significaciones, a los contenidos de un nciio de canunica

ción de masas. (42) 

Aclara que, SE!Mntización, es el proceso p:ir el CTEl, la realic4i.d observada 

se transfortl\:1 en rro.teria npta p.:.'l..ra cam.mic:irla a las masas, y que se hace en ba

se a la selección y ccmbinación de signos para conformar el rrensaje. 

Por su purte, Ecristáin, rrcnciorui que la serántica, es la disciplinn cient.f. 

fica cuyo objeto de cstt.rl.io es el siqnificndo del signo. {43) 

Explica que un sam, es Wl tasqo distintivo de un Sancm3: y que un serrara 

es el conjunto de los soras, o sro, de los rasgos sará.nticos pertinentes que ge

neralmente se realizan en un lcxeiro, esto es, en una palabra, considerada en un 

contexto y una situación de ccmunicación. (44) 

Agrega que caro dice Potticr, (45) en el sE'f'lan.J "sillaº, existen cuatro se

rnas: "con resp:.ildo", 11 sobrc patasº, "para una pcrsona 11
, y, "para sentarse"; es 

decir, el sem:mJ es una unidad de contenido que suele corrcsp::::inder a un contexto 

dado, y para producir un efecto de sentido, a un lexrna, aunque también puede C2 

rresp::inder a un rrorfan.,. 

42. Casnsús, Idcolcgía y Análisis de ?-~os de Ccmunicación, p. 59. 
43. Beristáin, op.cit., p. 436. 
44. Beristáin, ~, p. 435. 
45. Beristáin, ibidem. 
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Lasswell., (46) recalca la i.mpxtancia de la semantización, al asegurar que 

un acto de cammicación entre dos personas es caypleto, cuando est.as entienden 

al misrro signo, del misno m:xlo. 

46. Cit.p:>s., Maletzke, op.cit., p. 21. 
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1.1.1.1.1.2 Semiótica. 

Beristái.n, se refiere a la semiótica, caro a la joven ciencia interdiscipli 

na.ria que está en proceso de constitución y que contiene, p:>r una parte, el pro

yecto de una teoría ycncral de los signos {su naturale?.a, sus funciones, su fun

cionamiento] y ¡:or otra pa.rte, un inventario y una descripción de los sistroas 

de signos de una canunidad histórica y de las relaciones que contraen entre sí. 

Los sistanas de signos son tanto lingilísticos, caro no lingüísticos. (47) 

Darfles coincide en mucho con Berist..í.in, al enunciar que se entiende p:>r s~ 

miótica, a la doctrina o la ciencia de los signos en general, p:>r lo que cada C2. 

municación que se efectúa a través de los signos o de los signos ccrnplejos, po-

drá ser denanimda con tal término. (48) 

A partir de la lingüística, FerdinanU de SlllJSSJRE, (49) concibió p:ir prirrc

ra vez la doctrina; y la idea saussuriana de la semiolcqía, es la de una ciencia 

que estudia la vida de los signos en el seno de la vida social¡ por lo que se a

poya en (actores esencialmc?nte socioló:Jicos y psicoléqicos, y tiene su lugar en 

la psicol03ía social. 

Una vez definidos los conceptos de vital importancia para canprender las r~ 

laciones que se cb.n entre emisor-rrensajc-rcceptor, puedo pasar a la definición 

de los rredios rrasivos de canunicu.ción. 

47. Beristáin, op.cit., p. 438. 
48. Dorfles, et.al.,La Ventana Elcctrónica(TV y Ccmunicación), p. 42. En su est_!! 

dio: "Morfol03la y sanintica de la Publicidad Televisada". 
49. Cit.[X?S., Eeristáin, op.cit., págs. 438-439. 
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1.1.2 Medios de canuñicación masiva. 

Al crecer las sociedades industriales, surge el fenáneno de la canunicación 

masiva, y el emisor, rrensaje y receptor, pierden el carácter individual. los em;!, 
sores se convierten en oI"ganizaciones. empresariales o industriales, pues lo que 

ofrecen, no son estrict.arrente ni servicios ni bienes, sino, "productos cultura -

les". {50) 

En las sociedades actuale~;, los anisares son las cadenas de televisión y r~ 

dio~ los periódicos y las COTlf.Xlñías procluctoras de cine; mientras el rrensaje tig_ 

ne que adaptarse a la rro:lalid.J.d, ror lo que en sus contenidos, tratamiento y co

dificación, prcdaninan los intereses y las neccsick1dcs, 0;3.si tedas de carácter 

lucrativo y r-olítico de los concesionarios y los propietarios de los rrcdios de 

canunicación colectiva. (51) 

La evolución de los medios nu.si vos, trae caro consecuencia la llarruda p::ir 

l\dorno, la" industriil de la cultura", basac1."\ en la publicidad, que termina ¡:or 

convertirla en una rrercadcria, caro arte para los consumidores de sc.->guro, en U!U1 

directa relación con la rrcdida en quG es impuesta rrediante la centralización y 

estandarización a los m.isroc:is. { 52) 

50. Alvarez, op.cit. 1 p. 29. 
51. Álvarez, op.cit., p. 30. 
52. Adorno, et.aL, la Ventana Electrónica {'IV y Ccrnunicación), p. 58. En su C§. 

tudio 11 1.a Televisión en la Industria de la Cultura 11
• 
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Al respecto, Anmnd Matt:elart, acota que hasta ahora, los rreiios nasivos de 

canunicación, han tenido caro función principal, la de nnsificar un rrodelo de 

utilización del tienpo libre. Quiere decir , que la mayor parte de sus conteni -

dos ha girado alrededor de la llaJM.da cultura de masas, que se define esencial -

rrente, por ser una "cultura del ocio11
• {53) 

Gillo D:lrfles, dice que otra circunstancia característica de nuestra ép:::ca, 

que nos puede aclarar la situación de crisis del arte {en mi caso, de la música} 

y no sólo del arte, es la extraordinaria anplitud adquirid, lX>r los "mass no:ilaº 

o sea, los IOOdios de o::::muniCJción do:: trosas. ( 54) 

Agrega que este hecho, provoc.a una inundación de expresiones artísticas 

["buenas" o 11malas11 l, ~ro también una abolición de las fronterus entre pueblos 

y continentes, que en la antigiledad, permitían el florecimiento de las fornas ar_ 
tísticas diversas y diferentes entre sí. 

L3. canwúe:"'lcián nusiva, es dencrniru."lda p:Jr Malet.:.tke, C'ClfO "canunicación so -

cial", y explica que [:.Or la dinillnica funcional, es decir, p:>r los antecedentes, 

procesos, dependcnci.:is e interdependencias, debe clasificarse a la canunicación 

social, dentro de la sicolCXJÍ.i. social; ya que, caro es obvio, se trata en estos 

procesos de interacciones entre individuos, de relaciones entre dos r,urtes o ¡x>

los en el carrq;::o social, lo que se engloba o da a entender, ya bajo el término de 

"Cammicación SOcial". ( 55) 

Mc:Quail, expresa que la evolución de la ccm.micación, va de la riuno con el 

prCXJreso de los rredios; pues referirse a esos adelantos, es hablar del progreso 

de los m:xlios en su larga historia; desde q.Jc se inventó la imprenta a nediados 

del siglo m, hasta la actl.1:"11 fose de innovaciones de la t<.."'Cnología atrliovisual 

basada en las ~utadoras. ( 56) 

Albert Einstein, alguna vez declaró que la ferfección en los medios y la 

confusión en las rretas, es lo que caracteriza a nuestra época. (57) Da a enten -

53. Mattelart, La Cultura ccrrc Empresa Multinacional, p. 60. 
54. Dorfles, LJ.s Oscilaciones del Gusto, p. 113. 
55. Maletzke, op.cit., p. 17. 
56. l1:Quail, Intro:lucción a la Teoría de la Canunicación de Masas, p. 20. 
57. Cit.pos., Guajardo, op.cit., p. 85. 
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der que el fin nWlca justifica lo.s Jredios, qua éstos son instrumentos f\'lra real! 
zar fines, los que constituyen netas de nuestros propósitos. 

La clásica declaración de McLuhan, "el medía es el rrensaje", destaca la im

p:Jrtancia que siempre han tenido los mxlios sobre el contenido de las canunica

ciones. (58) 

El ccmunicólogo, en su frase, quiere decir que las consecuencias personales 

y sociales de cualquier rredio [cll4llquier prolongación de nosotros misnosJ, resul 

tan de la nueva escala que se intro::iuce en nuestros asuntos, debido a cada pro -

longación de nuestro propio ser, o a cada nueva técnica. 

El rredio es el rrensaje, r;orque es el rrcdio lo que confonra y regula la e5C2, 

la y la fonoa de asociación, así coro las acciones humanas; ror ejemplo, un jue

go nocturno de beisbol y una o¡;eración del cerebro, son nctividades que canfor -

man el contenido del alumbrado eléctrico, pues no podrían existir sin éste últi
rro, lo que subraya que el mcdío es el rrensaje. (59} 

McLuhün, divide los ircdios en cálidos y Críos: 

Cálidos {Hot}: radio, cine y foto. 

Fríos lCool]: teléfono,tclcvisión, cartoons. 

L:is rrOO.ios calientes, están llenos de infonreción y exigen poca particip:i -

ción del .público. tos m:?dios (dos, son p::ibres en inform:ición y ricos en partici 

poción. (60) 

F.dgar Morin, (61} explica que el film es hot, pJrque requiere p:x:o ccnprcxn! 

so del público, y que en cambio, la tt~levisión exige discusiones, debates y un 

extraordinoric grado de particip."lción, pues presenta "lo que está haciéndos~" ; 

y la débil Cl..4'1lid..1d de su i.mtgen, cuya vü;ión dcb...J- carp1etar el teleespectador 

m..">diante lu nanipul.:ición de botones o la acarx:::dación f)"J:ceptivu., la convierten 

en un rredio CCXJl que obliga .::i un.::i intensa p_1rticipaci6n sensorial en todo insta_!! 

te, profunc::IanX!-nte t.c'ictil. 

JUvarez, afirrro que los receptor.e~ de 1a ccmwücación colectiva, pronto se 

caracterizaron ~r la péo:Uda de su individualidad, y entraron en el mundo de la 

58. McLuhan, La a:mprensión de los Mr~ios caro las Extensiones del Hanbre,p.29. 
59. ibidan. 
60. Goded, Los 1-Wios de la CQnUll.icación Colectiva, págs. t 18- l 19. En el estu -

dio de F.dgar t•brin: 11 Para cc:mprcnder a McLuhan". 
61. ibidan. 
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rrasificación. !.Ds públicos se despersonalizan, ya no dependen del contacto dire:2, 

to de los interlocutores de la canunicación interpersonal, (62) hecho que ~n la 

época moderna, se ha vuelto una condición constante. 

El concepto de masa, según Guajanb, incluye los grandes núrreros, pero se 

caracteriza p:ir la m:lllipulación de sus decisiones, r:or la inconciencia; y recal

ca que no hay información, no hay análisis, pero sí ruido e impulsos desatados; 

subraya que la nusa es una pa.tol03ía, distante de canunidad, sociedad o pueblo. 

(63) 

De.nis MdJl,lail, dice que el público de los rrcdios masivos de canunicación es 

heterogéneo, ¡:or su nurrerosa existencia, y la tendencia hacia una rroyor apertura 

de acceso: cita a Wirth: "la masa está integrada por mianbros heterogéneos, pues 

incluye ~sonas que viven en condiciones nruy diferentes, en culturas muy vari.1-

das: que provienen de diversos estratos scx:iales, tienen distintas ocupaciones, 

y p:>r lo tanto, p:>seen intereses, rro::los de vida, grados de prestigio, p:rler e i!! 

fluencia que difieren entre sí. (64) 

Gustavo le Bon, (65) ccm:mta que la IT\:_,Sa se caracteriza, no ¡::or el núrrcro, 

sino, por rocdificaciones en los sujetos, instintos conservadores y pcrson.."'llidad 

inconsciente. 

Cazenucvc, al re(erirsc a los mass rred.ia, explica que el término medium [~ 

yo plural es rrcdia}, es una p:ilabra latinc:1 rararrente trasplantada a un conjunto 

anglosajón, que en un principio designa los procesos de rrediación, los tredios de 

conunicación. Dcstam que si se quieren evitar los anglicisiros, suele traducirse 

la expresión p:>r canunicacioncs de rrosa, que sin anbargo, difiere algo de la or_! 

ginal, puesto que se re[ierc al acto o a la acción, más que al rredio o al sopJr

te. (66) 

Aranguren, habla de los rrroios tn:isivo.s, caro "c.:males" artificiales, y dice 

que son fundam?ntalrrcnte: la radio, prensa, T.V., el cine y el libro barato: los 

62. Alvarez, ~. p. 30. 
63. Guajardo, op.cit., p. 83. 
64. Gcded, op.cit., p. 127. En el estudio de D.=nis McQuail: "Las característi -

cas de la Canunicación Masiva". 
65. ~Guajardo, op.cit., p. 78. 
66. eazenueve, lil Sociedad de la Ubicuidad, p. 7. 
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que, según el autor, sirven p:lra la liberación de los (Xltológicos fenáoo:nos de 

masas del histerisrro colectivo, y de la pérdida del daninio de sí misrro. ( 67) 

En el presente apartado, se confrontaron ideas y puntos de vista acerca de 

los rredios nusi vos de ccmunicación, y el receptor que adquiere la categoría de 

nasa; y antes de pa&"lr al desgl05'-uniento de los rreclios de canunicación, ne pa

rece acertado IOC!ncionar a GuajarOO, quien afima que los cuatro instrurrentos 

principales para la expresión f:)ericx:Hstica son: prensa, radio, cine y televi 

sión; los cuales tienen distintas características, pero que nantienen la cuali -

dad de servir infonres y opiniones al público. (68} 

67. L. Aranguren, La Canwücación Hllm:lna, p. 121. 
68. Guajardo, op.cit., p. 22. 
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1. 1.2.1 Prensa. 

De los actuales rredios de cammicación masiva, la prensa, es el mís antiguo 

y Melvin L. de Fleur , explic.a que los rasgos culturak-s básicos que canbinados 

lt'ás tarde habrían de dar origen al periéd.ico de rM.Sas, existían ya en épcx:as re

rrotas, y que el periéx:lico m:::xlerno ccmbina ele:ro2ntos que se hallan presentes en 

distintas ép:x:as históricas. ( 69 l 

Agrega que antes del nacimiento de Cristo, los rara.nos ya fijaban carteles 

con noticias en lugares públicos; rrúentras en Chin.1. y Corea, se inprimía sobre 

papel con tip:::is rrovibles, varios siglos antes que en Europa. 

En Venecia, nace la "gazeta" en el siglo XVI; y uro versión rrcis aproxi.mlda 

de lo que hoy se conOCú ceno p...!riódico, aµ:ircció en Alrn\'.-1nia en el siglo XVII. 

Los estudiosos de la historia del pericdisrro, sostienen que muchas de las 

características del periódico moderno, tales caro las editoriales, los artículos 

sobre deportes, las ilustr.:iciones, carentarios r:olíticos y hasta las historietas 

vieron la luz en un lado u otro, mucho antes de que surgiera una verdadera pren

sa de rM.sas. 

En 1830, el periédico de m:1s:is era ya una realidad y el ritmo de crecimien

to de su circulación, aum'2ntó década con década, hasta llegar a nuestra ép:.ca,a 

tirajes de cientos de miles de eje:nplares de un sólo p?riódico, diariamente. 

69. Goded, op.cit., págs. 132-139. En el trabajo de Melvin de Flcur: "sociedad 
y Prensa rrasiva". 
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Guajardo, considera que es el más desarrollado de los inst.nurentos, y su 

ventaja estriba en que es un rrcdio típico que pema.nece en m:inos del público; 

por lo que ¡:eriódicos y revistas, son constancias escriU:is de los hechos, y pue

den conservarse en archivos o bibliotecas. t·10) 

El autor, declara que el priroor periódico aparecido en México, (ue g Gacc

.E!.~ ~xico, en 1722. sólo ap.necieron seis ejemplares, uno cada rres. 

Es en 1784 cuando se inaugura la inserción de publicidad y anuncios en un 

periódico; y es hasta 1805, cuando aparece el priirer diario, El Diario de Méxi

f!!• (71) 

Después, la prensa evoluciona, y las publicaciones se multiplican al paso 

de los afias. 

En el presente siglo, en la década de los ochentas, se editan en cl. p:iís, 

alrede:lor de dos mil periódicos o revistas, en cuyas pá:ginas está escrita la hi§. 

toria del camino que han recorrido hacü1 el éxito, las C.."1.nciones, autores e in -

térpretes que ne ocup.:m. 

I.as secciones m.-ís canunes en un ¡:criOOico, :;on: noticias estatales, nacion~ 

les, internacionales, financieras, culturales, nota roja, espectáculos, deportes 

y sociales. No debe EXJSarse ¡;x::ir alto la i.mt::ortancia vital que adquiere la scc -

ción de "avisos op:irtunos": y en sí, la venta de esp.:.'1cio publicitario, que es lo 

que pean.itc la subsistencia de su canplcja organización. 

Los rn?dios de ccmunicación masiva, requieren de organizaciones fonrales Ca.!! 

plejas; y COTO dice t\cQUail, (72) la publicación de un ~rió::l.ico, o la prcduc -

ción de un prcqram."l televisivo, exige el uso de recursos de capital que demandan 

gran cantidad de personal y CU[.>rpo directivo al~ntc csrccializado. 

Entre los diarios rr.::ís C0!10Ci dos en t-\:?.xico están: Excelsior, El Universal, 

El Diario de México, L:t Jornada, El Financiero, Uno más uno, ~, Novcda -

des, El Día, El NJ.cional, ovaciones, La Afición, Esto y El Heraldo. 

70. Guajardo, op.cit., p. 22. 
71. ibidem., p. 109. 
72. Goded, op.cit., p. 126. En el trabajo de Denis McQuail: "L:.'1.s característi -

cas de la Canunicación masiva". 
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1.1.2.2. Cine. 

El cine, rra.rca una verdadera revolución en los rredios masivos, pues logra 

captar la realidad en una cinta, para después proyectarla en otros lugares, en 

otras épocas. 

Gubc.m, cuenta que en 1895, LDuis Lunié.re proyectaba p::>r pri..m:!ra vez 11 I.a 

Salida de la Fabrica", y que veía en la cám:tra tana vistas, sólo un inst.rurrcnto 

científico destinado a los hanbrcs de laOOrntorio. No era capaz de im.:i.ginar las 

enonres consecuencias culturales y sociolá3'icas que se derivarían de la explota

ción industdal de su artefacto óptico. (73) 

Hollywcod, desde entonces, se C:J.ractcrizó t=-0r la utilización del aparato, 

con fin0s artísticos y C0110.rci.Jles; PO ]a cre.ñ.ción de "estrellas" que las tras~ 

cionales, del cinc se ocup:iron de llevar a varios países. ( 74) 

En México, Salvador '1bscano abrió en 1897 la prirrera sala cinem:itog"ráfica. 

Él misrro film5 y transmitió las prirruras cintas d~ntales y la pri.rrera cinta 

de argurento; y es hasta 1919, cuando Enrique Rosas, rc.:iliza una de las pr.irreras 

grandes prcducciones cinan.J.to:;iráficas rrexicana: "la Banda del Autaróvil Gris 11
, 

la yue él mismo arg1.Urentó, Uirigió ':/ [otc:qrarió. (75) 

73. Gubern, Canunicación y CUltura de Masas, p. 23. 
74. Mattclart, op,cit., p. 75. 
75. Guajardo, op.cit., p. 109. 
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M:Jreno, afirma. que el cine sonoro hace su aparición en México, con la pelí

cula "Santa", cuya dirección musical estuvo a cargo de Miguel Lerdo de Tejada, 

lo que demuestra la irrportancia que habrían de tener los músicos para el cine 11!! 

cional, y viceversa. (76) 

1-txlsiváis, sefiala que en los ai1os treintas, se ensayan y calibran técnicas 

y maneras de industrializar un hallazgo: la manufoctura de lo típico, la fabri~ 

ción de lo hon~ntc tradicional, donde el cine prop.:mc el género de la caralia 

ranchera que se inicia caro reminiscencia de las bondades feudales, y que arras

tra consigo una prcxlucción-parü-consurro--gencra l. ( 77) 

Es en este contexto, en donde nace el concepto de ídolo, que según M:lreno, 

es una Cateqoría aparte, una clase cspxial de prcd.ucto creado, en p...1,_rte, p::>r 

los ncl.ios rrasivos de difusión. La autora destaca, que p:i.ra que un ídolo nazca, 

se necesita de un público creyente. (78) 

El ídolo, es un fenáneno al que se le rinde culto, un objeto al que se ado

ra caro i.nagen, representación o símbolo. En México, uno de los fenárenos tM.s 

extraordinarios creados u.l calor de la difusión rrasiva de irrégenes [cinc) y son!_ 

dos {radio, discos], fue la creación del concepto de Ídolo-actor-cantante, cuya 

sola aparición era capaz de prcvocar una instantán€.a identificación con el públ,i 

co. (79) 

Monsiváis, le murenta otro factor al término: ídolo-charro-actor-cant.ante, 

y asegura que el prirrero en adquirir esa categoría, es 'l'ito Guízar en la p:lícu

cula "Allá en el Rancho Grand~", y que luego lo dcspLJza la gallardía de Jorge 

Negrete: el charro eleguntc, descendiente pintoresco del hacendado, con sus sím

bolos externos de p:xler, en su caballo aluzán adelantando su traje bordado y op_!¿ 

lento, sus maneras que acusan prácticas de rre.ndo, m.mando canciones. (80) 

En el contexto mundial, scñula M:ttt:elart, la industria cinanatográfica es, 

quizás el área que rrcjor testirronia lus presione;:: ejercidas ¡:xn: l.is nuevas tecng_ 

lCXJíaS , y en la décadñ de los setentas, ciertos estudios de HollyMXX"l, se ven 

76. Moreno, Historia Ilustrada de la Música Popular Mexicana, cap. IV, p. 18. 
77. t-kmsiváis, l\m.:Jr Perdido, p. 89. 

78. M:Jreno, op.cit., cap. VIII, p. 3 
79. ibidem. 
80. MJnsiváis, op.cit., p. 90. 
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en la necesidad de vernier vestuario y otros utensilios, desrrantelamiento que sig, 

nifica la llegada de la era del cine a nanos de "independientes". {81) 

El fen_érreno tiene su trasfondo: la televisión, desplaza al cine, y genera 

una crisis que produce fusiones y rrovimientos trascendentes en la industria cin~ 

mat.03ráfica • 
Mattelart, !n':'.!nciona que los trusts tradicionales, los cinco grandes: Para

tr0unth, 20th Ccntury Fax, Metro Goldwyn Mayer, Warner, HKO¡ y los rredianos: Co

lumbia, Universal y la United Artists, que durante mis de 40 años sustentaron la 

industria del cine, se encontraban en los setent..1s, en ¡:edad.o de reacarodación 

econémíca, y en su wayoría, estabun cambiando de p.."ltrón. {02) 

La crisis de Hollywood, p::>r los altos costos de prcducción, le obliga a 

adaptarse a las exigencias del rrercado televisivo. En 1972, la Warncr Brothers y 

la COlumbia, fusiona.n sus equj.[X)s para invertir rrás de 3.5 millones de d6lares 

en estudios especiales para video tapes, y en la realización de prCXjramas para 

T.V. Por ese tia:npo, la Warner Bros Sevcn Arts, se coloca en el quinto bloque de 

productores y distribuidores de 'l'.V. y cine de los USA. (83) 

Eco, señala que el cinc es un esp:.-ctáculo al que se asiste caro a un evento 

en el que no se puede p..rrticipar; pues está del tcrlo desligado de nuestro 11 tieir

po eXistencial". ( 84) 

81. Mattelart, op.cít. p. 75. 
82. ibídem. 
83. M.3.ttelart, ~, págs. 82-83. 
84. Eco, op.cit., p. 45. 
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1. 1. 2. 3 Radio. 

La llamada ¡;:or Allan Paul, "CUltura Electrónica", se inicia en 1844 con la 

invención del telégrafo, que es el pr.i.Irer IOC'dio de canunicación instantánea a 

través de distancias largas, pues antes del acontecimiento, todo mensaje tenía 

que ser llevado de 1ranera física del emisor al receptor; y es a partir de 1900 

cuando las telocanunicaciones se desarrollan can rapidez, ya que aparece el telS, 

fono, el fonó;¡mfo, y la transmisión inalámbrica: lu radio y la televisión, n'C -

dios que fcm:::nta.n un.:t "explosión inform."1tiva". { 85) 

McLuhan, dice que el circuito eléctrico es la prolonqo.ción del sú5tam ncr

viuso, que se despliega en la actualidad, sobre tod:i la superficie del gleba; e! 

plica que los tOC'<l ios electrónicos canunic.:-tn al hanbrn con tcdos los den.:."ls, su -

pliendo las "fronteras rrecánicns", con una nucw1 "dc~ndcncia org<lnica.~' donde el 

mundo se recrea en ln fornia. de unn al<lc.:i glob.J.l en la "éroca de la ansiednd" pr2 

vocada por la implosión eltXtrónica que requiere qoc el hanbr_·c asimile puntos de 

vista en rápida. suCT"sión. (86) 

/\.loblcs, d..:clara que la r.J.dio, ror ~;u c:ar.:lctcr anniprefercnte, su r.odcr dl? 

sugestión, su nivel rclativ~ntc grande de u.ceccibilidad, su inserción íntimJ 

85. Paul, El Sitio de Mc"1condo y el Eje Toronto Buenos 1\lres, p.:ígs. 74-75. 
86. Cit.{X?s., Paul, op.cit., pdgs. 75-76. 
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en el seno familiar en el cuadro de la vida m:xlerna, constituye W10 de los factg 

res funclanentales de la cultura de masas • ( 87) 

»xeno, señala que la afición p::::>r los aparatos de radio, canenzó en México 

a principios de los años veintes. sólo captaba dos estaciones experi.rrentales, la 

e.Y.X. y la C.Y.L. Su prirrer uso fue p:.ira un nensaje r-olítico, pero era la ini -

ciativa privada y las cc:xnpañías publicitarias, quienes estaban destina.das a pre

daninar en el naciente trt."'Clio de difusión; pronto los periédicos El Universal y 

Excelsior, instalaron sus transmisoras, ¡,:ar lo que surge La casa del Ra -

dio de El Universal Ilustrado, en 1923. (88) 

En 1925, sólo existían dos radicxiifusoras en el país, y en 1929 se adoptan 

las siglas XE y XF para las radicxiífusoras rrrnücanas, ror lo que la emisora de 

el "Buen Tono", cambió sus siglas a xm, con su slogan "la B grande de t>0xico~' 

En 1930, surge la XEW, con su slo:jan "la voz de la Anédca Ialtina", lo que 

marca una (X)rtentosa rerspccti va ¡;ara los valores artísticos de la Rcpúlilicu. Me

xicana. tara fue pionero de la radiodifusión, y ele iruocdiato surgió su 11 Hora A

zul". (89) 

Garrido, carent.a que los autores e intérpretes enrontraron en Dnilio Azcá -

rraga a un fervoroso admirador de la música nacional¡ y a raiz de la crc...i.ción de 

"La Hora de los Aficionados", llegaron jóvenes talentosos de todos los puntos 

del país, para conquistar basados en la radio, el gusto del público, el éxito; 

muchos lograron trascender las fronteras. ( 90 l 

El autor agrr>g<'l quA "I.a Hora de los Aficionados", durante sus 36 años de -

duración, fut; un ,1uténtico semillero de arUsLJ.s; y dc~;dc el surgimiento de la 

XEW, si~re existió la disputa p::ir el talento musical m~xicano, entre ésta y la 

XEB. 

La déca .. d:i. do los treintas, nurcó el principio de un¡; nueva canercialización 

de la C:."'\nción rrexicana¡ y los pioneros fueron la RC/\. Victor de Nueva York y la 

Southcrn Music Publü;hing Ca. ror prirrr.r.i. vez, una selE"C'ciÓn standard de cancio

nes, se impuso sin-:rónic..>mente, a teda el p..1ís. (91) 

87. Goded, op.cit., p. 240. Abraham A. ~bles, en su traba.jo: "La Radiotelevi -
sión al Servicio d·2 l.J. Praocx:ión Sociocultural. 

88. Moreno, op.cit., cup. 11, p. 17. 
89. G.:lrrido, HistoÜ<l de la Música Popular en ~ico, p. 67. 
90. ibidem. 
91. MOreññ, op.cit., cap. IV, p. 15. 
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La radio o::.rercial, pronto se extendió en Máxico, y para 1966, el núrrero de 

aparatos receptores, era de 9,897,000, cantidad que crece año con aOO. Para 1968 

las radio:iifusoras ya cubren teda el territorio nacional; pues una de sus carac

~ísticas, es que suple su relativo poco alcance, con la creación de cadenas r~ 

petidoras, en los m:ís variados géneros musicales. (92) 

L:l radio, es la base del é>dto de una canción, pues ror su relativo bajo 

costo, se presta a la constante repetición de los wcnsajes o canciones. Para 

principios de la década de los ochentas, su influjo se acercaba al 75% de los ~ 

xicanos, (93), y fUta la déc<:ida de los noventas, su impacto y su fuerza aurrcntan 

pues ya se apoya cm los satélites artificiales, p:>r lo que se pueden legrar cad~ 

nas nacionales, en cualquier ~nto. 

~, (94) canprcnde a la radio, caro un rredio cálido; un OOt rredium que 

prolonga y exagera un sólo can¡:;onente del sensorio hurrano. 

El sensorio htmlno, en este caso, el sentido del oído, se ha ido rroldeando 

en base a los adelantos técnicos que han pasado del invento del foílÓ'!J"rafo, de 

rranivcla al estéreo moderno, que reprcx:luce con alta "fidelidad", casi todas las 

frecuencias del espectro sonoro. 

92. Guajardo, op.cit., p. 110. 
93. ~ 

94. Cit.¡x:>s,, Paul, op.cit., p. 125. 
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1.1.2.4 Televisión. 

Guajardo, afirwa que con elerrentos provenientes de la radio y el cine, la 

televisión ha cobrado auge extraordinario, pues ofrece el relato op:>rtunísi.mo y 

la vista canprobatoria, miE'ntras el público puc<l12 ver, escuchar, y hasta leer 

frente a su aparato receptor. { 95) 

Por su parte, 1\darno, dice que el nclio misrro integra el esquara general de 

la industria de la cultura y farenta a defamar y captar, desde tcxlos los ángu -

los, la conciencia del público, ccm:> síntesis de la radio y el cine; y resalta 

el aspecto de que la nueva técnica, difiere de la cinematografía en que, a serre

junZLI de ln radio, lleva el prcrlucto a la casa de los consumidores. {96) 

En el plano internacional, Selencq, crea en 1077, un procedimiento pura 

la transmisión de i.mígenes a distancia, oonsistente en la descarp:>Sición y reca:.! 

posición de la imagen a transmitir, dividiéndola en un rrosaico de nurerosísirros 

puntos de luz y sanbra y que se transmitirían punto p:ir punto a una fuente rece.e. 

tora. (971 

Basados en la tr.:msmisión fotoalárnbrica, aunada a los aportes electrónicos, 

95. Guajardo, op.cit., p.23. 
96. Adorno, op.cit., pigs. 56-57. 
97. vid., Enciclop?dia Ilustrada Atlántida, El Mundo de la Televisión, págs. 

7-B. 
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en 1923 L.L. B3ird en Inglaterra y C.F. Jenking en E.E.U.U., crearon el pritrer 

transmisor necánico de T.V.; y en 1930, Baird, realiza la prirrera exhibición de 

T.V. espectáculo. (98) 

En lo que resp;cta a México, es hasta 1950, cuando se inaugura la primera~ 

misera de Hispanoarrérica, con el canal 4 (XIITV]; acontecimiento de gran importan 

cia para el continente. Para el can¡:ositor irexicano, significó una enorrrc pers -

pectiva para !a difusión a nivel oosivo, de su obra, de la canción (?Opular. (99) 

Benito, apunta que la televisión, tiene la p::¡sibilidad técnica. de difundir 

a distancia la inu.gcn y el sonido, y que es el instrumento ap:irtado por el han -

bre, de íl\-"ÍS amplio [XXler de penetración; pues el rredio audiovisual ha sido visto 

caro medio imprescindible p.:ira L:i extensión de ln cultura, para su utilización 

para mantener el poder, y para lograr la penetración en amplias capas de la so -

ciedad. { 100) 

En 1961, existían 15 televisorns en México; PJ.ra los ochentas se llegó a 

las 70~ Su público es m:.ís difícil de apreciar, y una aproximación se puede basar 

en el núirero es~ima.do de 1,850,000 aparatos en 1968 ( 101); ~ro ya a fines de 

los ochentas, se hablu de decenas de millones de perceptores ¡:ura los grandes e

ventos. 

Al respecto, Pa.ul, asegura que la televisión, invade n tcxlo el orbe en can

tidades literalrrcnte industriales: que fc..mcnt.c.1 el grado de particip:_'lción en los 

eventos trascendentes, en los que la gente presencia. "en vivo", "en el mancnto 11 

y p:ir .millones, los acontecimientos, t.tmto en p.,_1lacios, caro en los barrios m3.s 

pobr0s. { 102 l 

En su Paisajes y Leyendas, Manuel Alttunirano, incluyó un pasaje de la ce-

lebración del día de la Virgen de Guadalupe, donde se cncontrnban todas las ra -

zas de la antigun colonia, to:las las clases sociales de 1.:i nueva Rcpúbliec'l, los 

políticos, y tcrlas las vuriL"Cl,."ldes del viciu y ia virtud. t\.l1í, ro.die se exceptua

ba y nadie se distinguÍR: SP trataba de la iquald.::'1d ante la Virgen, de ~a idola-

98. ibidem. 
99. Garrido, op.cit., p. 113. 

100. Benito, en el prólogo u: La Ventana Electrónica ('IV y Canunicación), p. 3. 
101. Guajardo, op.cit., p. 110. 
102. Paul, op.cit., p. 131. 
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tría nacional. ( 103) 

Paul carenta que si se sustituyera la palabra "Virgen" por T.V., el paraje 

reflejaría la condición del hcrnbre en la era electrónica; es decir, que la tele

visión y demás rredios masivos de canunicación, emplean la tecnología nás avanza

da para crear en la rre:ntalidad huma.na, un vasto "nexo psicol&jico" que se aserre

ja en términos de extensión y difusión a la fuerza atrayente generada I=Or la Vi.E 

gen de Guadalupe, la que unifica al pueblo rrcxicano, y ha pasado a ser el µ:ibe

llón de la Arlérica Latina. 

L.1 T.V., a diferencia del cine, es un rredio que ;,e vale de rrunera t:1.mplia de 

la función táctil de Jnkcbson. { 104) La presencia frecucntísima del animador, l.Q 

cutor o presentadora, con particular relación ºafectiva" y C0T1plicidad que se da 

entre ellos y el espcct.CJ.dor, es característica principal del rredio. En la T.V., 

se "participa" en algo que ocurre sincrónicarocmte, al rrarento de verse la "tara 

directa", la que constituye el verdadero instr:urrcnto expresivo de este rrcdio de 

difusión. 

Para M:::Luh.."m, la •r.v. es un rredio "frío" y "acústico" cuyos aspectos parti

cipatorios resultan de la necesidad de que el televidente "rellenc 11 y "canplete" 

la irM.gen borrosa, plana y bidimensional que emana de la pmtalla, de baja defi

nición. Opera sobre varios sentidos en conjunto. ( 105) 

Benito, es tajante al afirnar que el más pcderoso medio de información de 

tofos los tienp:::>s, es la T.V. ( 106) 

103. cit.pos., Paul, op.cit., págs. 130-131. 
104. cit.¡::os., Dorfles, et.al., la Ventana Electrónica págs. 44-45. 
105. cit.pos., Paul, op.cit., p:ígs. 131-132. 
106. Benito, op.cit., p. 4. 
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1 • 1 • 2 • 5 Las nuevas tecnologías. 

Hispanoarrérica, es tal vez la región que más que cualquiera del mundo, ha 

recibido el impacto de continuas y diversas innovaciones, casi siempre i.rrplanta

das desde el exterior; anpezando con los arcabuses de los españoles, hasta lle -

gar a las telecanunicacion e industrias pesadas de las compafiías mul tinacio

nales. El continente ha tenido que aguantar la i.ni¡X)sición de rrcdios y valores 

que no son canpu.tibles con los del p.Jcblo. ( 107} 

Matt.elart, asegura que tanto los satélites artificiales corro las vidccrcas

setes, la televisión por cable, arrén de las aplicaciones del rayo láser al dani

nio televisivo, ensanchan en forna infinita la o.1pacidad de transmisión rrasiva 

del aparato canunicativo disp:inible. Al conjunto, se le llnm._'l TROIKA tecnol&;ica 

y en base a ella, se transmiten series ccmcrciales, musicales, películas para la 

"cultura [fl8siva 11
, así caro progranus educacionales. { 108) 

Fernándcz, afinra que la década de los sesentas es dccisi va en la historia 

de las canunicaciones internacionales, pues el hanbre puso el pie en la Luna, y 

logró rcx:lear la Tierra de una serie de satélites artificiales para diversos usos 

y funciones: entre las que destacan pJr ejanplo, el p::xler enviar la i.rragen de un 

107. Paul, ~. p. 15. 
108. Mattelart, op.cit., p. 60. 
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acontecimiento, p:>r medio del satélite, al mundo entero, en el nKm?nto mismo del 

hecho. ( 109) 

El prirrer satélite de telecanunicaciones, el Score, fue lanzado r:or los USA 

en 1958, el mism:> país ¡x:>ne en órbita el segundo, el Courier, en 1960, con la ~ 

dalidad de la utilización del ciclo: estación emisora-satélite-estación recepto

ra. (110) 

En .1972, la CBS, participante de la nueva tecnología de ccxnunicación, OCU@ 

ba el prirrer lugar caro creadora, vendedora a nivel mundial de las video [EVRJ; 

era la quinta propietaria de canales de televisión p:::ir cable; y la onceava de 

las empresas que empleaban el rayo láser con usos civiles y militares. ( 111) 

otra trasnacional de las que rre ocupan, la RCA, también es protagonista de 

la nueva tecnología en medios de canunicación. En 1972, era la sexta oonstructo

ra de satélites militares y la doceava de satélites civiles; ocupaba el cuarto 

sitio en la construcción de video cassettes, y el octavo en utilización del rayo 

láser para fines civiles y militares. 

Hans Hagnus, apunta que en los últiiros 20 ai\os ll<m surgido; infornucioncs 

vía satélite, televisión de oolor, clablevisión, cassettes, video tape, grabado

ra de video tape, video-phoncs, estereofonía, técnica láser, procesos de repro -

ducción electrostática, impresión de alta velocidad electrónica, máquinas de a -

prendizaje y carp:Jsición microarchivo de acceso electrónico, irrpresión (X)r radio 

ccrnputadoras que dividen tiatp:l, bancos de datos. 

TOOas estas nuevas form:1s de rredíos de C011Wlicación, crean constantes nue -

vas conexiones, tanto entre sí, caro con tocrlios 1Ms viejos: imprenta, radio, ci

ne, televisión, teléfono, teletipo, el radar, entre otrcs. ( 112) 

109. Fernández, Organización Internacional de las Teleccmunicaciones y de la 
Radiodifusión, p. 152. 

110. Fernandez, op.cit., págs. 158-159. 
111. Mattelart, op.cit., págs. 64-65. 
112. Goded, op.cit., En el trabajo de Hans Magnus E.: "Integrantes de una Teo -

ría de los Medios Masivos de Canunicación'! 
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1. 2 Análisis de contenido. 

SociÓlog'OS caro Gabriel Tarde y Max Wever, previeron las posibilidades de ~ 

plicar los métcdos cuantitativos en algunas formas de investigación de la canun.i 

cación colectiva: pero es hasta la publicación del artículo de Gc:illup: "un nuevo 

método [Jara m::.tlir el interés del lectorº cuando las encuestas de opinión pública 

--·ios índices de lectura y el muestreo, entraron de m:mera oficial a forrrar parte 

de los trabajos sobre canunicación. ( 113) 

Grawitz, dice que el análisis de contenido, encuentra en Bernard Berelson 

( 114) a su náxirro representante, quien define al análisis de contenido, caro una 

técnica de investigación para la descrip:ión objetiva, sistcrr.li.tica y cuantitati

va del contenido manifiesto de las ccrounicaciones. 

La definición de Berelson, es la m:ís ccrnpleta; y para analizar las cancione 

que rrc OCU[:\an, su técnica rre parece p.:!rtinente, pues [:ennite encontrar factores 

a nivel rrensaje, que pueden influir en el éxito o fracaso de una canción. 

Casasús, rrenciona que la actividad científica en canunicación se clasifica 

en cinco rcuros, gracias a la clásica fó11t1Ula de L3.sswell: quién dice qué, en qué 

medio, a quién y con qué efecto. (115) 

113. Alvarez, op.cit., p. 16. 
114. cit.pos., Grawitz, fütcdos y Técnicas de las Ciencias Sociales, p. 145. 

115. casasús, op.cit., p. 31. 
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Berel.son, afirma que por contenido de la canunicación, se entiende el con -

junto de significa.dos expresados a través de los símbolos: verbales, musicales, 

pictóricos, plásticos, o gesticulares, que constituyen el "qué11 de la fónnula de 

LasS\<iell, la cam.tnicación misma. ( 116) 

Las definiciones de análisis de contenido, coinciden en el aspecto "cuanti

ficaciónº, y es lo que despier~"l p:>lémica: mientras Casasús le reprocha el prov_2. 

car enonne pérdida de tiempo a cambio de resultados científicos bastante p:>bres: 

( 117) Morin le acusa de derrasiado "tabicado", con innurrcrables categorías, que 

le hacen caer en la subjetividad: {118) y Sorokin (119) le califica de "quanto

frenia pura" . 

116. Berelson, Análisis de Contenido, p. 33. 
117. Casasús, op.cit., p. 35. 
118. Morin, El Tratamiento Periéxlistico ••. , p. 22. 
119. cit.p:>s,, Morin, op.cit., p. 23. 
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1.2. 1 categorías, versos. 

cabe subrayar qUe la primera escuela nort~ricana que se preocupó de 

los rn2dios de canunicación, fue l<t de Berelson y Lasswcll, el segundo aportó su 

paraclignu, entre otras cosas; mientras el prirrero, presentó los principios bási

cos, fundarrentales del sistam del rrétcxlo. Su objetivo: estudiar cáro han sido 

transcritos de una fornia rl'ás o rrenos reveladora, los intereses y las intenciones 

del sujeto u.gente en el proceso de canunicación. ( 120) 

Bcrcl.son, encuentra diez categorías de la esencia del contenido: l\SWlto, 

Tendencia, Paut..1., Valores, M3tcrlos, R.:isgos, Actor, Autoricfod, Origen, Gru[X.> al 

que se dirige la cammicación; y otras tres de "la fom1. de expresión": Forma de 

la declardción, Intensidad, e Intcnsionalidad. ( 121) 

La categoría que utilizo para mi trabajo, es la de Intensidad, definida por 

el autor, caro 11cl ccnponente errocional" del contenido de la canunicación¡ y a -

clara que a veces ha sido denaninada "crrotividad" o "sent:i.rrcntalización" p:>r Wa

ples y él misrro. ( 122) 

.Jao:b, dice que la categoría se refiere a la "fuerza" o al valor de excita

ción que se le ha dado a la ccrnunicación. l 123) 

120. casasús, op.cit., p. 33. 
121. Berelson, op.cit., págs. 77-81. 
122. Berelson, op.cit., p. BO. 
123. ibidem. 
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Deseo detectar el grado de aroti vi dad que trasmiten los autores-emisores, 

en sus rrensajes-canciones, al público-perceptor. Mi unidad de registro es el Vef. 

so; y los niveles de arotividad del rrensaje, los divido en cinco: 

a) Alto Nivel de Em:.:>tividad Positiva: l\NE+ 

b) Bajo Nivel de Eh'otividad Positiva: BNE+ 

e) Nivel Descriptivo [o expresivo}: NO 

d) Alto Nivel de Errotividad Negativa: J\NE-

e) Bajo Nivel de Brotividad Negativa: BNE-

la división la realizo en base a Berelson y su categoría de intensidad; y 

la refuerzo con la declaración de José Luis L.Ararkjumn, quien afirma que tcx:lo 

lenguaje, incluso el nás objetivo, p::isee junto a la di.roonsión ~nitiva, una di

rrensión enotiva, es decir, transmite un significado arocional. ( 124) distintos 

tipos de re[erencias arotiva5. ( 125) 

Jakobson, coincide e:n mucho con el autor cspaíiol, al asegurar que la fUn -

ción aootiva, está estrN:h...'1irr~ntc relacionada con el hablante, destinador, o eni

sor, cuyos contenidos motivos transmite al producir signos indicadores de pr~ 

ra persona que lo representan a él. ( 126} 

Para definir las unidades de registro, taro en cuenta al itero-canción, al 

que Bc.relson define cerno la unidad "natural", total; y el estudioso agrega que 

el itero puede ser un libro, un artículo, programa de radio, o cualquier otra ex

presión autocontenida. ( 127} 

124. L. Aranguren, op.cit., p. 68. 
125. L. Aranguren, op;cit., p. 70. 
126. cit. pos., Beristain, op.cit., p. 229. 
127. Berelson, op.cit., p. 229. 
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1.2. 2 categorías, tópicos. 

Grawitz, define al tópico, caro la unidad más pequefia que se aplica al aná

lisis de contenido, y asegura que puede incluir ccmposiciones en forma de frases 

o simplerrente, p.:.,labras aisladas; y que es idéntica al "símbolo" de Lasswell y 

al "término" de I.eites y Pool. ( 128) 

Su aplicación da caro resultado una lista de frecuencias relativas de pala

bras seleccionadas o de categorías seleccionadas de palabras. se puede contar 

cuántas veces se han utilizado ciertas palabras y colocarlas en categorías divc!. 

sas. (1291 

Basado en la definición de Grawitz, y en las funciones QTJOtivas del lengua

je rrencionadas p:>r Jakobson y L. Aranguren, agru¡::o nú.s tópicos en seis diferen -

tes grados de arotividad, en seis categorías agrupadas también en base al 

it~canción: 

al Tristeza. 

b) Desilusión. 

el Tragedia. 

d) Descripción. 

128. Grawitz, op.cit., p. 172. 
129. ibidem. 
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e) Alegría. 

f J Felicidad. 

Utilizo dos unidades, la de registro que son los versos, y la palabra para 

registrar tópicos, porque, croo asegura Berelson, dentro de un estudio, no 

existe ninguna razón para que sólo se use una de las ¡:osibles unidades del análi 

sis de contenido, pues para 103rar mayor profundidad, se puede necesitar el con

curso de diferentes unidades. ( 130) 

El misrro autor, acota que se entiende !X'r unidad de registro, a la porción 

trás pequeña del contenido dentro de la cual se cuantifica la aparición de una r~ 

ferencia, es la aparición única de un elarento de contenido. ( 131) 

130. Berelson, op.cit., p. 75. 
131. Berelson, op.cit., p. 72. 
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1. 3 Publicidad. 

Du:rán, define la publicidad caro un fenáreno a través del cual, alguien in

tenta canunicar algo a un conjunto de person.:'l.s, la p::iblación-objetivo, con el 

pro¡x)sito de pcrs1.k1dirles a actuar en un sentido determinado; y da un esqurna 

clásico en el que intervienen anisor-rrensaje-reccptor, y explica que se trata de 

una canunicación interesada que no puede fallar. ( 132 l 

La publicidad utiliza los m:rlios imsivos de ccmunicación, los cuales tienen 

un coste de utilización que sale del espacio que venden p_3.ra publicidad de anpr~ 

sas. Presionada ¡:xJr un coste, tiene prop_ósitos persuasivos, par-a que el rcccp -

ter realice una decisión a favor de uro empresa, lo que surxmdr.:í un acto de can -

pra. ( 133) 

Guajardo sefuila que el espacio publicitu.rio se vende por líneas ágatas y CQ 

lumnas, páginas o fracciones en ~riOOicos y rcvifitas; y por tienr.o en radio y 

televisión. ( 134) 

Es tan antiguo cccro el concrcio, se encuentran vestigios en la Grecia clási 

ca [canunicación oral]; en la Edad f.~ia, el pregonero a sueldo de nobles: el ~ 

pitalisrro incipiente del Renacimiento, precisa de la técnica ya más desarrolla -

132. Durán, Psicología de la Publicidad y de la Venta, págs. 21-24. 
133. Durán, op.cit., p. 17. 
134. Guajardo, op.cit., p. 69. 



- 42 -

da, basada en la invención de la irrprenta1 y es en el período de 1914-1945, C\la!l 

do se acelera la publicidad canbativa entre empresas, debido a que se sLrMn al 

cine, los Jredios de canunicación que revolucionaron al mundo: la radio y la tel~ 

visión. (135) 

Rmero, define a la publicidad caro una técnica de efecto colectivo utiliz~ 

da en beneficio de una anpresa o gru(X.l de empresas a fin de lc:qrar desarrollar 

o mantener una clientela. ( 136) 

Agrega que: ticmp::>, espacio físico, y rredio de canwücación, son los tres 

factores que han contribuido, ínti.rrrurente conexionados e interrelacionados, al 

desarrollo de la publicidad, de las Empresas, y de los mismos medios rrasivos, la 

tecnología electrónica. ( 137) 

Dorfles, dice que la publicid:id adquiere gran imp::>rtancia en la estructura 

econánico-social de nuestros tiatipJs, y asegura que muchas veces la eficacia co

municativa de la publicidad, se debe al el~nto rrctafórico que puede ser exclu

sivrurente literario o icónico (basado en el valor de la i!T'agen), o constar de 

ambos elerrcntos, el verbal y el figurativo. ( 138) 

Para L. Arangurcn, tanto la propaganda caro la publicidad, son sinóni.roos de 

anuncio pagado p:::>r el carerciante o fabricante, para lu inserción en prensa o la 

transmisión p:::>r la radio y la T.V. ( 139) 

Dentro de las seis funciones del lenguaje verbal, establecidas p::>r el ruso 

Reman Jakobson, ( 140) la prirrcra, la expresiva, interesa a la publicidad, pues 

va dirigida de nunera esencial, al receptor-espectador, para determinar en él 

las relaciones dcsc.:id..1s o busc.:ldas ¡:or el trunsrn.isor; y es evidente que el rren

saje publicitario, cubre p:::>r canpleto esta (Unción. 

Dorflcs, subraya la importancia de la publicidad por T.V. Dice que el rre

dio, ofrece algo más irurediato y 11táctil", pues la i.nngcn fragrrentada de "rocisai

co", hace que el estímulo vaya mucho m:ís allá de lo visual. ( 141) 

135. Durán, op.cit., págs. 21-24. 
136. Ranero, Teon.a General de la Información y de la Carn.J.nicación, p. 124. 
137. Remero, op.cit., p. 35. 
138. Dorfles, Las Oscilaciones del. •• , p. 132. 
139. L. Aranguren, op.cit., p.157. 
140. cit.p?s., Dorfles, lt:lrfolo/'jÍa y Semiótica ••. , p.44. 
141. Dorfles, Morfolo:ría y Semiotica •• ., p.42. 
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1.3.1 Marketing. 

Durán, enuncia que el marketing, nace cano una necesidad de las empresas @ 

ra sobrevivir y afianzarse en una econanía mls crnpetitiva~ Aclara que en las i,!1 

dustrias, el desarrollo econánico provC'Ca la capacidad de innovación: nuevas tés 
nicas, nuevos procedimientos, y nuevos prcrluctos y servicios. (1421 

El autor agrega que la "Espiral Innovadora", pro:1uce un imp:.1cto de cambio 

de tal naturaleza, que lo nuevo se nos hace viejo entre las manos: que los pro -

duetos, al igual que los seres hurranos, tienen un ciclo vital, y que las fuertes 

inversiones que puede su¡::cner el lanzamiento de un nuevo pre.dueto, hace que sea 

obligado, estudiar profundarrcnte sus p_Jsibilidades de éxito ante un mercado, por 

lo que el 1rarketing rPsulta una condición necesaria p::ira las enpresus ante un 

proceso de cambio e innovación dcclerüdos. { 143) 

Guajardo asegura que la publicidad tiene por objeto principal, dar a cono -

cer servicios, y farentar las ventas ccrrcrciales de los anunciantes, por lo que 

es una técnica indispens.Jble en la econcmía actual llamada libre. { t44} 

La irop.Jrtuncia de lu publicidad, es que fonna. ¡::\01rtc del proceso global de 

canercialización, y terna sentido cuando se el1íTh.,rca en el fenáncno de carácter 

ircrcantíl y cconánlco que según 1.:i tcnninología anglosajona, se conoce caro mar-

142. Durán, op.cit., p. 17. 
143. ibidcm. 
144. Guajardo, op.cit .. , p. 68. 
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keting. ( 145) 

ourán, manifiesta que narketing es el conjunto de técnicas que penniten 

llevar rrercancía [prcxlucto o servicio} del productor al consumidor, consiguie.rr 

do o intentando conseguir que el consumidor quede satisfecho y que el prOOuctor 

obtenga el máximo beneficio: de nanera trás concreta -concluye el autor-, es la 

realización dl:'! actividades empresariales que dirigen el flujo de bienes y servi

cios del productor al consumidor o usuario. ( 146) 

145. Durán, op.cit., págs. 16-17, 
146. ibidem. 
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1.3.2 Motivación. 

Maslow, ( 14 7) dice que la pUblicidad, en el plana real, significa la explo

tación carercial de la rotivación; y expone su pirámide de la jerarquía de las 

necesidades: 

All'll) 

REA 
LlZJ\CIÓN 

ESTIMA 

FOSESIVIDAD 
y 

Al'DR 
s E G u R A D 

F I s o L o G e A s 

Ins itrpulsos fisiolá;Jicos, se tanan caro punto de partida para la teoría de 

la ootivación; por lo que el ser humano que careciese de to:lo, tendería a satis

facer estas necesidades ante todo. 

147. ~, Durán, op.cit., p. 151. 
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CUando las primeras necesidades son satisfechas, aparecen las de seguridad. 

El autor afirma que un adulto sano y nonnal, satisface con facilidad estas nece

sidades, pues un ser saciado no se siente hambriento, y uno seguro, no se siente 

en peligro. El neurótico, es el caso típico en que las necesidades de seguridad 

se hallan en priner plano; es un ''nifio" insoguro que tiende a acumular bienes ~ 

teriales, y vive envuelto en peligros purarrente llmgi.nativos. 

Cubiertas las anteriores, aparecen las de ruror, afecto y posesión. La ause!l 

cia de novia, esp:::isa, hijos o amigos, es un problema muy difícil. 

Después surge la necesidad de auto-respeto y del aprecio de los otros. Sur

ge el deseo de independencia y libertad¡ de adquirir prestigio, reconocimiento y 

reputación. Su satisfacción, coAduce a la ¿:mtoconfianza r-or ser útil ante el nn..I!! 

do. El autoaprecio más estable, se basa en el respJto rrerecido, la farra y la ad_!¿ 

lación; su frustración produce sentimientos de inferioridad, debilidad e i.rn¡:oteri_ 

cia que degeneran en neurosis. 

El individuo que ha satisfecho las necesidades anteriores, desea la autor€!! 

lización; necesita dcse:mr:cñar la tarea que se adapte a su m:xlo ele ser: un músico 

tiene que hacer música, un p::eta escribir. En concreto, un hanbre tiene que ser 

lo que puede ser¡ y algunos que han llegado a este nivel, desean saber y canpr~ 

der, adarás de que buscan rcde.arse de belleza. 

No es objetivo de mi trabajo, el discutir la teoría de r-t1slaw, p:?ro sí exi~ 

ten algunos puntos que encajan en la estructUra de la tesis. 

F.co apunta que los rrn1ios masivos, tienden a provocar errociones vivas y no 

IOC'diatas, es decir, en lugar de sugerirla, la dan ya coo(eccionada. ( 148} 

Por su parte Aranguren, asegura que los estudios de la noti vational re 

search, ponen al decubierto que los resortes psíquicos mmipulados [X)r los info.!. 

rra.dores, son también los que manejan los anunciantes: los dos intentan sacaroos 

de nuestro P2<1Ucño mundo prosaico y cotidiano, para trasladarnos a otro mis apa

sionante, cnsoiiador o sensacional. ( 149) 

148. F.co, ApocalÍpticos e Integrados, p. 47. 
149. Aranguren, op.cit., p. 156 .. 
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1 • 3. 3 Marca, Nanbre Propio, estrellato, s:Ímbolo, _ slcgan. 

Los ténninos que dan título al presente a¡:ertado, pueden ser transferidos 

de una u otra rianera, ya sea a la grabación caro producto carercial, al artista, 

o a las canpafiías disqueras o editoras de música. 

Péninou, carenta que la na.rea procede de un cálculo interesado de las fir -

mas y penrdte rrejorar los rrárgencs de ganancia {los artículos de rrarca dan, en 

general beneficios superiores a los artículos sin rro.rca) ·aminorando la dependen

cia respecto a los circuitos de distribución (pues incrurenta la presión de la 

dem=inda del consumidor], regularizando la planificación [gracias a volúnenes de 

prcrlucción mnyores y nenas aleatorios]. ( 150) 

El autor subraya que la función publicitaria prirrordial, t.:1nto por la eran~ 

logía de sus esfuerzos caro por la fX!rennida.d de sus resultados, apunta a la irn

i;osición de un Nanbre; pues la publicidad es un baptisterio donde las prcxlucci~ 

nes más dispares, salidas de prOCJenitores innUITCrables, es¡:cran el sello de una 

identidad; la rrarca es un Nanbre Propio sin predicado, significante sin signifi

ficado, rragistr.:11 en su inacabamiento dcli~rado. ( 151) 

F.co dice cyJe los rrass rredia, inrrcrsos en un circuito caiercial, están sare-

150. Péninou, op.cit., p. 95. 
151.~. 
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ti dos a la 11 ley de oferta y demanda" , p;:>r lo que dan al público únicamante lo 

que desea, o peor tcxlavía, siguiendo las leyes de una econanía fundada en el con 
S\Jlro y sostenida por la acción persuasiva de la publicidad, sugiere al público 

lo que debe desear. ( 152) 

El autor agrega que los mass rredia, tienden a inponer s.úrbolos y mi tos de 

fácil universalidc,d, creando 11 tipos 11 reconocibles de inrrediato y con ello redu -

cen al míniloo la individualidad y la concreción de nuestras experiencias y de 

nuestras irrágenes, a través de las cuales, deberíruros realizai:- experiencias par

ticulares. ( 153) 

Durán, cxpliec, que "slogun11
, es una palilbra escocesa que significa 11grito 

de guerra", y Gidc, ( 154} acota que la [:alabra designa hoy día, una fónnula CO.Q 

cisa, fácil de retener en razón de su brevedad y fácil de afectar a la rrente de 

quien la aprehende. Destaca que es breve por ser el rcrm.te de una ccmunicación 

fácilrrente repetitiva que va junto a la rmrca y [X>r lo tanto, la evoca; y rubri

ca su idea, al afinrar que el slcgan debe ser fácil de rrcroorizar, y debe captar 

la atención a la vez que provcx;u un p.:..--queño gran choque en el público. 

Durán, rranifiesta que la marca es un signo distintivo, algo que permite re

conocer un objeto frente a los demás. La marca se ha. desarrollado baja el arrparo 

de la evolución industrial y tt.'C'noléqica; y ante la 11 representación colectiva" 

de la rrarec1, la gente re.acciona con un conjunto de actitudes y sentimientos de -

tenninados. ( 155 l 

la'l m:1rca se halla incrusta.da en el slcgan, y es un símbolo concreto que i -

dentifica al prOOucto desde el punto de vista visual, un distintivo scrart visual 

que permite id.:nti ficar una EitltJresa , que seOala el producto y noviliza las con

notaciones afectivas. ( 156) 

la'l función pr.i.Irordial de la publicidad, apunta a la imp:isición de un nanbre 

pues la publicidad de los Nanbres Propios o publicidad de marca, ha sido siarpre 

m:is satisfactoria y eficaz que la publicidad colectiva o de ncrnbres ccmunes, que 

152. Eco, Apocalípticos e ••• , p. 47. 
153. Eco, ApocalÍpticos e ••. , p. 48. 
154. cit:¡:;os,, Duran, p. 27. 
155. Duran, op.cit., p. 27. 
156. !!?idern. 
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en general se considera rrenos operativa que la prirrera. ( 157) 

Pierre Schaefer se refiere al estrellato, caro el lanzamiento de personali

dades representativas, significativas adoptadas o plebiscitadas, ya se trate de 

política, espectáculo o información. ( 158) 

157. Pe'ninou, ~.,p. 95. 
158. Goded, op.cit., p. 64. En el trabajo de Pierre Schaefer: "El Triángulo de 

la Canunicación". 
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1.4 Música. 

Oorfles, señala que las diferentes etapas por las que ha pasado la música a 

partir del craratismo wagneriano, del hipercraratisrro regeriano, del politonali.§. 

lf'O do:lecafónico; desembocan así en el rechazo de aquella relación tónica-daninan. 

te que es canparable en ciertu tredida con la p:=rspectiva pictórica o ron la rirra 

poética. ( 159) 

Así, -asegura el autor- en la música, se puede afirnar que existen dos cla

ses de 11gustos 11
: uno para los adeptos, otro para los profanos. El oído se condi

ciona para aceptar las "canciones de consum::>", por lo que a la m:isa le resulta 

casi imposible aceptar la música clásica tradicional. ( 160) 

Eco, también habL::i dQ un.u "canción de consurro", de la música "gastronánica'1 

prcclucida p:ir una industria de la canción, dirigida a la satisfacción de exigen

cias banales (X)r definición, epidénnicas, imed.iatas, transitorias y vulga -

res; por lo que la música "gastronán.ica 11
, es un prcrlucto industrial que no persi 

gue ninguna intención artística, sino la satisfacción de las demandas del rrerca

do. ( 161) 

Mirqooz define a la música, caro el arte de los sonidos, lo que da (X>l" re -

sultado que si no hay sonidos, tarrpoco habrá música. ( 162) 

159. 
160. 
161. 
162. 

El misrro autor expresa que la canción, es una canp:isición en verso, que se 

Dorfles, las oscilaciones del. •• , págs. 48-49. 
Dorfles, las oscilaciones del ••• , p. 49. 
Eco, ~h.~cos e Integrados, págs. 313-314. 
Márqu~i del Carp?S1tor Popular, págs. 50-51. 
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puede cantar, y uno de sus sinónirros es la rrelcxlía, serie de palabras agradables 

al oído. Se confonron por rrotivos: rrelédico, amónico y rítmico. En la práctica 

no se concibe la participación de un sólo rrotivo, y casi siempre se presentan e.§_ 

tas tres fornas de estructura que conforman una obra musical; sin embargo, se 

dan casos en que la arm:mía es de tal calidad que puede superar a la propia nel,.g 

día; lo mis1TO sucede oon el ritrro, puede tener tantas variantes, que el aspecto 

rrelódico pasa a segundo término. ( 16 3) 

En los estatutos de la Sociedad de Autores y canp:isitores de Música, se de

signa cano canp::isitor al creador de la música, y caro autor o letrista, ul que 

escribe la letra. ( 164) 

Es válido hablar de autor y canp::isitor caro sinóni..rros, yo lo hago en mi trQ, 

bajo para designar .:i.l creador de la rrelcxlia de una obra, lo que es de su propie

dad artística. La arrronía y el ritrro, music::il y jurídicarrente, son rrotivos dife

rentes, pues desde el m::nento en que la anronización o el ritrro hacen variar la 

obra de acuerdo a la fantc"'lsÍa, inventiva o ideal de un músico, un arreglista, é§. 

te se com•icrte en autor derivado. ( 165) 

Una canción, en esencia, se canp::me de letra y música; yo rrc ocup:> de la 

parte literaria, y toco lo referente a la música, de imnera su¡::ic.rficial, sin pr,g 

fundizar, pues no es el propósito de mi tesis. 

En la estructura de una canción, uno de los elementos mis frecuentes, msi 

con carácter de indispensable, es el estribillo, cü que Beristáin, define caro 

una figura de ln. elocución que consiste en la reiteración p.?riédica de una expr~ 

síón que suele abcircar uno o más versos, y que puede ir colocado dentro de la e~ 

trofa, al final de ella o caro estrofa entre otras. Se prcxluce mediante el rCCU!. 

so general d-: la re~tición. { 16!;) 

~l, afirna que no siempre se considera que la música grabada constitu

ya un rredio de canunicación de nusas diferencimlo, P=ro siendo una industria in

dependiente con cierta nutonanía institucional, cuenta con su propio sistem:i de 

163. Márquez, ~., p. 109. 
164. SAQ.1, Estatutos, p. 6. 
165. Márquez, op.cit., p. 110. 
166. Beristáin, op.cit., p. 200. 
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distribución; tiene wm i.m3.gen que la diferencia de los dem3.s rredi.os, por muy 

parfilada que esté a causa de los muy distintos tipos de música que abarca. ( 167) 

El autor agrega que en el plano "p:>líticoº, es periférica, bastante sujeta 

a veces de manera nruy abierta, pero refiere a su Uro.gen un elemento inconfonnis

ta, quizá ¡:or su asociación con la juventud. Hay una clara ¡:olaridad entre la 

"seria" y la "no seria", y las m.:1sas se asocian p::>r lo regular con la segunda. 

La música grabada, por lo regular, tiene más de fantasía que de re...•l, tiene una 

imagen incoherente en cuanto a ¡:urticipa.ción, y caro el cine, es lejana e iloca

lizable en el plano social: adem:is , parece est..'1.t' ganando una imagen nús tecno -

lógica confonre los valores de la pro:lucción se im¡:onen a los del rrensaje y la 

interpretación artística, conforne se desurrollan y diversifican las tccnol03ías 

de los rredios y la distribución. ( 168) 

De la diversidad que ofrece la música grabada, rri trabajo se enfoca a la car!_ 

ción rcmántica, la que es definida por rob.reno, caro la que utiliza frases cáli -

das, coruoovedoras. Explica que no puede ser considerada caro un género definido, 

pues la clasificación ratÚntica, puede aplicarse u tedas los géneros, y "ratántá_ 

ca", indica rrás una tmática que un estilo; habla de los acontecimientos del al

na, arrorosos y sentimientos tiernos. ( 169) 

Garr!.do, dice que la música FOPUlar y en rarticular la canción, son reflejo 

del alma. de un pueblo, pues cuda µ:iís tiene características especiales pura sus 

canciones: rro:lalidadcs p.:.rrt.iculares, ritrros originales o adaptados, su acento, 

irelancolía o alegría. Subra:ra que la canción p:>pul<ir es la expresión del sentir 

de cada épx::a, y que su prlncip.:i.l característica es la brevedad, y encierra el 

estado de ánim:J del autor , reflejo del sentir J,:xJpular. Se canplancnta con la 

gracia, ironfa, alegría o ungustia; clarentos indisFCnsables en el arte lírico. 

1170) 

El autor agrega que la canción p::ipular roc>xicana, sigue la form:.1 de la can -

ción europea que se ha proµo-"lgado EXJr Arrérica y Jap:5n. Se basa en el ritno y la 

167. McQuail, op.cit., p. 37. 
168. ibidem. 
169. Moreno, op.cit., cap. V, p).gs. 3-5. 
170. Garrido, op.cit., págs. 11-12. 



- 53 -

rrelodía, así caro en· la anronía. ( 171 ) 

la. repetición de canpases es conveniente, pues nyuda a fijar W1a impresión 

en la mente. Para buscar la cundratura de una canción, ésta debe saneterse a las 

frases de ocho canpases y tener un total de 32. Las canciones con estribillo, ª!:! 

rrentan el núrrero de canpases en cx:ho, 16 o más, pudiendo tener una variación en 

la tonalidad, o permanecer en el mi.5100 tono original. Debe tener una introduc -

ción con los ccmpases que el autor crea necesarios. ( 172) 

Hcnsiváis, asegura que la canción ranchera, es el gran golr:e de una metafí

sica para las rmsas: allí está algo que sostiene reacciones y convulsiones aje -

nas para el ámbito de la ciudad, ligadas a lo eterno, a la razón de ser profunda 

de la nacionalicbd que se desdobla en la leyenda de la Fiesta y se transfigura 

entre copa y copa. ( 173) 

Darflcs nunificsta que la músicu electrónica ha hecho ¡:osible la utiliza -

ción de generadores especiales mediante los C\Ulles se pueden obtener sonidos 

sinuosidalcs puros, y sonidos ca:nplejos que los instnlrrcntosde música nornales 

nunca habrían p::x:Hdo proporcionar. El factor técnico, es causa de la apcirici6n 

de nuevas fornus artísticas, y la evolución de un gusto particular que es ace~ 
do p:ir muchos. {174) 

El autor coincide con Garrido al declarar que el arte, la música,. debe re -

flejar las condiciones de vida de la épxa en que se produce, ( 175) lo que suce

de de rra.nera es¡xmtánea. 

171. Garrido, op.cit., p. 14. 
112. ibidem. 
173. M:msiváis, op,cit., págs. 89-90. 
174. Dorfles, las Oscilaciones ••• , pags. 119-120. 
175. Dorfles, Las Oscilac1ones .•• , p. 130. 
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1. 4 • 1 Emisor de la música. 

El caTipOsitor-emisor, se encuentra en el principio del proceso de cc:munica

ci6n que se da entre la difusión de un rrensaje-canción, y la recepción por parte 

del público receptor. 

&:o, dice que el proceso canienza desde el rrarento en que el autor decide 

producir música de consurro para un rrercado que la exige, y la exige tal cual es, 

porque a fin de cuentas, es él quien hace el éxito o fracaso del pro:lucto graba

do. (176) 

Los autores de canciones de conslDTO - afirne. F.co- , presentan un rro::lelo tí

pico, sobre el calco casi literal de los esquemas intrcductivos de una serie de 

canciones: un ejanplo sucede a otro, una crrnción copia a la otra, en cadena, ca

si por necesidad de estilo, de m:xlo ¡;:erccido a CQW se dc..c;arrollan determinados 

rrovimientos de rrercado, mis allá de la voluntad de los individuos. ( 177) 

Casasús, no se equivoca al señalar que el CQrp)Sitor-anisor, se encuentra 

inmerso en el proceso de canunicación, pues la industria musical, es un fenáreno 

que ocupu tcx:lo el orbe, ya que la música pa.rece ser un elerrento inherente al es

píritu del ser hurra no. ( 17 8) 

176. Eco, Apocalípticos e .•• , p. 316. 
177. ibidem. 
178. casasús, op.cit, p. 53. 
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UllJlnn, expone el triángulo que tara idéntico de Ogden y Richards: 

Pensamiento 

o 
referencia~ 

Símbolo Referente 
(nanbre, signifi- - - - - - - - - - (objeto designado) 
cante o imlgen 
acústica) 

El triángulo explica la relación entre [X!nsamiento, significante y cosa. la 

línea punteada, indica una relación supuesta indirecta que se da en realidad, ~ 

diante el concepto, el pensamiento¡ conceptos que debe tcm:ir en cuenta el carpo

sitor er. el m:m:mto de canenzar a elaborar su ITT2flSajc. ( 179) 

El rrensajc canción, resulta de la sem1ntica del lenguaje, m.:ís la semántica 

puramente representacional que es el arreglo musical; fX>C lo que el arreglista 

también es autor-emisor, aunque derivado. Mientras que existen irelcclías que p::>r 

sí solas son notables, hay otras que no son notables si no es p::>r el arreglo ca_!! 

tundente. la canción, no es ni letra ni música separa&i.s, la una canplcrrcnta a 

la otra, y viceversa. 

El autor-emisor, [Alta enviar su rrensajc literario, necesita de un arreglo; 

y Dorflcs, asegura que quienes tcrlavía no han aceptado las nuevas técnicas de 

grabación, no sincronizan su gusto con las nuevas foríl\3.S de pensamiento, lo que 

explica que arreglistas y canpositores, no esca[Xln a la "ola" de la rroda. ( 180) 

179. Búristáin, p. 442. 
180. Dorfles, Las Oscilaciones •.• , p. 70. 
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1.4.1.1 Plagio. 

El análisis de Liberovici, demuestra que en la canción de consUITO tcxla la 

administración del placer se funda en esta treeánica: el plagio no es ya delito 

sino la últi.rra y más carpleta satisfacción de las exigencias de nercado: y es el 

Últirro y más canpleto acto pedagógico de harogeneización del gusto colectivo y 

de su esclerotización bajo exigencias fijas e inrrutables en las que la novedad 

es introducida con tino, a dosis, con el fin de despertar el interés del canpra

dor, sin contrariar su pereza. ( 181) 

Las intenciones impersonales que rigen la industria de la canción, provcx:an 

el surgimiento de aparentes estafadores que intentan vivir parasitariam:mte de 

la canción ajena, imitando sus ¡:urárretros de éxito; y una de las características 

del prcxiucto de consurro, es que divierte, no revelándonos algo nuevo, sino repi

tiéndonos lo que ya sabíarrcs que es¡;:erábamos con ansias oir repetir y que nos d.! 

vierte. Aquella forna elemental de estructura musical que es el ritrro del tam 

tam, se basa en el gusto por la repetición. ( 182) 

El investigador da a entender que cuando el ritno de m:xla invade a un país, 

los ccrnpositores resp:mdcn al estímulo, casi de m:mcra inconsciente, p:tra seguir 

la línea que exige el rrercado, el público. 

181. cit.pos., Eco, ~ípticos e .. ., págs. 316-317. 
182. ibidern. 
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1 • 4 • 2 ~nsa je-canción. 

F.co denanina al Kitsch cano una canwücación que tiende a la provocación 

del efecto, y subraya que se debe canprender que, de m:mera espontánea, el 

Kitsch sn haya identificado con la cultura de nasas: enfcx::ando la relación entre 

cultura "superior 11 y cultura de rrasas caro una dialéctica entre vanguardia y 

Kitsch. ( 183) 

El Kitsch representará únicarrcnte una serie de nensajes emitidos pcr una i,!2 

dustria de la cultura, para satisfacer detenninadas derro.ndas, pero sin pretender 

imp:merlas por rrcdio del arte, no subsistiría esa relación dialéctica entre van

guardia y Kitsch. ( 184) 

Mientras Killi ( 185) identifica al Kitsch con la forna más aparente de 

una cultura de nasas, de una. cultura tredia y ¡:or lo tanto, de una cultura de CO.!} 

surro¡ nrocn ( 186) insinúa la SOSf.llc.""Cha de que sin unas gotas de Kitsch, quizás 

no pudiern existir ningún t.ip:> de arte. 

El término Kitsch, se adapta con facilidad a lu canción de consurro, con la 

canción p:ipular, el rrcnsaje, que, caro afirnu Eco, se conform."l de un código song 

183. F.co, Apocalípticos e .... p. 87. 
184. Eco, ApocalÍeticos e ... , p. 90. 
185. cit.fX?s., F.co, Apocalípticos e ... , p. 84. 
186. ibídem. 
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ro, y otro lingüístico. ( 187) 

El código lingüístico, es el de la lengua en que se habla. A él se refieren 

tedas las formulaciones verbales de una transmisión. Puede no ser conccido en tg 

da su amplitud selectiva y su canplejidad canbinatoria, o sea que ciertas canun.! 

dades rurales pueden [:OSeerlo en nedida reducida. ( 188) 

Eco recalca que en el rrcnsaje cumplido, cOOigos y sub-códigos, interactúan 

con el oorco de referencia del receptor, y reflejan diversos tiEX)s de significa

do, uno sobre otro; y en la rn:..-'Clida en que, a nivel de los significados y signifi_ 

cantes, el rrensaje resulta conect.:ido y justificado en tedas sus niveles de rra.ne

ra arm5nica, alca.nza calidad artística, y realiza una función también artística, 

a la vez que se establece una dialéctica entre obviedad y novedad. ( 189) 

Márqucz, afinra que una letra para canción, siempre debe tener un contenido 

que impacte en su expresión; que se debe buscar decir lo que se desea, con pala

bras diferentes, con sencillez, sin llegar a la vulgaridad. ( 190) Al respecto, 

F.co dice que los ma.ss m::dia tienden a secundar el gusto existente sin praoovcr 

renovaciones de la sensibilidad. Incluso, cuando parecen ranpcr con las tr.J.dici9_ 

nes estilísticas, de hecho se adaptan a la difusión ya harolD:Jable de estilos y 

fonT1as difundidas antes a nivel de la cultura su~rior y transferidas a nivel i.!!, 

ferior. (191) 

Grawitz, rrenciona que igual.rrcnte una novela , una pieza de teatro, o un 

discurso, entre otros rrensajes, tienen un principio, un desarrollo y un fin; y 

que obedecen a unas reglas. ( 192} 

De los tres dizllogos propuestos ¡:or Schaefcr, ( 193) el segundo, encaja en 

el rrensaje, y se establece una vez prcducida. la obra: conforne a los arquetipos, 

une, a través de la obra leíci1, vista o escuchada, lUl público a un autor; o sea 

que una obra o muchas obras, pueden crear un público particular, el autor y su 

público, lcqran I:'Cunirsc, colocando al productor entre paréntesis. 

187, Eco, Indagación Semiol$üca •.• , págs. 33-34. 
188. Eco, Indagac~6n ~OlCfI~ca ••• , f?· 33. 
189. Eco, Indaqac1on 5emiolog1ca ••• , pags. 35-37. 
190. Márquez, OJ?;cit., p.61. 
191. Eco, A}X)Cal1pticos e •.. , p. 46. 
192. Grawitz, op.cit., p. 153. 
193. Goded, op.cit., p. 41. 
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Arangurcn, señala que la red de canunicaciones internacionales, se ha hecho 

en los últi.mos años, incanparablenente m3:s tupida que en épx:as pasadas, por lo 

que la estructura del mundo se entrelaza, y las noticias o canciones han de ser 

transmitidas en tcxlas direcciones e inrrediatarrente a través de aquella canpleja 

red de cam.micaciones: prensa, radio, y T.V. ( 194) 

El autor deja bien claro, cuáles son los rredios de los que se vale el rrensQ_ 

je, para llegar al público receptor. 

194. Aranguren, op.cit., p. 153. 
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1. 4. 2. 1 Arreglo musical, orquestación. 

El arreglo nrusical, u orquestación, cano otros prefieren llamarle, es el 

carplerrento del código lingilís tico para formar una canción. 

Eco, dice que el cá:ligo sonoro, oonprende los sonidos de la gama rrusical y 

las reglas ccrnbinatorias de la gramática tonal; asegura que los sonidos sólo se 

denotan a sí misrros, que no tienen espesor sanántico. ( 195) 

Oorflcs, sefiala que la música tiene calidad de arte esencia.1.ncnte "abstrac

to", no representativo, aneidético • ( 196) 

ArarJ:}urcn expresa que la música es arte de riqueza inexha.ustible, que la ng_ 

tación nrusical viene a ser el lenguaje de la música; y que la notación rrusical 

se halla con la música propiamente dicha, en relación hooól03a a la que se da ~ 

tre el lenguaje ordinario hablado y el lenguaje ordinario escrito. ( 197) 

El autor agrega que la o:::municación no lingüística, la musical, se caracte

riza porque su sirnbólisrro constitutivarrente no figurativo en la música, impide 

que en ella se dé o predcmine la dirrcnsión denotativa, la referencia srnli.ótica a. 

una cosa. En la ccrnunicación artística la función denotativa desaparece ante una 

smántica purarrente representacional de lo que en realidad es "indecible 11
• ( 198) 

195. Eco, Indagación SemiolÓqica .. ,, págs. 33-34. 
196. Dorfles, Las Oscilaciones ••• , p. 48. 
197. L. Aranguren, op.cit., p. 74. 
198. L. Aranguren, ~·, p. 72. 
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1.4.2.2 Fidelidad y ruido. 

El ccmunicador desea que su canunicación tenga alta fidelidad, p.l!'a lograr 

lo que desea. Un enccxlificador de alta fidelidad, es aquel que expresa en forna 

perfecta, el significado de la fuente. Un deccx:lificador de céx:ligos, de alta fidE 

lidad, es aquel que interpreta el rrcnsaje con precisión absoluta. Ruido y fidel.!_ 

dad {Shanncxl y Woaver), {199) son dos asrx.->ctos distintos. L.."\ eliminación del ro! 
do aurrenta la fidelidad; la prcxlucción de ruido, la reduce. 

Bcrintá.in apunta que durante la ccxnunicación, tanto el ruido, que en alguM 

rredida interfiere, caro la redundancia que tiende a reducir los efectos del rui

do, cumplen p.:ipú .im¡:ortante en relación con el canal de transmisión, que pue:de 

ser natural, vistzi: artificial,radio; de naturalezu espacial cerno en el sonido, 

o tenporal caro en lo impreso. (200) 

Para Mclilhan, las palabras acústico y visual, csquerMtizan los rasgos cult.Y, 

rales del hanbre, según los rredios han estructurado el sensorio hurmno. ( 201) 

199. cit.p0~., E.arlo, op.cit, p. 33. 
200. Beristáin, op.cit., p. 106. 
201. Paul, op.cit., p. 25. 



- 62 -

1.4.3 Receptor de la núsica. 

Dlrfles manifiesta que los nass rredia, a través de ne:lios rrecániccs de re -

producción obligan cada vez wás al hanbre a" soportar" una obra mis o rrenos ar -

tística; y desde la creación se prescinde del deseo del espectador u oyente, as

pecto que no existió antes de la creación del radio, la T.V. y similares. (202) 

El autor agrega que el espectáculo radiotelevisivo, ocupa sobre todo, un ti 
po de arte pegadizo aceptable, ya ñceptado y experi.rrentado ¡:ar enorrrcs estratos 

de la ¡::cblación en donde las transmisiones están en rranos de los grandes rronopo

lios industriales. 

El público, a veces forrra una w.:isa. ocasional, de la que Malctzkc dice, es 

la femada se.a p:ir desintegración de Wl gru[Xl o p::ir integración de una multitud, 

pero que se diluye después de cortísirro til3llpo, pues es una gran cantidad de 9e.!l 

te que no se halla en ccrnunicación. { 203) 

Ws principales dobles conceptos, se refieren a lo misrro: p:>r un lado, la 

rriasa visible, concentración de un núrrero grande de personas en un lugar determi

nado con cambios orientados en igual sentido del estado sicológico de los parti

cipa.ntes¡ y por otro, la uusa invisible o latente, la nasa p:ltencial, la ~efia 

202. I:orfles, Las Oscilaciones .•• , págs. 126-127. 
203. Maletzke, op.cit., p. 32. 
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élite presenta cambios que conducen al "hanbre nasa 11
• (204) 

Claussc, (205) distingue entre el total de la población, al 11público poten

cial" de un mensaje; al "público efectivo" que realmente atiendei al "público de 

un mansaje concreto" dentro de aquel; y por últi..'I'O, al público verdaderarrente 

"afect.ado" por el rrensa je. 

M:Olail, encuentra cuatro tipos de audiencia: 

a) La mayor, la población que tiene acceso a recibir una concreta 11oferta" de 

cammicación : todos los que tienen T.V. o radio, son audiencia de esos ne -

dios [millones]. 

b) La que de hecho reciOO en diversos grados lo que se ofrece: telespectadores, 

radioescuchas y canpradores de i::eriódicos, constantes o habituales. 

e) Audiencia real, la que registra la recep:ión del contenido, y 

d) la. que 11 interioriza11 lo que se ofrece y recibe. (206) 

Dorfles dice que el arte que siI"ven los medios rrecanizados pierde buena ()a!. 

te de su valor por la fnlta de esn coparticipación mágico-ritual por parte del , 

espectnclor que sierrpre, estaba presente en la recepci6n directa: en el concierto 

la plaza o la iglesia. { 207) 

F.co, señala que el Kitsch se nos presenta caro una forrra de rrentira artíst;i 

ca, un F.artz fácilrrente cc:m?stiblc del arte, que es l&jico, se prop::inga caro ce-

00 ideal para un público perezoso que desea participar en los valores de lo be -

lle y convencerse a sí misrro de que los disfruta sin verse precisado a r;:erderse 

en esfuerzos innecesarios. ( 208) 

Si el hcmbre de una civilización industrial de m:.1sas es caro nos lo han rTO§.. 

trado los sociól03os: un individuo hetcrcxlirigido [para el cu.:il piensan y desean 

los grandes aparatos de la pcrsuación oculta y los centros de control de gusto, 

de los sentimientos y de las ideas; y que piensa y desea conforme a los desig -

nios de dirección psicológica) , la canción de consurro aparece en tal caso caro 

uno de los instrumentos rrás eficaces de coacción idoolégica del ciudadano de una 

204. ibidem. 
205. cit. pos., t-'cQuail, op.cit., p. 186. 
206. floQuail, op.cit., p.186. 
207. Dorfles, Las Oscilaciones .•• , p. 128. 
208. Eco, Apocall.pticos e .•• , p. 84. 
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sociedad de nasas. ( 209 l 

Doríles, asegura que el gusto del público educado [Xlr los mass rredia, tiene 

que ser obligatoriam:mte mediocre, muy coartado y embotado, caro lo han derrostr~ 

do estudios recientes. Subraya que nunca antes de hoy, se había dado el caso de 

que el hanbre se viera cercado durante las cc:midas, en el tren, entre la multi -

tud, por una rmrea musical y visual, casi sin darse cuenta de ello y muchas ve -

ces contra su voluntad. (210) 

Hoy, se da la "audición sin atención", pues el hanbre se ve obligado a so -

p;irtar el arte o seudoarte, rosa que nunca había ocurrido antes de la T.V. o la 

radio. 1211) 

En este punto, se da el tercer diálogo del triángulo propuesto p:>r SChaefcr 

pues aquí se encuentra muy relacionado el prcxluctor con el público; puesto que -

es muy canún que el público conozca la grabación, el pro:lucto ya terminado, y 

desconozca al autor de la obra. (212} 

Darflcs, nunifiesta que el hanbre puede percibir y hasta aprender durmiendo 

sin la intervención de la conciencia despierta; por lo que es inposible dejar de 

canprender que la involuntaria recep:ión de la música, la rrayoría de las veces 

iredi.ocre, influye profundarnenre en su formación estética y determina sin rene -

dio, su gusto. (213) 

209. Eco, Apxulípticos e ... , págs. 314-315. 
210. Dorfles, op.cit., p. 127. 
211. ibídem. 
212 .. Gcded, op.cit., p. 41. 
213. Dorfles, op.cit., p. 128. 
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1.4. 3.1 txito. 

Los especialistas del IOC'dio del espectáculo, coinciden al afirrrar que es el 

público, el que al aceptar o no determinada obra, le da el éxito o fracaso. Por 

muy grandl~ que sea la inversión J.Xlra crear una Uragen, una figura, si el público 

no la ac<.:>pta, no se da el éxito. 

/\1 respecto, Feo es tajante al afirmar que se obtiene éxito únicanente ~ 

tando los parárrctros. (214) 

Maletzke, explica que los procesos em:cionales se dan al encuentro del tten

saje con el público receptor, y que a veces esas experiencios continúan interná.!l 

ciose en la fase postcanunicativa, con intensidad y durante tiempo; pues es un e

fecto "estimulativo" que desata sensaciones de tristeza o alegría, ya sea provo

cados por una película, la T.V., un libro o Cünción que surten efectos i::ostcanu

nicativos. (215) 

Esos efectos p:istcanunicativos, muc:hus veces se convierten en audiencia, 

asistencia o ventas de productos que cl1n caro resultado el éxito. 

IDwen.thal, define al éxito, sobre todo, caro un acontecimiento accidental e 

irracional que refleja cierta ausencia de nonres en las puutas que permiten prQ 

gresar en el mundo. (216) 

214. Eco, Ap:x:alípticos e •. ., p. 316. 
215. Maletzke, cp.cit., p. 296. 
216. cit. pos., Wright, Cammicación de M:tsas, p. 105. 
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En el nedio musical de t-i3:xico, se entiende caoo éxito, al alto porcentaje 

de ventas del material grabado ( rrercancía J , constante difusión a través de los 

rredios rrasivos, así caro un núrrero elevado de regraba.cienes ya sea a nivel naci~ 

nal o internacional, en espafiol o en otro idicna. 

Las canciones que rre ocupan, se consideran de catálCXJo, es decir que siguen 

vigentes en prcqrrun.:"lciones de los rredios, y de tiemp::> en tianr:o, se les regraba.; 

además que en la pirámide escalafonaria de la Sociedad de !fütores y CCmpositores 

de Música, ocupoi.n en su nuyoría, la categoría de "joyas1
'. 

Márqucz, afirmE1 que COTI[XJSitorcs, músicos e intérpretes fotn1i1n un trinanio 

indivisible en el éxito o fracaso de una canción. (217) 

Hablo del éxito, porque al encontrar factores de éxito, de mmera amílo:;¡a, 

surgen los de fracaso. 

Maletzke dice que la canunicación social transcurre siempre unilateral..rrente 

de manera tal que cl perceptor no puede re.s(X)nder de m:xlo irurediato y directo al 

rrensaje: .sin embargo, afirma que no faltan los contactos espontáneos ccm:> las 

llamadas a las difusoras. {218) 

217 .. M3rquez, op.cit., p. 51. 
218. ltlletzke, ap.cit., p. 152. 
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1.4.3.1.1 Pa)'Qla. 

En- el m:idio artístioo rrexicano, se rraneja el concepto de payola, que es al

go que se da de rranera constante e intensa; pero que se waneja "tras bambalinas" 

o ºpor debajo del agua,, eittra-oficialmente y extra-tarifas. No hay documentos 

que canpruebe.n oficialm:mte ese ¡:.Jgo. 

El fenáreno ante el cual la prensa guarda silencio, adquiere gran i.np::>rtan

cia, pues algunos especialistas del m_"'Clio artístico, aseguran que muchos attis -

tas logran la difusión rrnsi va y la fana, gracias a ella, aunque carezcan de ta -

lento. 

Márqucz, Il\.tnifiesta que un caupositor que aspira al éxito en t-'éxico, sicm -

pre se halla en busca de cantantes farrosos, y que es bien sabido que aun está 

dispuesto a ofrecer dinero para que le graben sus c:anciom)s, con la esperanza de 

recuperarlo, y ganar celebridad y rencrrbrc. (219) 

El autor recnlca que no hay que sorprenderse del fcnécrono, y que el dar pa

yola, se debe considerar cano una inversión. Se sabe que este procedimiento, t'1!!! 
bién se acostumbra en la radio, prensa y televisión. (220) 

Mi.entras M.:Írquez aborda el tenu. de m31)eru dii:cct..."l, J\rary;JUren sólo le alude, 

ul npuntnr q1Je inforrrución de noticias y cc:rounicación publicitaria, ¡:enra.necen 

219. Márquez, op.cit., p. 51. 
220. ibidan. 
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unidas de iro.nera íntim3.¡ o sea que un reportaje de una estrella,· puede ser infOf. 

rración desinteresada para el receptor, o publicidad de la que el diario, radio o 

T.V. se alimentan. (221 l 

221. Aranguren, op.cit., p. 154. 



- 69 -

1.5 Métrica. 

Navarro, señala que la rrétrica, sirve para conocer y distinguir las diver -

sas clases de versos y estrofas usadas en la p::iesía en la lengua espefiola. (222) 

No eis mi intención realizar un análisis rrétrico riguroso, mis bien, es un 

vistazo superficial a la estructura estética de los versos y estrofas de las can 
clones objeto de estudio. 

La anronía en la rredida de los versos, las rim.:"ls consonantes, asonantes, 

cruzadas o abrasadas: el ritlw; así caro las diferentes canbinaciones de estro -

fas, son aspectos que dan belleza o un aspecto t"lntiestético a una. letra para can. 
ción, lo que se ~rcibe de una sola mirada. 

Barinaga dice que la unidad rítmica de cantidctd tal caro se acaba de decir, 

es la sílaba. La "rreclidaº de un verso, consiste en el cánputo de cada una de sus 

sílabas. ( 223) 

~vil.a, define al verso caro la form:-:i del lenguaje scuctida a ritrro, rirra. y 

rredida. ( 224) 

Ber:istáin, expresa que el rrctro, la rredida silábica, es la que en algunas 

lenguas caro la española, se sujeta a la distribución del poem3 al ser organiza-

222. Navarro, El Arte del Verso, p. 9. 
223. Barinaga, op.cit., p. 161. 
224. Avila, Literatura Fs¡:afiola, p. 69. 
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do en unidades rítmicas o versos agrupados en estrofas. Este tip::> de rretro, se 

funda en el número de sílabas. (225) 

Se entiende caro ri.rra, a la consonancia o asonancia de dos VOCE$, y A.vila, 

enuncia dos tipos: la consonante, o sea, la igualdad en vocales y consonantes en 

las últimas letras de cada verso a partir del acento [prosódico]: y, la asonante 

la que tiene igualdad únicarrente en vocales, en las últimas letras de cada verso 

a partir del acento. ( 226) 

Barinaga, menciona dos tip::>s (227) de cualidades más de la ri.rra: 

a} Cruzada: abab y, 

b) Abrasada: abbo 

Existen algunas reglas acerca de las sílabas de palabras al final del ver -

so: (228) 

a) Sílaba aguda al final del verso, equivale a dos sílabas. 

b) Palabra esdrújula al final del verso, disminuye una misrre. sílaba en ese mi.s

rro verso. 

e) Diptongos y triptongos se consideran cerno una sola sílaba. 

Avila define a la estrofa o:m:> un conjunto de versos que se repiten periód! 

carrente, según cierta rn;:;tlida, y rrenciona ocho tip:is: pareada, tercerilla, de 

cuarteta, quintilla, sextina, scptina, octavilla, y sonetillo: además cita a las 

in;>arisílabos: la lira y lo letrilla. (229) 

El autor agrega que los versos de arte m:mor, son los que tienen echo síla

bas o rrenos : y afinm que son los nús fáciles de hacer. 

En lo que respxta al ritm::> cuyo estudio es muy canplejo, Navarro asegura 

que en la práctica, el ritrro que cuenta, no es el que la grarrática sugiere, sino 

el que el oído percibe. ( 230) 

CUando en una estrofa no se presenta la rima, entonces se dice que hay ri.na 

225. Beristáin, op.cit., p. 332. 
226. Avila, op.cit., págs. 69-70. 
227. Barinaga, op.cit, p. 162. 
228. Avila, op.cit., p. 70. 
229. Avila, op.cit., p.oigs. 71-72. 
230. Navarro, op.cit., p. 24. 
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cero. (231) 

Jakcbsal, ( 232) se cuenta entre los rrás imp:>rtantes investigadores que se 

propusieron fundar una disciplina, la p:Jética, cuyo objeto sería analizar los 

rasgos que caracterizan al lenguaje ¡;:oético p..1ra identificar la esencia de lo l! 

terario al responder a la pregunta: Qué hace que un rrensaje verbal sea una obra 

de arte?, ya que los rasgos µ>éticos forman parte de una semiótica general y, en 

el lenguaje verbal, fornan parte de todo tipo de discurso. (233) 

De las seis funciones del lenguaje propuestas p:>r el autor, una la define 

caro la "?Jétic.:i" [scgün su terminología 1 que equivale a una función estética g~ 

nérica. ( 234) 

231. Barinaga, op.cit., p. 162. 
232. cit.JX?S., Beristáin, op.cit., p. 230. 
233. ibidem. 
234. Dorfles, M:>rflcqía y ... , p. 44. 
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2, EL "EMISOR: SU UNGUAJE. 

Uno encuentra 'su estilo 

cuando no puede hacerlo 

de _otra manera. 

PAUL KLEE, ·pintor suizo. 

El carp:>Sitor-emisor, viene a ser el prirrer elarento del paradigrra. de Iass

wcll, 1 el "Quién" de la canunicación, que en el caso que ere ocupa, canienza des

de el m::nento en que el canpositor decide prcx1ucir música de consurro para un mer 

cado que la exige y la exige tal cano es. 2 -

Para elaborar su rrensajc, el autor, se vale de un lenguaje, el que es defi

nido por Bari.naga, caro un sistana directo de signos auditivos, y explica que el 

milagro del lenguaje, es la c.1pacidad de expresar tcx::lo lo expresable, con la can 

binación de veinticuatro signos mínirros distintos llUll'lndos fonems. 3 -

Se afirna que lengua es lo m.isrro que idiaTD, un conjunto de signos ya orga

nizados caro un sistema para uso exclusivo de un grup:J hU11Uno, el que puede con

tar con un núrrero reducido de individuos, o bien constituir un grup:::> de nacio -

nes con rasgos culturales afines. 4 

De la lengua, se deriva. el lenguaje, al que Prieto define caro un sisterra. 

de recursos verbales y no verbales que utiliza la gente pa.ra ccmunjc.arse. 5 La eJ! 

presión "sistema", nos remite a un sistE)Tu1 organizado de recursos, a ciertas re-

1. cit.pos., Casasús, op.cit., p. 31. 
2. Eco, Apxalípticos e ••• , p. 316. 
3. Barinaga, op.cit., págs. 15-16. 
4. 5elecciones, La Fuei:za de las Palabras, p.30. 
5. Prieto, op.cit., p. 23. 
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glas de elaboración y canbinación de los misrros. 

Percibirros el mundo a través de nuestra capacidad para representarnos lo 

real mediante signos; y esa capacidad hurrana para simbolizar, para canprender 

las signos caro representantes de lo real, se denanina lenguaje. 6 

Los conceptos representan lo real, aprehendrnos los fenárenos de la reali -

dad, sólo filtrados a través de conceptos que feman parte de procesos de conocl, 

miento en los que nuestro pensamiento organiza el mundo; así, el referente no es 

el arror, si no, el concepto de arror. 

F.co, dice que un cédigo puede prq::oner sólo un re¡:>Crtorio semántico de don

de escogerán los signos que se usarán, o tfi.mbién puede prop:mer un sistcna do r~ 

glas cc:rnbinatorias de los elementos esccqidos; y subraya que la lengun es un có

digo mixto ¡:orque no sólo suministra equivalencias entre ciertas palabras y su 

significado, sino, también las reglas de canbinación y ciertos sintagmas prefij!! 

dos. 7 

l\rnnqurcn, scr\ala que en el lenguaje, es rrenester distinguir dos sentidos, 

su sentido descriptivo o CCX)nitivo, y el emotivo; es decir, su función para r~ 

prcscntü.r, y su [unción par.:i provocar o rocilificar actitudes; o bien, siguiendo a 

Buhler, pueden ponerse de relieve sus dllrensiones expresiva, deíctica, m:>strati

va y simbólica. 8 

I.Ds canpositorcs rrexicanos que ocu~ mi atención, utÚizan un lenguaje erre, 
tivo, lo que posibilita una relación deíctica entre emisor y público receptor, 

basado en un rrarco de referencia canún. 

I.Ds canpositores, son esp:mt.incos y son poetas, mudk"1S \'Qces sin tener no -

ciones de iretricn; sin eitibargo, esa esp:mtaneifud, esa natm·alidad, es lo que 

les permite escribir caro pueblo y para el pueblo. Su lenguaje sigue vigente al 

paso del tianpo. 

David lh.l'rc!, 9 cst.."'\blccfa en su é¡:oca, lns dos constantes del lenguaje: la de 

facilidad y la de novedad. Afirnubil que sin novedad, la obra no interesa ni a -

trae; y sin facilidad para C011prcndcrla, no puede adherirse a las nasas, pues 

6. Bcristáin, op.cit., p. 417. 
7. Eco, Indagación Semioló:iica .•• , p. 28. 
8. L. Aranguren, op.cit., p. 27. 
9. Dorfles, op.cit., p.11. 
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Cuando se carece de los dos elementos esenciales, se cae en el peligro de ser a

ceptado sólo por un pequeilo núcleo, y no llegar al grueso del pueblo. 

Por su parte Li.berovici! 0afirma. que en la canción de consurro, la novedad es 

intrcxlucicla con tino, pero a dosis, con el fin de despertar el interés del can -

prador, sin contrariar su pereza. 

Dorlles, *asegura que en la actualidad , el fenáreno es rrás grave que en la 

época de Hume , pues en realidad, el público siempre quiere lo viejo [más que lo 

nuevo] o algo nuevo que sea tan fácil de canprender caro lo viejo~ que presente 

una facility canplcta y no exija ni pizca de difficulty para descifrarlo de rmn,g 

ra inrrediata. 
11 

Ararxjurcn, nunifiest.J que que hoy, vivi.rros bajo la tiranía del prngrratisno 

conductista, que es rápido, econánico de palabras, y eficiente. 12 

Los autores coinciden en el punto de una pereza ~ntal para descifrar rrenS:e 

jes canplejos por parte del receptor: y en mi caso, exp:mgo una tabla de las pa

labras utilizadas por los canpositores-emisores, en su nensaje, con el fin de d~ 

tectar factores que canprueben o desechen sus afirnaciones. 

10. cit.P?s., F.co, A(X?CalÍpticos e .•. , p. 317. 
Hure escribió hacia 1741 en Of Traqedy, p. 226. "Novelty naturally reuses 

the mind and attracts our attcntion". 
11. Dorfles, Las Oscilaciones ••. , p. 11. 
12. L. Arangur""""'éñ';" op.cit., p. 96. 
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TABIA l 

PJ\Ll\BRAS lJl'ILIZrums l'OR EL EMISJR 

Sub- Repe-. To- Fácil Difícil 
. total ·tidas • tal. ccrrprensión. canprensi6n 

Sc::roos novios 82 27 55 53 2 

De qué ·ira.nerá te, Olvido 98. 34 64 63 1 

El .Reloj 83 22 61 59 2 

Cien afias 12 21 51 49 

Jilr11IOO 120 39 81 80 

1\lror eterno 142 .is 97 96 

Serenata sin lWla 135 83 83 o 
Bésa!re mucho 44 35 35 o 
sabor a mí .102 78 76 

solamente una vez 62 33 31 

No sé tú 129 62 67 65 2 
Totales 1,069 364 705 690 15 

Mientras la tabla refleja que se cumple la pri.Jl'lúra constante del lenguaje 

de las dos establecidas por Hllll'e, la de la facilidad; también, al desglosar las 

letras, se cumple la segunda, la originalidad, pero a pequeflas dosis caro esta -

blecc Liberovici. 

F.n las canciones se encuentran algunas palabras exclusivas de cada terM, y 

que son las que les dan originalidad. l\ continuación, cito unos ejemplos: 

saoos novios 

De qué rranera te olvido 

El Reloj 

Cien años 

Júrarre 
Altor eterno 

Serenata sin 1 unil 

Bésarre mucho 

Sabor a nú 
Solrurente una vez 

No sé tú 

{novios, limpio, puro] 

[aferro, rraldito, atorrrcntal 

[tic, tac, Reloj l 
[cien, años, ahcx;¡ó] 

[Júrame, día, nací} 

(Acapulco, soledad, sepulcro} 

{borracho, serenata, tcm:i.ndo} 

[bésrure, mucho, últirra} 

[sabor, eternidad, pobre} 

{Solarrcnte, campanas, prcdigio) 

linsa:nnio, canSil.ncio, habitación} 
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La originalidad de las canciones, canienza desde el. título, y se refuerza 

con palabras que no se re pi ten en los demás tenas,' 

Presentan una facilidad canpleta, y caro dice Dorfles, no exigen ni pizca 

de dificultad para ser descifrados de rranera inmediata, por lo que el pueblo ~ 

xicano que según especialistas tiene un praredio educa ti va de cuarto de prirraria 

no encuentra barreras para canprender el rrensaje. 

Parece ser que el núrrero de palabraS utilizadas para elaborar las canciones 

no influyen en el éxito o fracaso, pues tanto Am:lr eterno con 142, caro Bésam3 

mucho con 44, son temJ.s que aceptan las nusas, y que se consideran de catálCXJO. * 
Aunque algunos canpositores-cmisorcs utilizan rrés de 100 palabras, eso no 

le resta facilidad al rrensaje, pues por ejemplo, Serenc:ita sin luna, de un subto

tal de 135, cero son de difícil canprensión. 

l\rangllrcn, manifiesta que el pragrmtisrro de la época actua.l, conlleva un ~ 

pobrecimiento del lengunje, el cual queda reducido al puro relato de un ccmpo~ 

miento llevado a cabo con frecuencia con las miS1T1c.1s y sobad"ls palabras anpleadas 

por sus clerrentales protagonistas. 13 

Las [Ulabras del autor se reflejan en los resultados arrojados p:ir la tabla 

I. Si se tana en cuent<-1 el subtotal de palabras utilizadas por los canp:>sitores

anisorcs: 1,069; sólo 15, o sea el 1.4% son de difícil canprensión. 

Cada cmisor-canpositor de rT'k.mcra particular, repite [Ulabras, que sLUTBdas 

d.:m 364. Si se le resta esa cantidad al sub-total, da un total efectivo de 705, 

de las que sólo el 2. 1-n, son de difícil ccmprensión. 

Al eliminar palabra~ repetidas de nunera general, incluyendo los plurales, 

quedan 397, ¡:::orlo que las 15 de difícil canprensión : des[X)jar, insamio, mutuo 

procurarros, <Jfcrro, indiferencia, embargo, irrem:>diable, perpetua, fascina, se -

pulcro, conversar, vanidad, pro.iigio y renunciación; a~nas forman un 3. 77% 

Aranguren no se equivcx:"a al referirse a "las rnisrras y sobadas palabras", 

pues de las 397 utilizadas, se repiten infinidad de veces en sus diferentes oon

jugaciones algunos verbos que presento a manera de lenguaje-juego: 

las canciones de catálogo son las que se mantienen en el gusto popular por 
tiempo indefinido. Se transmiten de manera constante a través de los rredios 
rrasivos de canunicación; adEmás de que generan regalías, tanto por ventas 
de la grabación original, cano p:>r diferentes versiones posteriores. 

13. ibidan. 
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El emisor-canp:lsitor, es un ser humano que vive, ama, piensa, puede, olvida 

quiere, ·tiene y es. Besa y mira, da y sabe. 

En un segundo bloque, se presentan otros verbos en menor núrrero de ocasio -

nes: llorar, jurar, alumbrar, busc.:lr, atomentar, decir, desear, brillar, convef_ 

sar, cantar, despojar, donnir, aferrar, hacer, hablar, perder, preferir, seguir 

y taM.r. También contribuyen a la originalidad de cada tara. 

otras palabras que se repiten con insistencia, son: no, noche; los artícu -

los: el, la, los, las; los pronanbres: mi, mí, tú; así caro las conjunciones 11 y11 

y "que". 

En la actualic:bd, la carenciu colectiva de cultura literaria, puede ser fa~ 

ter decisivo para que el emisor-canpositor rrex:icano utilice un lenguaje fácil , 

pues tal vez si ocu~ra un lenguaje rico y difícil, se corriera el riesgo de no 

ser entendido y nceptado p:>r las m:isas. 

cabe aclarar que las palabras que clasifico caro de difícil CO'lt'rensión, no 

dejan de ser canunes, cotidianns; pero que en detenninado rocrrento, podrían pre -

sentar dificultad para que las personas de kx."ljos recursos culturales, las enten

dieran. 

El 100% de los cmisores-cc:rop;Jsitores, utilizan un lenguaje claro y sencillo 

que inipacta al público rrexicano. 

Eco, afinm. que cada nivel de significado es descifrable sobre la base de 

un cuadro de referencia específico que a veces varía en base al nivel de cultura 

época en que se viva y región geográfica. 14 

Al res¡:ccto, Péni.nou señala~i:ura que un JTCnsaje sea operativo, se requiere 

un contexto al que remita al referente y que sea perceptible por el destinatario 

es decir, un código canún al emisor y al destinatario." 15 

I.os a:nisores-canpositores que rre ocupan, 103ran rranejar un código y un lf\:lr

co de referencia canún al público, el cml entiende su rrensaje. 

Al referirse a la relación del signiHcado de canunicación y lenguaje, Ma -

leb'.ke, dice que canunicación es el término mis amplio, superior o genérico; y 

14. Eco, Indagación Sanioléqica ••. , p. 28. 
15. Péninou, op.cit., p.81. 
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l"':;\~ rw m:~t 
n~ ~ K1~3UU1EGA 

que el lenguaje es siempre canunicación. Aclara que es el rredio de transmisión 

de las ideas de rreyor rendimiento y mis variado, pero que es sólo una de las di

versas formas de CQTIW1icación. 16 

AJ:angurcn subraya que el lenguaje ordinario sirve para cantar y p:ietizar; y 

que la música y las artes plásticas necesitan de él para su cabal senantización. 

Agrega que el lenguaje hablado es la forma plenaria de cammicación, a la que se 

incorporan tcx:las las demás. 17 

16. Maletzke, op.cit., p. 22. 
17. L. Aranguren, op.cit., p. 93. 
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.. 
2. 1 Nonna y nonna culta. 

La nor:ma lingüística es definida por Deristái.n caro un conjunto de carac -

terísticas a las que se ajusta un m::xlelo ideal de corrección en el uso de la le.D_ 

gua. Conforme a este precepto, se han regido las tradicionales gramáticas noma

tivas. 10 

Suele hablarse de varias nomas lingüísticas: la del esp;illol culto de Bogo

tá, la de la República t-'exicana, la del mundo de cultura hispánica que es la m:ís 

amplia, por rrcncionar algunas. 19 

Mientras Beristáin habla del m::xlelo ideal de corrección en el uso de la le.!! 

gua, algunos esp...--cialistas afirm:m que nadie tiene derecho a condenar o censurar 

a un individuo o grupo de individuos, rx:ir usar "mal" tal p:.1labra o frase, pues 

el concepto de corrección o incorrección, es relativo. 20 

En este punto, es donde entra la norma culta, importante para que nuestro i 
dirnu no pierda lu. universalidad de que goza. Es reccmQndablc tener en cuenta la 

noma culta que es la que usan los hablrmtes cultos de cada país, en el empleo 

del lenguaje; pues si esto no se cumpliera, los hispanohablantes estaríruros con-

18. Beristáin, op.cit., p. 365. 
19. ibidrni. 
20. Selecciones, op.cit., p. 33. 
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denados a tener, a la larga, un idi<:xtia diversificado. 21 

Beristáin, rrunifiesta que en socioliogilística, la noma es la realización 

estándar, la m:ls cc::rnún que se observa dentro de una zona g~ráfica o dentro de 

un grupo humano de cierL.1s características. 22 

los emisores-CQTI[üsitores que oc-upan mi atención, siguen las nomas ort03r4 

ficas, de sintaxis, proscdia; en fin, de la Granútica, que es un conjunto de re

glas para hablar y escribir correctarrente un idiam. 23 

Juegan con el lenguaje y ech.:.1n nano de ese don que les coloca por encina de 

la gente ccmún. Por lo regul_ar, la inspiración es innata; y muchos, sin saber 

música, escriben canciones ya ºcuadradas", e incluso, sin saberlo, revolucionan 

determinados géneros musicales. 

21. ibidem. 
22. Eeristáin, op.cit., p. 365. 
23. Avila, op.cit., p. 11. 



2. 1 • 1 Figuras retóricas. 

Ias figuras ret6ricas se ajustan a detenninadas normas, a conceptos establ~ 

cidos y aceptados; sin embargo, son consideradas caoo recursos para acentuar el 

significado de ciertos rrensajes, en base a la trasgresión del lenguaje. 

Prieto sefiala que "figura", significa una cierta trasgresión del lenguaje 

canún, con el propósito de enfatizar un significado. 24 

El autor define a la retórica caro el arte de expresarse en público; pero 

también es considerada, el arte de la palabra fingida, calculada en función de 

un efecto. 25 

Por su parte, Bc..ristáin, afil11\;"1 que la retórica tradicional llarró "figura" 

a la expresión ya sea desviada de la nonra, es decir, apurtada del uso grama ti -

cal canún, o desviada de otras figuras u otros discursos, cuyo prop:)sito es lo -

grar un efecto estilístico. 26 

Ias canciones que son mi objeto de estudio, utilizan "figuras" en su cons -

trucción; y rrc pu.rece pertinente rrencionarlas: 

24. Prieto, op.cit., p. 145. 
25. ibidem. 
26. Beristáin, op.cit., p. 211. 
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2.1.1.1 Execración. 

Consiste en que el eni.sor desea un rral para sí misrro, o invoca un grave da

ño para otro. 27 

En Arror eterno, Aguilera, con su expresión: "tarde o temprano estaré cent,!. 

go/ para seguir amándonos 11
, da a entender que el personaje se desea la !TRlerte. 

2. 1. 1. 2 Onaratopeya. 

Es una expresión cuya ccrnr:osición fonémica prcrluce un efecto fónico que su

giere la acción o el objeto significado por ella, debido a que entre ambos exis

te una relación en que tradicionallrente se ha aludido, llarn:indola imitación, o 

sea, la onaratq:eya, imita los sonidos significados por ellas. 28 

En El Reloj, Cantora! escribe: 

1 • "y tu tic tac rre recuerda 11 
• 

Ia. onc:natopeya, se refuerza con el efecto similar al tic tac del reloj, i.mi 
tado por el requintista. 

2.1.1.3 Metáfora. 

Beristáin dice que es una figura que se presenta caro una canparación abre

viada y elíptica sin el verbo. Se ha visto axro fundada en una sanejanza entre 

los significados de las p.Jlabras que en ella (Xlrticipan, a ~sar de que asocia 

27. Beristáin, op.cit., p. 370. 
28. Beristáin, op.cit., p. 368. 



- 84 -

té4~os que se refieren a aspectos de la realidad que habitual.Jrente no se vinCE. 

lan. 
Para fitnsiváis, la rretáfora puede o no ser soberbia, pero subraya que su 

concentrada eficacia o ineficacia, radica en nacer caro hallazgo, cano una sun -

tuosa trampa para el oyente descuidndo que la descubre o redescubre de manera a

rrebatada en la mit.ad de un sentimiento. 30 

Prieto, rranificsta que rretáfora, simplemente, es una derivación de la can@ 

ración, r;ero que elimina los nexos canparativos, lo que da una afirrración tajan

te que obedece a la tendencia a {X!rcibir ele-nentos con algún tipo de variación 

forna! y de ap:>lación a los sentidos. 31 

En Solarren te una vez: 

1. "en mi huerto brilló la esperanza". 

2. "la esperanza que alumbra". 

Aunque las dos rretáforas de lara no se adaptan a la definición de Beristáin 

el concepto de Prieto ks da validez con respecto a la utilización o no del ver

bo. 

Es muy cc:rmín el fenáneno de que la gente, y hasta los propios canpositores

emisores, suelen llarrar rretáfora a cualquier figura. 

2.1.1.4 Antítesis. 

Es una figura de pensamiento que consiste en antePoner unas figuras a otras 

con frecuencia a través de términos abstractos que ofrecen un elmento en canún, 

y que canparten sem!iS de significación tanporal. 32 

29. Beristáin, op.cit., p. 308. 
30. funsiváis, op.cit., p. 76. 
31. Prieto, op.cit., p. 148. 
32. Beristáin, op.cit., p. 67. 



En Cien años: 

1. "y si vivo cien atlos 11 

11cien años pienso en ti11
• 

- as -

los dos versos cmq::arten seras de significación temt:Oral. 

En SOlrurente una vez: 

1. 11hay campanas de fiesta11 

"que cantan en el corazón". 

tos términos abstractos "fiesta" y "cantan", hacen ~e s8 al L3: ·an:tí~Sis. 

En Sabor a mí: 

1. "que yo guardo tu sabor11 

"pe.ro tú llevas también" 

"sabor a míº. 

2. 11 tanta vida yo te di" 

"que [X)r fuerza tienes ya sabor a mí". 
3. "pe.ro allá tal caro aquí" 

"en la boca llevarás sabor a mí". 

En las dos primeras figuras se anteponen los ténninos 11 sabor" y "vida"; 

mientras en la tercera, al cxrnpartirse sernas de significación temporal, se forma 

la antítesis. 

En El Reloj: 

1 • 11Reloj no marques lns horas" 

"porque voy a enlo:iuecer'1 • 

se canparten sernas de significación teiporal, p.ies el primer verso se utili 

za en tiB'fl!X> presente; mientras el segundo en futuro. 

2.1.1.5 1-\'!tonirnia. 

Es la sustitución de un término por otro, cuya referencia habitual con el 
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prinero se funda en una relación existencial. 33 

En De qué manera te olvido; 

1. "si te miro en CUc'l.lquier gente'! 

En~! 

l. 1•JOO: duele hasta la vida'! 

"' , 

[hay 'Uii • do~or i ~lestar Úsiéo 1 

En Solamente una vez: 

1 . "en mi huerto brilló la esperanza'.' {en mi. y ida -húbo razón para vivir] 

2. 11 la esperanza que alumbra" (en:~ia· ~ieaad,° espera su regreso} 

"el camino de mi soledad11
• 

En serenata sin luna: 

l. "que soy un esclavo de tu corazón'.'[soy -tuYoJ 

En.§9~: 

t. "nuestras almas se acercaron 

tanto así". 

En El R~loj: 

[nuestros cueq:os se unieron íntimamente l 

l. "Reloj detén tu camino". [tiem¡:o lpa..ra tu marcha! J 
2. "porque mi vida se acaba". {porque Jre muero) 

3. ºella es la estrella que alumbra [ella es tcdo en mi vida 1 

mi ser". 

Detectar la netonimía, es relativrurente fácil, ya sea en su causa física o 

en la abstracta que es la que se presenta en las cnnciones que me ocui;an. 

33. Beristáin, op.cit., p. 328. 
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2. 1. 1.6 Hipérbole. 

Es una ~geración o audacia retórica que consiste en subrayar lo que se d_! 

ce, al ponderarlo con 18. clara intención de trascender lo verosímil, es decir, 

de Í'ebasar hasta lo increíble el 11verbum propium". 34 . 

La característica prilrordial de la hipárbole, es que aUJTenta o disminuye el 

significado intensificándolo, y suele presentarse carbinada con la rretáfora, pr2 

sopopeya, gradación, eufemisrro, la lítote y retinencia. 

En De qué nanera te olvido: 

1 • "de qué rranera yo entierro" 

"este cariño rraldito" 
11que a diario atorrrenta a mi corazón". 

En Cien años: 

1 • 11y toda mi arrargura" 

"se ahogó dentro de mí 11
• 

2. 11 y si vivo cien afias" 

"cien afios pienso en ti". 

En Solarrente una vez: 

1 • "Una vez nada rrás" 
11 se entrega el alma 11 

• 

2. ºy cuando ese milagro realiza" 

"el prcxilgio de armrse". 

J. "hay campanas de fiesta" 

"que cantan en el a:irazón". 

En Sabor a mí: 

34. Beristáin, op.cit., p. 251. 



-.BB -

1. "Pasarán má~ de -mil años, muchos. ná~11 -

"yo no sé si tenga arror la: eternidad". 
2. 11pero allá tal caro aquí" 

ºen la boca llevarás sabor a mí". 

En Arror eterno: 

1. "Oscura soledad estoy viviendo". 

2. 11la miSJM soledatl de tu sepulcro" 

En El Reloj: 

1. ºReloj no rra.rqucs las horas 11 

"porque voy a enlcquecer". 

2. "Reloj detén tu camino" 
11 porque mi vict:1 se acaba". 

3. 11ella es l.::i estrella que alumbra mi ser11 

"yo sin su aroor no soy nada 11
• 

4. 11Detén el ticm[Xl en tus rranos". 

5. 11has esta noche perpetua 11 
• 

6. 11 p.;."'U'a que nunca se vaya de m.í 11
• 

7. "para que nunca arranezca.". 

En Saoos novios; 

1. ''si~re novios". 

En Bésrure 1nucho: 

1. 11caro si fuera esta noche" 
11 la últimJ. vez". 

En serenat..:'1 sin luna: 

1. "que te quiero con toda mi vida" 

ºque so¡ un es~lavo de tu corazón". 

En Júrarre: 

1. 11MÍrarre, pues no hay nada rrás profundo" 
11Ni rrés grande en este mundo" 

"Que el cariiio que te di". 



2. 11 Bésaroo, con un beso enarrorado" 

"Caro nadie rre ha besado" 

"Desde el aía en que nací 11
• 

3. "Quiérerre hasta la locura" 
11Así sabrás la anargura" 

"QUe estoy sufriendo por ti 11
• 

En los casos de: 

De qué manera te olvido 

~ 
Solrurente una vez 

Sa.OOr a mí 
El Reloj 

Bésarre mucho 

serenata sin luna 
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Y de nanera más constante y uniforrre en 

Júrarre 

se nota una clara influencia de la gradación que consiste en la progresión 

ascendente o descendente de las ideas, de nanera que conduzcan de lo inicial a 

lo final de un proceso, lo que se refleja oon claridad en la secuencia de ver -

sos. CUando la hipérbole se presenta en un sólo verso, la gradación no influye. 

2 • 1 • 1 • 7 •translación. 

La translación o enálage, es una figura de construcción que consiste en que 

ciertas (Xllabras no adoptan la forrm grarra.tical que habituallrente concuerda con 

las detrás de ln oración. 35 

35. Bcristáin, op.cit., p. 487. 
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En No sé tú: 

1. ºme haces falta, mucha faltaº 

••• "no sé tú". ·:. '.' · · '. 

refle~ ::::~~::::~l~:a~ª e:i~~n::· :j5~~i: ~~rl~a,:~~:i-
liza la frase para intitular un tena. 

En El Reloj: 

1. 11 yo sin su arror no soy nada". 

Se da la trasgresión del lenguaje, al utilizar la negación de la negación, 

para expresar una idea en sentido negativo. 

Si la expresión se tara caro cantora! la escribe, entonces, de acuerdo a la 

ló:;ica matmática, está diciendo; "yo sin su arror soy algo"; y la forna granati

cal, que presenta el emisor-ccrnp:isitor, resp::mde a una tendencia {Xlpular genera

lizada c'k utilizar dos elarentos negativos para expresar ideas que según la gen

te, son nE~]íl.tivas. 

A continuación, presento la tabla de figuras ret6ricas, de pensamiento y de 

construcción. 
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TABLI\ II 

FIGJRAS RlilllRICAS, DE PFNSAMIEN!U Y CXlNS!'ROCCIClN 

Ex. On. ~!etáf. Ant. Meton. Hi12. Transl. tot. %·H1r 

Sanos novios 2.27% 

El Reloj 13 29.54% 

Cien afies 9.09% 

Júrmre 6.80% 

AnDr eterno 6.80% 

Serenata sin luna 4.54% 

Bésarre mucho 2.27% 

Sabor a mí 2 13.63% 

SOlazrente una vez 2 3 18.01% 

De qué manera te olvido 4.54% 

No sé tú 1 2.27% 

Totales: 2 23 44 99. 76% 

*** Es el p:::>rcentaje de figuras utilizadas por cada uno de los emisores-ccmp:Jsi

tores, en sus taras. 

l'ORCENl'AJE DE APARICIClN DE FIGUMS: 

Execración: 2.27% 

Onarato¡::eya: 2.27% 

Metáfora: 4.54% 

Antítesis: 13.63% 

Metonimia: 20. 45% 

Hipérbole: 52.27% 

Translación: 4 .54% 

99.97% 
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la presencia de las figuras, justifica el matiz de exageración que se pe.re_!. 

be al analizar la ~e literaria de las canciones de mi estudio. 

El 90t de los autores coinciden en la utilización de la hipérbole, la cual 

acll'llula el índice m1s alto de apariciones con un 52.27% del total. 

las figuras, reflejan la urgencia de los anisores-ccmpositores, por hacerse 

notar, p:>r llarrar la atención de un público, conquistar su gusto. Al respecto, 

Prieto dice que la gente, antes que inágenes o situaciones frías, esquem1.ticas y 

ló;Jicas, prefiere recursos que prop:ircionen algún ti{XJ de cnfatización de senti

do; p.ies se inclina hacia la preferencia de lo voluptuoso, lo irreal, pero dicho 

de wanera l,Xlética. 36 

cabe aclarar que las figuras también se utilizan en irrágenes, en especial, 

con fines publicitarios, con la intención de pcrsu..1dir a un público, caro lo rnen 

clonara Aristóteles 37 en su épxa; y conseguir un fin: la venta de un prcxlucto-:

En un sentido riguroso, las figuras, aplicadas .:i la ¡:arte literaria de la 

ccnp:>sición, también venden un prcrlucto: canciones. 

En los taras de análisis, sobresalen las figuras de uno de los grandes g~ 

¡;x:>s reconocidos p:::ir Jacques J:Urarrl, 38 el de sustitución, o sea, la hipérbole, 

metáfora y rretonimia, recursos con los cuales, el autor 103ra i..mp3ctar al cscu -

cha. 

Entre los canpositores-anisores, sobresalen Roberto Cantora! y Consuelo Ve

lázquez. El pri.roc>ro es el que m:ís figuras utiliza, al acumular un 29.54%; mien -

tras la segunda, conserva la sencillez con un 2.27%. 

El exagerar la realidad hasta llevarla a niveles de lo inverosímil, les ha 

dado buen resulta<lo, µ..:iz: lo qut!, tanto GP~ver en la dócada de los veintes, cano 

Valadés en los ochentas, las utlizaron en Júrarre y Nror eterno, respectivanente. 

En definitiva, las canciones analizadas, denotan que la hipérbole contribu

ye en gran rranera al impacto que se produce en el escucha; y según los resulta -

dos, es la figura que tiene m::-ís fuerza p.:ira persuadir, y la rrás utilizada, ya 

sea de m:mera consciente o inconsciente, p:>r los anisores-ccrnp::>sitorcs. 

36. Prieto, op.cit., p. 150. 
37. cit.P?s., Alvarez, op.cit., p. 15. 
36. cit.p?s., Prieto, op.cit., p. 146. 



- 94 -

2.2 El habla. 

A fines del siglo XIX y principios del XX, en México, las canciones apega -

gadas a las reglas de la rrétrica, formaban mayoría; ¡:ero la riqueza poética se 

pierde al paso de las décadas. 39 

tara, el llanada "Músioo Poeta", triunfa a Cines de los veintes con~

ble, ante lo que Puig40 exclam5: 11'1\lve que resignanne oon amarla [a la poesía} 

en silencio y la vi rrorir, caro en los versos, biljo la 'Zat'pc"l de la mís fiera de 

las fieras: la vida, sin haber logrado de ella, de la Fnrandulería de la Poesía 

ni una mirada de canpasión 11
• 

Las p:llabras del ex-secretario de F.duc..1ción, duo idea de la importancia que 

tenía la poesía en ese tiem¡xJ. 

De la noma, se deriva el habla, el uso práctico que cada individuo hace de 

ese aOOt'VO cultural que es su propia lengua, contribuyendo el mi.sm:::> al enriquecí 

miento del idiaro IT'Cdiante el ejercicio cotidiano que hace de é 1. 41 -

Con el hablu., el anisor no tiene que sujetarse a rigurosas nomas, por lo 

que sus ideas surgen con rrás fluidez y con mayores alternativas; pero puede caer 

en la ¡:obreza del lenguaje. 

39. Monsiváis, op.ci~., p. 65. 
40. cit.p:>s., f.bnsivais, op.cit., p. 65. 
41. Selecciones, op.cit., p. 30. 
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Aranguren, dice que es importante subrayar que el có:ligo poético, va cam -

biando, por lo que cada lector o escucha, posee sus propias claves de sintoniza

ción de acuerdo a la época en que se vive: y responde a ese juego libre que el 

emisor hace con su rrensaje. 42 

M:xisiváis, mnifiesta que la canción rcmántica intentará de 0\:1flera continua 

difundir e industrializar los hallazgos de lo ¡;:oéticcrsegún-los-bohemios¡ 43 i:cr 

lo que los emisores-canposítores rrexicanos, trata.o de hacer su obra, lo más est_g 

tica i:osible, Aún e.un Lis carencias lingUísticas que pudieran tener, buscan ser 

bohcmios-p:x?tas, 

En la actu.:11idad, en esta épcx:a daninada _[X)r el pragrrntisrro conductista, 

rrencionado pJr Aranqurcn, Jakobson, afinna que en el lenguaje , se da tma dismi

nución de la función po:Stica, sugerida por él, p:rra indicar el valor estético de 

un rrensaje. 44 

Las p:ilabras de Jakobson y Aranguren, se pueden transferir a las canciones 

de consLUTO, las cuales, con el paso del tianp::>, siguen un proceso hacia la pobr,g_ 

za p:>ético literaria que se deriva del habla, que basada en su característica de 

''práctica", hace de lado, de manera gradual, a lu nornia.. 

Lo que rrenciono en el párrafo anterior, se puede ccmprobar canparando Júra

~· y Arror eterno••, la prinera grabada en los veintes, y la segund.1 en los o -

chentas. ~ 

Miller, 45 dice que el análisis del fenáreno total social de la carrunicación 

es m:is "interesante", ~o rronos sabirurente científico, en especial si se tiene 

en cuenta que para la rm.yorín de la gente, el lenguaje es "a rragical and subjeti 

ve affair", inseparablenente ligado a sus sentimientos, ideas y pensamientos. 

42. Aranguren, op.cit., p. 96. 
43. Monsiváis, op.cit., p. 76. 
44. cit.pos., Prieto, op.cit., p. 54. 

· vid. Apéndice B-4 
** vid. Apéndice B-5 
45. cit.pos., Aranguren, op.cit. p. 16. 
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la temática de las canciones en análisis, es la rcmántica, porque desde un 

principio, des~rtó mi interés, el par qué algunas canciones ranánticas permane

cen en el gusto masivo a través de los años; lo que ne llevó a sclc..---ccionar rrelo

días con esas caractcr ísticas. 

Las canciones que rrc ocupan, tienen un argurrcnto que SP. expresa de manera 

diferente, algo que las hace singulares: p::ir lo que, es difícil que, ¡:or cjanplo 

alguien le cante a un 11reloj 11
, sin que se le asocie con El Reloj de Cantoral. 

lo rcniántico, responde a la harogeneización del gusto colectivo, bajo exi -

gencias fijas e inmutables en que la novedad es intrcducida con tino, ¡:ero a do

sis, caro af it1tU L.ibcrovici. 46 

los comp:Jsitorcs-cmisores, m:tnejan un rrerco de referencia canún a Hispano -

américa, pues sus c.:mciones son conoc:id"ls a ese nivel. 

Al respecto, Eco expresa que cada nivel de significado es descifrable sobre 

la base de un cuadro de referencia esp;cífico que a veces varía en base al nivel 

de cultura, éµ:ca en que se viva y región geogrñfica. 47 

46. ~., feo, Ap:icalíi;ticos c ... , p. 317. 
47. &o, Indagación 5emiolcqicñ •.. , p. 28. 
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La canción rarántica mexicana, influye y gusta en Latinoamérica, que caro a 

finna el rraestro Alberto cerva.ntes*, es rcmántica p:>r excelencia. 

Las canciones de mi trabajo, se conocen en varios países de N'OOrica latina. 

Sin embargo, el fenáreno tiene un alcance mundial~ pues canciones caro Bésarre ..= 
mucho, alcanzan hasta rrás de noventa traducciones, caro afirna Jacobo fwbret.** 

El fenórreno, es justificado ¡::or l'-tLuhan, quien scñ.:lln que los rrcdios eléc -

trónicOs canunican al hanbre con tcx1os los demás, supliendo las ºfronteras rrecá

nicas", con una nueva "dependencia orgánica" donde el mundo se recrea en la for

rm de una "aldea global". 48 

En la actualicfad, ya no se piensa a nivel país, sino, a nivel mundial en el 

caso de las grandes ix>tcncias; y a nivel h"ltinoam:Sricn en el caso de r-Exico, de

•bido a esa "de{X!n<lencia orgánica"~ncionada por el autor. 

En la tClT\:c-itica del rrercado musical fl)Jxicano, siguen existiendo música y ca!! 

ciones bellas y limpias; rero prcdanin;1 lo deton<rntc, y cada día surgen tC'!Ms !:!O 

los que impera lo ancd.ino. 

Fernando Diez de Un:nni.vi.a, 49 he.ice una división de la música p:ipular de la 

naciente décad.l. de los noventas: a 1 la detonan ta ron grotescas sugerencias sex~ 

les; b] la tolerable, con rrelcxlías a veces hasta bonit..J.s, ~ro irás o rrenos obsc~ 

nas; y, e] la música bonita y blanca, cuya p:>nzoña es otrn: la estupidez. 

El fenérreno canunicati".'o despierta [Xllémie.:1, y Fernando Marcos**"' indica 

que la temítica de gran núrrero de canciones, son una cstimulación a la libido; 

que cancioneras caro Alejandra GuzmJ.n y Glor i;:i, Trcvi, provoc:an en el público una 

rra.sturbación rrental, debido a su \'esti.rrcnta, rrovimientos, gritos y actitudes que 

seducen subliminalrrcnte a niños, adolescentes y adultos. 

El misrro Urdaniviu, pide que se legisle contra la contaminación musical. A

segura que se est.."'in causando estragos en nifios y jóvenes; dafios que van de lo ª!!. 

ditivo, a lo social, psíquico, y rroral. 

Paco Ignacio Taibo I, no p?l.1Mnece ajeno a la problOT\:;Ítica que prevalece en 

vid. Ap. A-1 
vid. l\p. A-2 

48. cit.J??S., Paul, ~·, págs. 75-76. 
49. En la columna "La voz invitada" de El Universal, sección Cultural p. l. del 

4 de enero de 1992. 
vid. 1'\p. A-3. 
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el panorama musical rrexicano; y afirma que se está atravesando por un nuevo per.f. 

cxlo imitativo, p:>r falta de .i.naginación. El lugar ccmún se repite en las mela -

días y coincide con letras de P3tético analfabetismo. Subraya que esto es aún 

más visible donde letristas folklóricos CCIDJ Tanás ~ndez o José Alfredo Jirrénez 

crearon verdaderos p:>emas, al igual que Wra o Grever. SO 

A pesar de la música erótica que satura los rredios masivos, la música rará!! 

tica, sigue latente. Javier Mata,* declara que canp:Jsitores de la talla de~ 

rrillo, Gabriel Ruiz, césar Portillo o Esperón y Cortázar, son a la fecha, pla~ 

forma donde descansan los intérpretes de IOCrla, paJ:"a tratar de llegar a un mayor 

público. 

Las canciones de mi estudio, además de nostrar una cierta originalidad, es

tán bien estructuradas, y caro dice Grawitz, al igual que una novela, tma pieza 

de teatro o un discurso, tienen un principio, un desarrollo y un fin bien defini 
dos. 51 -

El rrcnsaje, lleva coherencia con el título y los ~-1rrafos van dando idea de 

un principio, un desarrollo y un fin. El Reloj [Cantarall y Cien años [l"uentes

cervantcs}, tienen una estructura similar: 

Cien años. 

Pasaste a mi lado 

con cruel indiferencia 

tus ojos ni siquiera 

voltearon hacia mí. 

Principio. 

El Reloj. 

Reloj, no marqu~s las horas 

p:>rque voy a enloquecer 

ella se irá para siarpre 

cuando amanezca otra vez. 

50. En su columna "Esquina baja" de El Universal, de la sec~ión a su cargo, lu. 
CUltural, p. 1, del 6 de enero de 1992. 
vid. l\p. A-4 

51. Grawitz, op.cit., p. 153. 



Te vi sin que ne vieras 

te hablé sin que rre oyeras 

y toda mi amargura 

se ahogó dentro de mí. 

~ duele hasta la vida 

saber que rre ol vid.aste 

pensar que ni desprecios 

merezca yo de ti. 

Y sin embargo sigues 

unida a mi existencia 

y si vivo cien años 

cien años pienso en ti. 
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Desarrollo. 

Fin 

Nanis nos queda esta noche 

para vivir nuestro am:>r 

y tu tic, tac, rro recuerda 

mi irrerrediable dolor. 

Reloj, detén tu camino 

porque mi vida se acaba 

ella es la estrella que alumbra 

mi ser 

yo sin su arror no soy nada. 

Detén el tiempo en tus rranos 

has esta noche perpetua 

para que nunca se vaya de mí 
para que nunca amanezca. 

Los versos van bien ligados aunque "ella es la estrella que alumbra mi ser" 

parece netido a fuerza y da un toque antiestético. Los párrafos presentan conti

nuidad y nos hacen "vivir" a los personajes: uno que "platica" con un reloj, y o 

tro que recibe el castigo de la irrliferencia. 

En Solam:mte una vez, las tres etapas de una canción bien estructurada., se 

definen con claridad, sin necesidad de separarlas: 

Solarrente una vez [ Lara] 

Solarrente una vez 

amé en la vida 

solarrente una vez 

y nada m.'Ís. 



Una vez nada mis 

en mi huerto brilló la esperanza 

la esperanza que alumbra 

el camino de mi soledzid. 

Una vez nada rrás, 

se entrega el al.na, 

con la dulce y total 

renunciación, 

Y cuando ese milagro realiza 

el prcxligio de arrarse, 

hay camp;:inas de fiesta 

que cantan en el corazón. 

En Sobar a mí [carrillo]: 
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Principio: 

Desarrollo: 

Fin: 

"Tanto tianpo disfrotarros este arror" ••• 

"si negaras mi presencia en tu vivir" •.• 

"en la lx:x:a llevarás sabor a mí". 

Bésarre mucho {Velázquez], presenta una variante, pues en el prllrer párrafo 

incluye el principio y el fin: 

Principio: 

Fin: 

Desarrollo: 

Bésarrc, bésarre mucho 

caro si fuera esta. noche 

la últi.mol vez 

bésarre rmJcho 

que tengo miedo ¡:erdertc 

¡;:erdcrte después. 

"QUiero tenerte muy cerca" ••. 

Serenata sin luna [Jirrénez], vuelve a la estructura normal y da fin así: 

"y así con tus besos borró mi dolor" . 
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Arror eterno (Agllileral, usa otra variante: 

Principio: 

Fin: 

Desarrollo: 

ºTÚ eres la tristeza ay de mis ojos",,. 
11tarde o trniprano estaré contigo'1 

• , • 

"Yo he sufrido tanto por tu ausencia 11 
••• 

En Júrarre [Grever J, se presenta un dato curioso, pues el final se encuentra 

en una estrofa que no fue grabada, pero que aparece en la versión original*: 

Princi}?io: 

Desarrollo: 

Fin: 

"Todos dicen que es rrcntira que te quiero". , • 

"Júrarre que aunque pase mucho tiattpa" •• , 

"Y en un beso ardiente delirante" 

te entregué ta:lo el resto de mi vida". 

En Sanos novios y No sé tú [Mtln7.ancro}, el ani.sor-carpositor, repite la fo.r 

IM utilizada en 1968, p.."lra el segundo tara de la década de los noventas: 

Principio: 

"Saros novios 11 "No sé tú" 
11 pues los dos scntiroos mutuo arror".. • "pero yo no dejo de pensar" ••• 

Desarrollo: 

"nos amarros, nos be.sarros" ..• ºpero yo te he carenzado a extrañarº ... 

Fin: 

"sin hacer rrás carentarios soros novios"... "rre haces falta, mucha falta 

••• no sé tú. 

vid. Apéndice B-4 
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En De qué manera te olvido (M?ndez]: 

Principio: 

Desarrollo: 

Fin: 

"Verás que no he cambiado" ••• 

"Y no rre da vergilenza" ••• 
11 y tú no quieres ni venre" 

"porque te conviene" 
11callar nuestro arror". 

5e puede observar, que tcxlos narran su pequefia historia, sin dejar inconcl.!:!_ 

so el terna. las canciones, reflejan que al público le satisfacen los rrensajes 

claros, sencillos de entender, y carpletos. 
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Del Capítulo 2, ooncluyo que el lenguaje del anisor-ccmpositor se ap:>ya en 

lo que Aranguren llamara el "pragrratisrro conductista", es decir en la rapidez y 

econanía de palabras ordenadas en un marco de referencia ccrnún al público-recep

tor. 

Para conforwar sus rrensajes-canciones, los emisores-canp:Jsitores utilizan 

un lenguaje que refleja que se cumple el prirre:r requisito propuesto p:>r HLUT'e pa

ra que un rrensaje interese al público: la facilidad; pues al desglosar la parte 

literaria de los rrensajes-canciones, encontré un total efectivo de 397 ¡;:olabras 

de las que sólo el 3. 77% son de difícil cx:rnprcnsión, lo que denota una facilidad 

casi total para entender el rrensajc, otro aspecto que señalara Dorfles. 

El segundo r-cquisito que rrcncionara Hurre para que un rrensaje interese al ~ 

blico, la novedad, también se cumple, pues cada rrensaje-canción, tiene ¡:or lo It!f!. 

nos tres palabras novedosas o exclusivas, que no se repiten en las dE!rás. Debido 

al bajo pranedio de palabras originales en cada tem3., se da lo que Liberovici 

rrencionara caro una originalidad 1retitla con tino, pero a dosis~ ya que las el~ 

cienes que se repiten, son rro.yoda 

En el lenguaje de EfllÍsores-canpositores, se percibe una pobreza, pues caro 

enunciara Aranguren, en sus nensajes-c.a.nciones, utilizan las mismas y sobadas @ 

labras: de un total de 397, se repiten varias veces en sus diferentes conj~ 

gaciones algunos verbos. 

Encontré que la ÍJTl{X>rtancia de la nonna culta ccnsiste en que gracias a 

ella, el lenguaje, ya en la práctica, y afectado por el pragrratisrro del habla, 

no cae en una anarquíü • 

Descubrí también la presencia de las figuras retóricas de pensamiento y 

construcci6n. El 100% de los emisores-o::ripositores, las utilizan en sus rrensajes 

por lo que se conf inran las palabras de Prieto , quien di jera que la gente antes 

que palabras o situaciones frías , esquemáticas y lógicas, prefiere recursos que 

proporcionen algún ti¡:o de enfatización de sentido, pues se inclina hacia lo vo

luptuoso, lo irreal. 

El 90% de los ani.sores-c..unpositores, coinciden en utilizar la hipérbole, f.! 
gura que caro rrencionara Deristáin, busca trascender lo verosímil, exagerando 

hasta lo increíble el rrensaje. 

La hi¡:É:rbole acumula el índice más alto de frecuencia con un 52.27% del ~ 

tal de figuras utilizadas. El p::>rcentaje restante, se reparte así: rretonimia, 

20.45%; antítesis, 13.63'Pi; rretáfora, 4.54%; translación, 4.54%; execración, 

2.27%; y ononatopeya, 2.2n. 
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La presencia de las figuras, justifica el rratiz de exageración en el m:nsa

je, y pone al descubierto la urgencia del emisor-canpositor p:>r hacerse escuchar 

por llarrar la atención de un público, y conquistar su gusto. 

A nivel inclividun.l, sobresale el rraestro Cantoral, quien en El Reloj, utili 

za el porcentaje más elevado de figuras, el 29.54%, con la intención rrencionada 

por Aristóteles hace siglos: persuadir a un público. L3. proporción m:ís baja, co

rresponde a Velázquez con Bésame mucho, que suma un 2.27%. 

En el últirro apartado del C'.apítulo dos, encontré, en base a Grawitz [quien 

afirrrara que tcrlo rrensaje bien estructurado , tiene un principio, un desarrollo 

y un final) que mientras nueve canciones se conforrmn en base a ese orden, tres 

responden a otra variante; principio, fin y desarrollo. Aunque varía la foara de 

estructurar, todas tienen los tres elcrrentos. 

Basado en la investigación de caJTtX>, enC'Ontré que a principios de los nov~ 

tas, la temática de las canciones que saturan los rrcdios rrasivos de canunica 

ción, adquieren un tono deton¿¡,ntc con grotescas sugerencias sexuales, caro apun

tara Fernando Diez de Urdanivi.;:1. 

Hasta aquí, he concluido que los temas de éxito analizados, conservan de ~ 

nera constante, la facilidad, novedad u originalidad en r:equcfias dosis, la exag~ 

ración, y una estructura. ccrnpleta con principio, desarrollo y fin¡ factores que 

hacen que el lenguaje utilizado por los cmisorcs-a:xnpositores en sus rrensajes

canciones, sea claro, novedoso, sencillo, exagerado y canpleto. 
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r.á. músi,Ca es_ E'.!l ~te ~s ~irecto 
-~~~~ po~ ,eLoíd~. y va al cora -

zón. 

[flautista es 
,pañola]. -

3. EL EMISOR: SU MFNSAJE.CANCION. 

Según Berelson, el contenido de la cx:nunicación [en mi caso, verbal y nrusi

cal], viene a ser el 11Qué 11 de la fórmula de I.asswcll f 1 p::ir lo que el presente q! 

pítulo trata de: "Quién dice Qué". 

Letra y nnísica, hacen de la canción un rrensaje ccrrpleto. La letra, es la ~ 

se, y la nnísica es el "vestido", el "adorno" del núrrero musical. 

Eco, dice que en el rrensaje cumplido, códigos y sub-cédigos, interactúan 

con el rrarco de referencia del receptor, y reflejan diversos tipos de significa

do, uno sobre otro. Explica que en la rredida en que el rrcns<Jje a nivel de los 

significados y significantes, resulta arrrónicanente conectado y justificado en 

todos sus niveles, alcanz.J. claridz1d artística, y realiza una función también ar

tística. 2 

De rrens'1.je, st~ Cillifican nquellas objetivaciones dotadas de s.írrbolos que un 

individuo hu.rrano [caro canunicador) ha colccado fuera de sí, de suerte que pue -

dan causar, prarover o rocrlificar en otro individuo hum.no [caro perceptor) pr~ 

sos psíquicos que guarden una rel<:1ción provista de sentido con el significado de 

lo expresado. 3 

1. Berelson, ~.,p. 116. 
2. F.co, Indagación Sen.íoló:Jica ••• , pá.gs. 35-37. 
3. Maletzke, op.cit., p. 74. 
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Mal..etzkc, sefiala que el canunicador decide sobre las materias que deben o -

frecerse al perceptor, y sobre el rocdo en que han de configurarse esas naterias 

ba&i.das en la selección y configuración de un IIEnsa je, el que se determina de -

nanera conjunta [X>r nurrcrosos rraocmtos personales y de situación, p::>r la persa~ 

lidad del canunicador, por sus intenciones, sus relaciones sociales generales y 

su auto-concei;ción. 4 

El emisor, al crectr su rrensaje, busca el éxito del mismo, y Maletzke toca 

un punto i.m¡:;ortante: las relaciones sociales gcncrnles. Al res~cto, Schacfcr, ~ 

punta que no se debe olvidar considerar a los autores de una cam.micación, m:-ís ~ 

llá del personaje en escena y de su decorado de cartón: pues rraquinistas y reali 
zadores; directores y "padrinos 11

, se encuentran implicados en teda acto de canu

nicación. 5 

Basado en la pirámide de la jerarquía de las necesidades de Klslaw, 6 , puedo 

afimar que los anisares que rre ocup.:in, son individuos re.atizados que han satis

fecho :1us necesidades prilra.rias, y que desean la auto realización; pues el ~ 

sitor-¡;:aeta, hace canciones; el arrcqlista, música; y el intérprete, anitc soni 
dos p:>r ne:lio de la voz, que son aceptados p:Jr un público. 

Eb:>, afirnu que el kitsch [en este caso el rrens<ijc-candón de consurro), re

presentará únicarrente una serie de rrensajes emitidos p:>r una industria de la cul 
tura, para satisfacer determinadas demandas, pero sin pretender .irn[x:inerlos p:ir 

rredio del arte, no subsistiría una relación dialéctica entre kitsch y vanguar -

dia. 7 

Dorflcs, rronifiesta que en nuestros días, existe un vasto sector pseud03.r -

tíst ico qu<::! se dcnanina con una palabra alananc.1 muy expr:csi va: kitsch [cursi}, 

que agrupa a tma gran p.:trte de las obras que constituytm el alirrento estétk"O 

de la gran rro.yoría de nuestro público. 8 

I.ñ. conceµ::ión del kitsch anitida µ>r Eco, rrx:- [:url.'cc m:.ís cc.mplcta que ln de 

Oorflcs, quien también 11.Jma a este tip:J de m:msajc, "canción de consurro". 9 

El segundo diál030 del triángulo de Schacler, se establece una vez prcxluci-

4. Maletzke, op.cit., p. 301. 
5. Goded, op,cit,, p. 45. 
6. cit.fX?s., Durán, op.cit., p. 151. 
7. Feo, Apxalípticos e ••• , p. 90. 
8. Dorfles, Las Oscilaciones ••• , p. 27. 
9. ibídem., p. 10. 
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da la obra: confonre a los arquetipos, une, a través de la obra leída, vista o 

escuchada, un públicO a un autor. Schaefer, subraya que una obra o muchas obras, 

pueden crear un público. 10 

Es de suma importancia tener en cuenta que para crearse un pÚblico particu

lar, el emisor debe manejar un rrarco de referencia, un código canún al receptor. 

Para Jakcbson, 
11 

la función de referencia, puede ser descrita caro el acto 

de relacionarse con los objetos y los hechos del mundo real, rrediante el refer€!! 

te. 

Por su part~, Eco, seílala que cada canunicación que se efectúa a través de 

los signos, p::drá ser denanin.c-id, coro semiótica. 12 

las 11 canciones que irc ccupan, son canciones p::ipulares, definidas [.'Cr Ga -

rrim, caro las que reflejan el alnu. de un pl1cblo. El autor agrega que cadu país 

tiene Características especiales para su rnúsic."1: rrcda.lidades p::"1rticulares, rit -

rros originales o adaptados, su acento, rrelancólico o alegre. Subraya que la can

ción popular, es la expresión del sentir de ca.da ép:x;a, y que su principal cara.s_ 

terística es la brevedad, a la vez que encierra el estado de ánirro del autor, re 

flcjo del sentir popular. 1 3 -

Mcx¡uail, afirna que la música grabada, es "música sujeta"; 14 con lo que de

sea dar a entender que los rredios nusivos caro la radio y la T. v., exigen una d~ 

ración de alrededor de tres minutos por nÚ!rero musical, para [Xrlerla prCXJr.:i.m:"l(, 

aunque existen excepciones. 

Las rrelcrlías &=: mi análisis, se apegan al concepto de canción ranántica, ~ 

nejado por M:Jren:>, quien dice que la canción rcrrántica, es la que utiliza frases 

corurovedoras, cálidas; a.denás de que no puedo ser considcrild."1 COO'O un género de

f inido, pues, la clasificación rcmíntica, puede aplicarse a tcxlos ellos. La aut~ 

ra, rre.nifiesta que la expresión "rarántica", indica mis una temática que un est_! 

lo, pues habla de los acontecimientos del alrra, arrorosos; y de sentimientos de 

ternura o desE=€Cho. 
15 

10. Gcd.ed, op.cit., p. 41. 
11. cit.pos., Beristáin, op.cit,, p. 417. 
12. Oorfles, et.al. ,oo.cit., p. 42. 
13. Garrido, op.cit.:-pags. 11-12. 
14. McQuail, op.cit., p. 37. 
15. Moreno, op.cit., cap. V, p:igs. 3-5. 
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Md)Jail, seíiala que la música grabada, sianpre tiene más de fantasía que de 

real; aderrás de que se da una clara polaridad entre la 11seria11 y la "no seria", 

mientras parece estar ganando una imagen m:ís tecnológica, conforne los valores 

de prcxlucción se im¡x:men a los del rrensaje y la interpretación artística, confO!. 

rre se desarrollan y diversifican las tecnologías de los rredios. 16 

Al investigar la canción p:>pular, libcrovici, 17 encuentra que los autores 

de canciones de consurro, presentan un rocrlelo típico, sobre el calco casi literal 

de los esquerras introductivos de una serie de canciones. Explica que un ejemplo 

sucede a otro, una canción copia a otra, en cadena, casi [X)r necesidad de estilo 

de m:rlo pa.recido a (.."'OTO se desarrollan detenninados rrovimicntos de 1rcrcado 1 mis 

allá de la voluntad de los individuos. 

L:.1 investigación del italiano, aplicada a la canción italiana, se transfie

re con facilidad a la música de consurro en México, o en el mundo; pues explica 

el fen&k"flo 11m:Jda", que cambia de época en épxa; respondiendo a los rrovimíentos 

de rrercado, par.::i. satisfacer la dC!lnnda, las exigencius de mercado. 

El nY-'nsaje-c;anción de México, sin du&• es kitsch, ul que F.co dcncmina caro 

una canunicación que tiende a la provocación de un efecto, a la vez que de ma

nera espontlinea, se identifica con la cultura de ffosas, enfocando la relación~ 

tre cultura "sur-crior 11 y cultura de rro.sas, caro una dialéctica. 18 

El mensaje, creado por un emisor, es un acto senintico; y casasús, explica 

que semo1ntización, es el proceso p::ir el cual, la realidad observuda, se transfo_;: 

ma en nutcria apta para canunicarla a las rosas, y que se hncc en base a la se -

lección y ccmbinación de signos para conform.1r el mcnsaje. 19 

Amngu_rcn, rrcnciona que en la ccmunicación artístico-1 iteraría, según una 

escala descendente música-artes plásticas-r:oesía-literatura; el receptor conser

va una gran libertad respecto del emisor en cuunto a la deccx:1if icación del rrens~ 

je, por lo que es susceptible <le interpretaciones diferentes. 20 

16. McQuail, op.cit., p. 37, 
17. cit.p:?s., F.co, Ap::x::alípticos e .• ., p. 316. 
18. Eco, Apocalípticos e ••• , p. 87. 
19. casasús, 9'.!.cit., p. SY. 
20. L. Arangurcn, op.cit., págs. 72-74. 
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3.1 Ehrlsor-CQ1P)Sitor: Niveles de Em:ltividad en versos y tópicos. 

[ código Lingüístico ] 

según el ncrlelo de canunicación de Berlo, la fuente, es el emisor-carq:iosi -

tor, con un objetivo literario [mensa.je-canción], expresado en un código lingüÍ.§. 

tico. 21 

Eco, dice que código lingüístico, es el de la lengua en que se habla; y que 

a él se refieren tcx:las las fonnulaciones verbales de una transmisión. Aclara que 

puOO.e no ser conocido en toda su arrplitud selectiva y su carplejidad canbinato -

ria, pues ciertas canunida.des rurales pueden poseerlo en rredida reducida. 22 

El autor, agrega que ente anisar e intérprete técnico, codifican el rrensaje 

en base al propio marco de referencia cultural: esCCXJcn cuáles signific.idos e~ 

nicar, con qué fin, a quién y de qué rranera organizarlos. 23 

Jakobson, 24 enuncia que el anisar, transmite contenidos errotivos, al prcdu

cir signos indicadores de primera persona que lo representan a él. 

l\rnnguren, señala que todo ircnsajc, ¡xisee junto a la di..m::msión ccqnitiva o 

descriptiva, Lllln dirrensión arotiva, es, decir, que transmite Llll significado aro-

21. Bcrlo, op.cit., p. 25. 
22. Eco, Indagación SemiolÓqica ... , p. 33. 
23. ibidem., p. 34. 
24. cit.JX?s., Beristáin, op.cit., p. 229. 
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cionat. 25 

Por su parte, .JBkobson, 26 ."esquerratiza así las fun.:iones de la lengua: 

flrotiva 

Referencial 

Poética 

Fática 

MetalingUística 

Cona ti va 

caro se puede observar, el autor, destaca en primer ténn:ino h, función F.rro

tiva, de la que afi.rna, es rrá.s fácil encontrarla en la r:oesía¡ y en su m::x1elo de 

CClllUnicación, dice que para que el rrensaje sea operativo, se requiere un c&Jigo 

que sea cc:m.ín a emisor y receptor, para que se dé una conexión psicoló:;Jica y i;.er 

manezcan en ccrnunicación. 27 -

El aspecto em:Jtivo es vital p:ira que se dé la canunicación entre cmisor-CC!!! 

positor y público receptor. Prieto, dencmina esa relación emotiva, ccm:::> [Unción 

expre!'ii V•"I. 
28 

l\rm):JUr:cn, m.:inifiesta que los poenas, lns letras para canción, pertenecen 

a la clase de lenguaje arotivo que culmina cuando, aplicado al juego de la vida, 

verbaliza los sentimientos y actitudes: lenguaje para rumr, rrandar, reprochar, o 

suplicar. 29 

En cualquicc caso, tcxb canunicacíón, toda p._·üabra, p:Jr muy descriptiva que 

quiera ser, arrastra una c..i.rga crrocional. En ocasiones, la función expresiva o~ 

rrotiva, predanina, ya de rranera abierta, ya ennuscarada. 30 

En una. letra para canción, en una [X)esía, se pueden encontrar diferentes ni 
veles de em:Jtividad, tanto a nivel tópico o de palabra, cerno a nivel de verso; 

lo que rre ¡::ermitc fomar diferentes categorías pura estudiar y analizar los te -

m.1.s seleccionados. 

I..ils canciones que ~ ocupan, están cargadas de erroti vid.Jd en tópicos y ver-

25. L. Aranguren, ºP;cit., p. 68. 
26. cit.pos., Beristain, op.cit., p.228. 
27. ibídem. 
28. Prieto, op.cit., p. 50. 
29. L. Aranguren, op.cit., p. 70. 
30. L. Aranguren, op.cit., págs. 68-69. 
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sos, pues, caro dice Aranquren, la dirrensión expresiva, carece casi por entero 

de sentido cognitivo y p:>r el contrario, encierra un nivel arotivo. 31 

Para detectar niveles de arotividad, rre baso en la técnica de análisis de 

contenido, que caro asequra Bcrelsc:n, sirve para la descripción objetiva, siste

m:ítica y cuantitativa del contenido mi.nifíesto de las canunicaciones. 32 

En base a la categoría de intensiék1d de Dcrcl.son, que se refiere a la 

"errotividad11
, "sentincntalización11

; en sí, al canp:mente "em:cional" del conteni 

do de la canunica.ción; 33 sut:gcn mis cinco categorías para el análisis de versos~ 

a] Alto Nivel de Errotividad+ [Positivo] 

b] Bajo Nivel de flrotividad+ {Positivo) 

e] Nivel Neutro o Cescriptivo [Neutro] 

d] Alto Nivel de flrotividad- [Negativo] 

e] Bajo Nivel de Drotividad- [Negativo] 

En tcrl.o el a¡:urtado, utilizaré las siguientes abreviaturas, para referinre. 

a los Niveles de EID:>tividad en versos: 

a] ANE+ 

b] ll!IB+ 

e] NO 

e] ANE

e] B.>;E-

Jacob, 34 manifiesta que la categoría de intensidad, se refiere a la 

"fuerza" o al valor de excitación que se le ha dado a la canunicación. 

El emisor-ccmpositor, transmite al público-p?rceptor, diferentes grados de 

enotividad, a través del wensaje-canción; y para alcanzar rrayor profurrlidad, uti 

31. 
32. 
33. 
34. 

L. Aranguren, op.cit., p. 27. 
cit.p:>s., Grawitz, op.cit., p. 145. 
Berelson, op.c¡t., págs. 77-78. 
cit.fX?S,, Bere son, op.cit., p. 80. 
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lizo al "tópico", el cual es definido p::>r Grnwitz, caro la unidad mis pequeña 

que se aplica al análisis de contenido. Asegura que puede incluir carrpJsiciones 

en forna de frases; o simplerrente, palabras aisladas. 35 

La aplicación del tópico, da caro resultado una lista de frecuencias rela -

tivas de pa.labras seleccionadas, o de categorías seleccionadas de palabras. Se 

puede contar cuántas veces se han utilizado ciertas palabras y colccarlas en ca

tegorías di versas. 36 

En base a Grawitz; surgen mis seis categorías de tópicos, que reflejan dif_g 

rentes Niveles de flrotividad: 

a) Tristeza 

b) Desilusión 

e) Tragedia 

d) Descripción 

e] Alegría 

f) Felicidad 

No es mi intención realizar un análisis !Tétrico riguroso del rrensaje-can -

ción; pero para quitarle lo "tabicadoº* o no caer en una "quantofrenia pura"**, 

en el análisis de contenido, lo rrezclo con característiec'ls rrétricas elementales 

del nensajc. 

Debido a lo canplejo de la !Tétrica, sólo rrcnciono los as~ctos elementales, 

que influyen en la presentación estética del irensaje, y que se perciben a simple 

vista: #de estro(as; r.i.rro. consonante y asonante¡ y dC> m:1nera es?='rádica, la med_! 

da. 

En el presente apartado, también taro en cucntll las características wás ser 

bresalientes del emisor-co:n¡x:isitor: el contexto histórico en que crea su obra, 

su nivel de estudios, la clase social a que perteneció en sus inicios, y la zona 

35. Grawitz, op.cit., p. 172. 
36. ibidem. 

Según acusa Violette Morin en la cita 118 del Muco Teórico. 
Caro declara Sorokín en la cita 119 del Marco Teórico. 
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geográfica en que nació. 

Para que las unidades de registro en versos y tópicos, tengan objetividad, 

es necesario tarar en cuenta al mensaje-canción-item, a ln llarrada por Dcrelson, 

la unidad total "natural". 37 

En lo que resp:!cta a la poesía, Aran:JUren, enuncia que el código [Xlético, 

es sierrr;>re, nús o rrenos cxplicit.arrentc tal, es decir,serántico; ~ro a la vez 

constitutivarrente ambigüo, plurisignificante, portudor de las p:ilabras rrás allá 

de su significado, realizador de un 11 juego libre" con el irensaje, sin p2rder del 

tcxlo, tma cierta referencia cabrillcante a él. El autrn: explica que el cOOigo 

¡;;oético no se descifra con una clave única; pues cada lector y cada é¡xx:a, pose

en sus propias claves de sintonización. 38 

Jakobson, 39 apunta que el objeto de su disciplina p::>ética, es analizar los 

rasgos que caracterizan al lenguaje p::iético, para identificar la esencia de lo 

literario al responder a la pregunta.: qué hace que un rrcnsa je verbal sea obra de 

arte?, ya que los rasgos poéticos fornan p.;:-irtc de una semiótica general y, en el 

leng\lilje verbal, fonran parte de teda ti¡x> de discurso. 

Basado en las declaraciones de Jakobson, pretendo localizar los elementos ~ 

senciales que pueden hacer que el roonsaje-canción, se acerque o no a una obra de 

arte, en sus rasgos rrétricos básicos, los que están a simple vista. 

37. Berelson, op.cit., p. 229. 
38. L. Aranguren, oe;cit., p. 89. 
39. cit.p?s., Beristain, op.cit., p. 230. 



- 114 -

Quiérem=, 1 quiéreroo hasta la locura 1 
A.sí sabrás la arra.rgura 
Que estoy sufriendo por ti, .. 

l\NEC 

J.1.1 ~: María.Grever. 

Júrarre, fue grabada en 1926 [X)r José ?objica, en los estudios rústicos de la 

.RCA norteamericana. 

En los aí\os veintes, llega a su fin la grabación acústica (rrovimiento rrecá

nicos}, y surge lu grabación eléctrica basada en: micrófonos, amplifica.dores y 

aguja que imprimía el surco ;obre rroterial maleable. 40 

El señor Antonio Rivera , d~ EI-l.'i Ariola, cxplic€, que en ese tiem¡:o, se gra

baba a un sólo canal: t."Oros, acanpañarniento musical e intérprete, entraban jun -

tos al estudio de grabc.ción. Se p:mían a funcionar c,i.k•tro rráquinas igt.L;·ücs, y de 

ahí, se editaba la versión final. Era agobiante, pues si había errores, tenían 

que repetir tOOos juntos. 

La rrczcla se hizo en directo: el ingeniero de grabación 103raba los matices 

deseados de voz e instnm:mtos, en el rrarento misrro de la interpretación, y no 

se ¡x::Oía hacer cambios a lo grabc1.do. El efecto de 11 rcver", se 103raba en base al 

rebote de sonidos de micrófono a micrófono. 

Bcrlo dice que el cctm.lnicüdor siar.pre desea que su ccmunicacién tenga alta 

fidelidad. 41 Shannal--Wcilvc.r~2 indican que la eliminación del ruido, alUT'enta la 

40. Flores, Revista lnfomtiva Sobre Música Popular r-~xicana y La.tinoarrericana 
p. J. 
vid. Ap. A-5 

41. Serlo, op.cit., p. 33. 
42. ibidan. 
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fidelidad, mientras la prcxlucción de ruido, la reduce. 

la grabación de Júrarre, registra el llamado "gis", ruido que hace que dura!! 

te la reprcxlucción del acetato, se perciba suavarente una especie de zumbido gr~ 

ve. 

María Jooquina de la Portilla de Grever, nació en 1884 en Ieón Guanajuato; 

y la solvencia econánica de la familia, le ~rmitió estudiar en el colegio del 

Sagrado corazón de Jesús, donde recibió educación musical. Siendo una jovencita, 

viaja con su familia a Europa, donde continúa oon el estudio musical, bajo la S!! 

pervisión del canpositor Claude Dcbussy. 

Al rrorir su padre, regresa a ~xicor aquí se casa con el ingeniero Grever, 

y deciden radicar en Estados Unidos, donde el ímpetu musical de María Grever, ~ 

dura, y fluyen sus pri.neras canciones. 

McEs.iváis, afinra que en el siglo XIX, en latinoarnérica, se practicó la 11 r~ 

liglón de la Poesía", la que era, de manera masiva, inst.nurento cotidiano, prue

ba de la calidad cultural de la épxa. 4 3 

Víctor Serqc, 44 al referirse a la década de 1910, dice: "he pensado a rrcnu

do, que la poesía sustituía para nosotros a la oración; hasta tal punto nos cxal 
taba, hasta tal punto respondía en nosotros a una constante necesicl1d de ora 

ción11
• 

Grever, muestra en su obra, esa herencia del siglo pasado. Júrarre, responde 

a las exigencias ~ticas de principios de siglo, Se trata de un poara, lleno de 

ri.Iras de tcxlo ti¡:::o. Cito una estrofa: 

Todos dicen que es mentira que te quiero 

Porque nunca m:.:: habían visto enarrorada 

Yo te juro que yo misrra no canprendo 

El r:orque 
0 

rrc fascina tu miradn 

Cuando estoy cerca de ti y estás contento 

No quisiera que de nadie te acordaras 

43. lt>nsiváis, op.cit., p. 63. 
44. ibidem. 
* vid. Ap. B-4 

(sic), así aparece en la letra original. 
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Tengo celos hasta del pensamiento 

Q.le p.ieda recordarte a otra mujer amada. 

Para su época, era una canción atrevida; reflejo del cam!>io. qlle se gestaba 

en la tarática "blanca" y eampirana. de _la música mexicana, cBnibio que se iba a 

concretizar dos años más tarde con la llégcian del joven ·p,gustín I.ara a la capi -

tal. 

En Júracoo, los tópicos se presentan .así: 

Tristeza: 
Desilusión: 

Tragedia, 26 

Descripción: 

Alegría: 

Felicidad: 14 

De acuerdo a los r~sultados, es una canción trágica. Ese rratiz desesperado, 

se refleja en las unidades de Trage:lia: dicen, rrentira, quiero, quisiera, nadie, 

acordaras, tengo, celo:.1, pensamiento, júrrure, pase, tiart[XJ, júrrure, nada, profun 

do, más, grande, mundo, quiéraro, quiérerre, locura, sabrás, rura.rgura, estoy, su

friendo, ti. 

El tópico positivo, Felicidad, apenas se presenta 14 veces: tu, mirar, fas

cinado, cerca, ti, contento, Bésame:, beso, enwrorado, nadie, ha, besado, día, "!! 
cí. 

El daninio del factor negativo, es muy claro, tanto en los tópicos, caro en 

los Nivele!3 de Drotividad: 

ANE\ 5: El por qué tu mirar ~ ha fascinado/Cuando estoy cerca de ti estoy 

contento/Bésarre, con un beso enarrorado/Cano n.:idic rre ht-"'l besado/Desde el día en 

que nací/. 

ANE-: 12: Todos dicen que es rrentira que te quiero/No quisiera que de nadie 

te acordaras/rengo celos hasta del pensamiento/Que pueda recordarte a otra pers2 

na amada/Júrarre que aunque fOSe mucho tiempo/No olvidc"'lrás el memento en que yo 

te conocí/Júrame que no hay nad.:i tn;-Í.s profundo/Ni nás grande en este mundo/Que el 

carifio que te dí/Quiérare, quiérerre hasta la locura/Y así sabrás la <UM.rgura/Que 

estoy sufriendo por ti/. 
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NO: 2: Porque nµnca rre hab.~n visto ~rado/Yo te juro que yo misrro no 

cal\)rendo/. 

BNE + y BNE-, no aparecen. 

El"predaninio de los Altos Niveles de E)ootividad, le dan ºfuerza" a la can-

ción. 

Grever, fue autora de más de 860 melodías¡ p::ir lo que su obra ha sido inte,E. 

pretada por cientos de cantantes y algunos belcantist.as de diferentes partes del 

mundo. ?-bjica la dio a conocer en Nueva York; y Alfonso Ortiz Tirado, llevó sus 

ternas a Iatinoa.m:frica, 

A ella le deben muchos autores rrcxicanos y latinos su internacionalización, 

pues inventó el n-étOOo Aprenda Usted Español ¡::or r-Wio de la Música¡ lo que hizo 

(X>Sible que cantantes de habla inglesa, interpretaran obras en espafiol, sin daf!!. 
nar el idiana. 45 

Garrida, IT\3.nifiest.a que pa.ra 1925, México sólo contaba con dos radicx:lifuso

ras; 46 p:>r lo que Grever tuvo que esperar a que la radio tarara fuerza, ¡ara que 

el público mexicano, a nivel masivo, conociera su obra. 

Grever, tuvo que rrantener la calidad en rmlsica y letra, pues tenía que ccm

petir con gente caro Jorge del lt>ral, Lerdo de Tejada y Manuel M. Ponce, entre 2 

tras. 

En 1951, un afio después de la aparición de la T. v. en ~xico, muere l1ll"ía 

Grever, quien [cano dato curioso}, desde su incursión al rredio artístico, hasta 

su desaparición, [oma.ra parte de un fenáreno. Afio con año, durante mis de 27, 

sólo tres nanbres de mujer se rn:mtuvieron constantes en la lista anual de éxitos 

en el país: Grever [RCA}; Consuelo Velázqucz [HCJ\]; y M.<lría Al.m3. ( Peerles}. 47 

1\ furia Grever, le tocó vivir intensarrente la época de oro de la radio en 

la República r-~xicana. En los últirros afias de su vida, fue galardonada. con la ~ 

dalla del rrérito civil y la del Corazón de México. Realizó durante nueve rreses 

el progrrum "Inspiración", para la XEW. 

45. Moreno, op.cit., cap. V, p. 10. 
46. Garrido, op.cit., p. 67. 
47. Garrido, op.cit., [Xigs. 57-117. 
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hay e<inq,anas de fiesta 
que cantan en el corazón ••• 

ANE+ 

Una vez nada más 
en mi huerto brilló la esperanza ••• 

ANE-

3.1.2 solamente una vez: Agustín tara. 

Solamente una vez, se grabó en 1941 , en voz del misrro anisor-cc:mp::>si tor, @ 

ra la RCA mexicana. 
M.:Qiail, dice que la evolución de la cc:municación, va de la oono con el pro 

greso de los m:::rlios: 
48 y mientras en nateria de técnicas de grabación la indus = 

tria disquera avanzaba lenta.trente, la radio ya tenía mucha fuerza en el rocrnento 

en que se grabó Solanente una vez. 

Se puede decir que Lara surge a la par de la radio en México. Agustín, lle

ga a la capital de la República en 1928. Marcaba el cambio drástico que se iba a 

dar en la talática campirana, "blanca" de la canción ~xicana. El anisar-~ -

sitor, creó un estilo de música de sensualidad notada y letra que exalta a la 

perversión: y que concretiza el dcs.J.fío u las convenciones burguesas que los ~ 

tas del siglo XIX, Antonio Plaza {"A una ramera 11
] y Manuel /\CUÍla ["'ta ramera"], 

hicieran. 49 

Dos aflos después, nace la XEW, que en el "sl03an" refleja su ¡xxlerío: "la 

voz de la J\rrérica Latina". El hecho, dice Garrido, rrarca una portentosa perspec

pectiva para los valores artísticos de la República t-Exicana; muestra de ello es 

48. McQuail, op.cit., p. 20. 
49. M:msiváis, op.cit., págs. 70-71. 
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que tara, al convertirse en pionero de la nueva radio carercial con su prog"rarra 
11 la Hora Azul", adquiere gran popularidad en corto tiem¡xn ha nacido la radio rra 

si va en México, con alcance internacional. SO -

Mare:rx>, dice que la décacb de los treintas, oorcó el inicio de una nueva C2. 

rrercialización de la canción rrexicana; y que los pioneros fueron la RCA. Víctor 

de Nueva York y la Southcrn Music Publishing Co. Por prilrera vez, una selección 

standard de canciones, se impuso sincrónicarrente a tcx:lo el pa.ís. 51 

Ante el pri.ner éxito de Lara en los veintes, "Imp:>sible", Manuel Puig, Se -

cretario de FJ3uc.:ición, exclarra: "Tuve que resigna me con umi.rla (a la Poesía 1 en 

silencio, y la vi morir, caro en los versos, bajo la zarpa de la rrás fiera de 

las fieras: la vida, sin haber logrado de la Farandulera de la Pcx:!sía, ni una mi 
rada de canpasión". 52 -

El fenó:reno de la "nueva Pcesía~ la Larf.ana, se puede explicar con las ¡:al~ 

bras de 1\ranguren, quien manifiesta que el cédigo i;oético es siempre semántico, 

pero ambigüo. El uutor español, explic.:i. que cada lector y cada ép:ca, poseen sus 

propias claves de sintonización. 53 

TOOo mito provoca reacciones. la fanu e influencia del llrurado Músico Poeta 

adquirida hacia 1936, arn:mazaron la misrt\;"1 existencia de mitos mis antiguos, tra

diciones o intereses nú.s acendrados: la l'-bral y la t-~xicanidad, que según los d~ 

tractores de Lara, estabun siendo minadas pJr sus canciones. 

M:xlsi.váis, afinr.ct que tara fue prud.ucto de una scx:ic<l.ad que le halló iruren

so sentido; pues en los años veintes la rroral feudalista heredada del siglo XIX, 

ya no tiene cabida en la Capital de r.\Sxic:o. 54 

Al respecto, M:lreno, sefu:ila que Lara, representaba a teda una generación, a 

la m::rlernidad, a e.su nueva clase rredizi cit.::tdina que había abandonado sus \'alares 

provincianos que deti:~rminaban y origina.ban su clase social. la autora indica que 

el Músico Poeta, cantaba a la nueva clase, a la realidad ci tadina. 55 

El auge radiofónico de los treintas, sirvió para que La.ra [y sus canciones] 

50. Garrido, op.cit., p. 67. 
51. t-breno, op.cit., CTip. IV, p. 15. 
52. Monsiváis, op.cit., págs. 64-65. 
53. Aranguren, op.cit., p. 89. 
54. Monsiváis, op.cit., p. 69. 
55. Moreno, op.cít., <:<1p. IV, p. 7. 
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afianzara su propio mito, y liquidara el de muchos CCJTipOsitores populares caro 

Lerdo" de Tejada, Esparza Oteo y Manuel M. Ponce: al imponerse la proliferación 

lariana del bolero y la canción ci tadina. 

Al surgir Lara, se tuvo que enfrentar a esta realidad: Grever imponía su r2 

nanticisiro azarzuelado; la trova yucateca invadía la capital de ~xico, con bam

bucos, claves y boleros trovadorescos; Jorge del Moral c~nzaba a derrostrar su 

talento; mientras Lara, i:-onia el estilo citadino que describe el crecimiento de 

lo urbano y desplaza a la canción campirana. L:lra, demuestra su talento al abso!. 

ber con facilida.d los ritmos impuestos desde afuera: fox trot, one step, tango, 

rooance y valses. 56 

El jarocho "trovador de veras", el que se: fue lejos de Veracruz para con -

quistar el México de noche, también fue amante de la Madre Espafia, a la que le• 

cantó con un é:<ito sin precedentes; pues su ~, según afirrM .Jacobo f>bret , 

desde que nació, hasta la fecha, ha sido "cabttllito de batallaº de los rrejores 

belc..-mtist.::ts del mundo, que lucen al m..-íxirro sus cualidades vocales. 

/lunquc se ganó el rrote de 11mlisico p:lE!ta", en Solamente una vez, salen a fl.Q 

sus deficiencias, pues ap:;!nas logra unas fJObr;; rirras asonantes, además de que 

no conserva la n-edida estética en los versos: 

Una vez n.::ida n\.Í.s 

en mi huerto brilló la esperanza 

la esperanza que alumbra 

el camino d·~ mi soledad. 

A pesar de las deficiencias en la rima, conserv.;i su lenguaje delicioso, al 

utilizar palabras caro: milagro, dulce, renunciación, huerto, campanas y prodi -

gio, que result.:i.n agradables al oído. 

lDs tópicos aparecen así: 

Tristeza: 

Desilusión: 

56. idem. 
* vid. Ap. A-2 

vid. Ap. B-9. 
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Tragedia: 

Descripción: 

Alegría: 

Felicidad: 1 O 

se da una lucha cerrada entre tópicos [X)sitivos y ne9ativos, que es ganada 

por Felicidad: dulce/total/renunciación/milagro/prodigio/amarse/~s/fiesta/ 
cantan/y, corazón/. 

Tragedia: nada/nada/esperanza/alumbra/camino/soledad/nada/entrega/y, allm/. 
Descripción: Solrurente/Solarrente/y, huerto/. 

Desilusión: arré/vida/brilló/esperanza/. 

En base a los tópicos, se justifica el iratiz feliz-trágico de la canción. 

En los Niveles de Erotividad, se da un empate entre los r:olos negativo y P.2 

sitivo1 

Mm+: 7: se entrega el al.rra./con la dulce y total/renunciación/y cuando ese 

milagro realiza/el prcrligio de amarse/hay campanas de fiesta/que cantan en el ~ 

razón/. 

ANE-: 7: arlé en la vida/y nada m1s/Una vez nada mús/en mi huerto brilló la 

esperanza/Una vez dada aás/la esperanza que alumbra/el camino de mi soledad/. 

NO: 2: Solairente lIDa vez/SOlarrente una vez/. 

ENE+ y BNE-, no se presentan. 

Solarrente una vez, pertenece a la ttobra blanca" del canpositor-emisor, el 

que se caracterizara ¡:or utilizar las "notas negras": versos llenos de un miste

rio que impc1cta, que no se pueden definir con exactitud; pero que se sienten co

rro algo denso, profundo. El que lu razón no lo alcance a entender, no impide que 

se dé wia aprehensión erro:ional inconsciente: 

Las "notas negras" se detectan en estos versos: Tus ojos prancsas lejanas/ 

son fueqo de hcx;ucras paganas/. La flor de la rroldad y la inocencia/. Y en tus 2 

jeras, se ven las pa.lrreras borrachas de sol. 

Para 1941 tara se encontraba en el pináculo y en la lista anual de éxitos 

logró colocar: tres boleros, un begUine, un danzonete, y un pasc:rloble; lo que d~ 
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rrostraba la virtud para escribir sobre varios géneros. 57 

El mito llarrado Agustín tara, sigue levantando polémica. El maestro Benja -
* mín sánchez Z.bta, cuenta que escuchó en una asamblea de canpositores, en voz 

del propio Lara, que reconocía que el 11Chama.co11Sandoval le vendía las letras e i

deas musicales [en 200 pesos] • 

El gremio pedía n Lara que le diera 1000 pesos mensuales de por vida a San

doval que estaba grave y en la miseria: a lo que Agustín oontestó: ºBueno, no n.9_ 

m3.s yo tengo la culpa, también Luis Arcaraz, Gabriel Ruiz y varios de nosotros 

le heros canprado letras". 
** Al respecto, don Jorge César, quien viviera una ép:x::a muy unido a Lara, di-

ce que el naestro Sandoval, idolatraba a I.ara. Don Jorge afirtra que él llegó a 

ver cáro Agustín cat1puso alguncJ.s canciones tarando caoo base las del "Chamnco". 

El periodista declara: "No tcxlas las letras son de él, muchas son del 11Vate" 

López Méndez o de 5.-indoval; r;:ero Lara tenía el ¡xxlcr. se le reconoce que fue un 

fuera de serie. 

En 1960, cuando la capacida.d de !..ara para asimilar las influencias externas 

habío disminuido lpucs no pudo asimilar al Rock'n Roll}, declara en una entreví~ 

ta hecha ¡::or José Natividad Rosales5P<ira la revista Sian[re: "He dado miles de 

besos y la esencia de mis na.nos se ha gastado en Ci'tricias •.• can las notas de mis 

canciones se pueden ccrn¡x:mer más sinfonías que las de Beethovcn ... Tres veces he 

tenido fortuna y las he p:!rdido •.. He viajado lo suficiente corro para dar 20 

vueltas a la Tierra ... Hablo francés, y el Señor de los señores me otorgó el don 

de la musicalidad y puedo canponer lo misrro una 11 java franc8sa 11
, que un "pascxlo

ble" español; una "tarantclu" italiana, que un ºlied" alarún ... he tenido junto 

a mi perfil de "cara dura", a los rostros n-ás bellos dc este siglo ••• Soy un in

grediente nacional caro el hcpa.zote o el tequila ..• Vibro con lo que es tenso, y 

si mi aroción no la puedo traducir tTu-1.s que en lo que es l.x1rroco lenguaje ele lo 

cursi, de ello no rre avergüenzo •.. las mujeres en mi vida se cuentan p:>r docenas 

••• Quiero rrodr CJ.tólico, ~ro lo m.-1.s tard~ ¡:osiblc". 

lara, el divo rrcxicano, el que se casó nueve veces y dejó más de mil canci2_ 

nes, algunas conocidas a nivel mundial; rc¡.:osn en la Rotonda de los Hanbres IllJ!! 

tres, y se le considera cerno el canpositor más prolífico de I.atinoamérica. 

vid. llp. 11-6 
vid. llp. 11-7 

57. r-t:>nsiváis, op.cit., p. 62. 
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3.1.3 Eésane mucho: Consuelo Vclázquez. 

También se graba en 1941 , en un sisterra roonouural {a un canal) , en los est~ 

dios de la RCA en t.Exico. En este año se fabrican las prirrcras consolas de gra~ 

ción en la empresa y de mmos de técnicos del país. 

A(X)Yada p:>r la trasnacional RCA, y resi:ondicndo a las palabras de McLuhan, 

quien dice que la evolución de las canunicaciones raipe con las fronteras rrecánj_ 

cas; 58 Bésarrc mucho, es muestra de lo avanZc.1dos que estaban los rredios irasivos 

en su épxa. 

Aquí se cumple el que el éxito es un hecho ~rarrcnte accidental, caro dije

ra ~thal, 59 pues su lanzamiento coincidió con el estallamiento de la segunda 

Guerra Mundial, por lo que los nortearrericanos que iba.na lu guerra, la tararon 

caro bandera, lo que contribuyó a que adquiriera farra mundial en corto tierpo. 

Es la canción que: rrás resp:::mde a los factores propuestos {X)r Eilre, para que 

un rrensaje tenga éxito: ;acilidad y novedttd. 60 

Don Fernando Marcos afinra que Velázquez, escribió el tara en una noche de 

desesperación, al no funcionar adecuadarrente su relación rratr.inonial. Esa deses

peración, la reflejó en su rrensaje-canción, que irrpactó a las nasas al instante. 

58, cit.pos., Paul, op.cit., págs. 74-75. 
59. cit,pos., Wright, op.cit., p. 105. 
60. cit.p?s., Dorfles, op.cit., p. 11. 

~, Ap. A-3 
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El éxito arrollador no OOmite'tibiezas, ,Y el tara de Velázquez, refleja su 

fuerza en las Wlidades de errotividad: 

ANE\ 
llNE+: o 
NO: o 
l\NE- : 6 
llNE- : 

Se observa una balanza entre los altos niveles PositiVo y n0:Jiitivo, el que 

se inclina hacia el segundo. 

l\NE-: caro si fuera esta noche/la últma vez/tengo miedo perderte/perderte 

después/yo ya estaré lejos/muy lejos de ti/. 

ANE +, Bésrure, bésarre mucho/bésane mucho/Quiero tenerte muy cerca/núrarrre en 

tus ojos/verte junto a mí. 

BNE-: piensa que tal vez m:ifiana/. 

En la canción, se encuentran dos factores import.·mtes para la fuerza del 

nensaje: los verbos, que a veces aparecen dos en un verso, o al fin de uno y 

principio del otro: que tengo núedo perderte/perderte dGspués; y los adverbios 

de cantidad: !!!!Y,mucho,~, y otra vez ~ 

En lo que respecta a los tópicos, así aparecen: 

Tristeza: 2: picnsa/nnñana. 

Desilusión:2: fuera/noche. 

Tragedia: 9 : úl tina/vez/miedo/¡:erderte/perderte/después/estaré/lejos/lejos. 

Descripción: O. 

Aleqría: 1 : ter.erte. 

Felicidad: B: Bésarre/bé&"""UTe/mucho/muy/cerca/muy /cerca/mí. 

En bztse a los resultados, es Wl tara. trági~feliz. 

Consuelo Vclázquez, nacida en Jalisco, tocaba piano "de oído", y después 

logró ser concertista que ll~ó al Palacio de Bellas Artes. 

En 13ésarre mu..::ho, 103ra unas pobres rirrns asonantes: 



Bésane, bésane mucho 

caoo si fuera esta noche 

la última vez 

bésanc mucho 

que tengo miedo perderte 

perderte después. 
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~ mucho, es una de las canciones* rrexicanas rrás interpretadas a nivel 

mundial, pues según afinra don Jacobo ~ret, tiene rrás de 94 traducciones. La 

últina versión la hizo el belcantista Plácido Dcmingo, a dúo con la espaí\ola Pa

lcxre. San Basilio; además, fue la única cancion rrexicana que grabaron 11 I.os Sea -

tles". 

vid, Ap. A-2 
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No en~ntré ~as· pálabiaS: Pt~i~s ... 
·.:,. . •NO 

lsól~ Sé. que te ~ero ( 11'."ntón~f 

3.1.4 Serenata sin·1unai José Alfredo·Jiménez. 

la canción se graba en 1952, para RCA de México, en voz del misrro anisor

CC1J1fXl9itor. 

r.a figura del rráxino fenáreno folklórico de todos los tianpos, coincide· con 

el también 1náxi.rro fenáreno canunicativo de todos los tiempos en México: el surg_!. 

miento de la 'l'elevisión en 1950. 61 

Adorno, afirma. que el nuevo m...."'<lio, surgido de la síntesis del cine y l.;i ra

dio, difiere de la cineMtografía, en que lleva las imJgcnes h.::1sta la casa de 

los consumidores. 62 

Con la Televisión, se canprueba que Williams, no se equivoca al afirmar que 

canwücación, llega a significar una línea que une un lugar con otro. 63 
En efec

to, la televisión, caro sefialara Paul, invu.de teda el orbe, en cantidades li -

teralm:!nte industriales; lo que fcm::mta el grado de participa.ción del público en 

los eventos trascendentes, los cuales presencia "en vivo" y "en el tl'QTento" de 

suceder. 64 

Para los emisores-ccmpositores m::!xicanos y su obra, el hecho significó una 

61. Garrido, op.cit., p. 113. 
62. Adorno, op.cit., ¡::ágs. 56-57. 
63. Williams, op. cit., p. 15. 

64. Paul, op.cit., p. 131. 
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enorrre perspectiva ~ra la difusión a nivel masivo. 

Seienata sin luna, tuvo el apoyo [al igual que toda In obra de Ji.néne z], 

del que es considerado por Benito, caro el nedio imprescindible para la exten -

_tensión· de la cultura, para lograr la i:cnetración en amplias capas de la sacie -

dad; baSada en la µ:>Sibilidad técnica de difundir a distancia la itMgen y el so

nido. 65 

La década de los cincuent.:is, es muy inportante para la industria disquera, . 
pues además de la T.V., en 1952, afinm el sr. Rivera , se lcqra el sonido esté-

reo en el estudio de grabación; es decir, se separa el sonido, PJr lo que las 

grabaciones ya se hacen a dos canales. AdQm;ís, llega a ~:üco el "rever"clcctró-

nico que trabaja en base a filtros; canplejas consolas con equi[Xl feriférico; mi 
crófonos de condensador y de cinta que reducen la filtración de sonidos hasta a 

un 15%, adanás de otros que entraban directarrcnte a la consola, con un sonido 

limpio: también llegan los audífonos. 

Para la grabación de Serenata 5in luna, ya se tenía la venta ja de que pr~ 

ro se grabuba la pista, la que el intérprete escuchaba en su casa, l='-1ra después 

rrontarle la voz en el estudio¡ lo que vino a eo:mcrnizar energfas físicas y horas 

de estudio, es decir, habían terminado las exahustivas grabaciones a un canal. 

El lenguaje pueblo pueblo de José Alfredo, llegaba a las rrasas por radio, 

televisión y cinc; ad~s de que la RCA, llevaba a su elenco a los lugares rré.s 

recónditos de la República Mexicarw."'l, para lograr el contacto directo con el pú -

blico, aooque se tuviera que llegar a caballo o mula. 

ta realización del sueño del bohemio, carenzó al hacerse novio de Palma 

Gálvez, sobrina c'lc M .. 1rio T.:ila\·crn, quien lo rc-cancndó a l.J RC'A. Traía "estrella" 

pues desde su pdrrer afio en el rreclio, se le premió con el trofeo "Disco de Oro", 

cerno el roo:jor canp?Si tor de 1951. 

El EXJe;ta folklórico hacía derroche de la rima. y medida~· 

Sólo Dios que in: vio en mi am:irgura 

sup:> danre consuelo en tu amor 

y nundó para nú tu ternura 

y así con tus besos borró mi dolor. 

65. Benito,~., p. J. 
vid., Ap. A-5 
vid., Ap. B-6 
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El emisor-CCXll[X>sitor, supo tanar ln vena del pueblo. Utiliza versos que de.! 

criben al me:x.icano; querendón, qué le gusta beber e ir de serenata. 

Ias unidades dé arotividad, ponen a la vista que el personaje de Serenata 

sin. 'iuna, está contento, por eso bebe y lleva serenata, aunque no encuentre las 

palabras precisas, después de todo, lo que cuenta es expresar y celebrar nruy a 

la rrexicana: 

ANE+: 7: venir a entregarte mi amor/decirte con mucha pasión/te quiero con 

toda mi vida/soy un esclavo de tu corazón/sólo sé que te quiero un rrontón/y que 

a veces ne siento poeta/y así con tus besos borró mi dolor. 

ENE+ :5: pJ; 1 Venirte a cantar mi canción/a decirte cositas de nm::i:r/no te pue

do decir lo que siento/y vengo a cantarte mis versos de a:ror/y mandó p::ira mí tu 

ternura. 

ND: 3: No hace falta que salga la luna/no hace falta que el cielo esté lindo 

no encontré las palabras precis¿¡s. 

ANEr :2: Sólo Dios que rrc vío en mi a.irargura/sup;:> danre consuelo en tu arror. 

BNE-: 3: No te Í.rnp:)rte que venga borracho/tú bien sabes que si ando tarao::1o/ 

cada copa la brindo en tu honor. 

El predaninio del ¡::olo positivo, también se refleja en los tópicos: 

Tristeza: importe/venga/borracho/sabes/ando/taiundo. 

Tragodia:4: Dios/vio/mi/amargura. 

D.? ser ípción: 14 : fal ta/salga/luna/no/Calta/ cielo/lindo/no/palabras/precisas/ 

no/puedo/decir/siento. 

Felicidad: 35: venir /entreqartc/ruror /ded rte/mucha/pasión/te/quiero/toda/mi/ 

vida/soy/esclavo/tu/corazón/sé/te/quiero/nontón/m:?/sicnto/poeta/vengo/cantarte/ 

versos /ruror/darrre/consuclo/tu/a.cror/CMndó/ternura/besos/borró/dolor. 

De acuerdo a los resultados, es un tcm:.1 de felicidad. 

No to:b. la obra de José Alfredo es alegre; mis bien sus éxitos más sonados, 

hablan de tristeza, decepción, tragedia, y hasta de muerte; J.t:>reno, dice que él 

expresó, sin saberlo, el arrastrado y atorrrcntado sentimentalismo de los rrexica

nos; elevó a "máxi.m'.! CZlncionera", los ~cños vicios de sus canpatriotas; ade -

rn;ís de representar exitosamente, un gusto estético, una escala de valores y una 
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sensibilidad que discurrían muy a des¡_::echo de 11Raphaeles 11
, rocanrroleros y 11Los 

Beatles". 
66 

Halsiváis, 67 catalo;¡a a José Alfredo, cerro la nueva voz del emigrante rural 

que viene a la ciudad; rranifiesta que es la canción ranchera fuera del idílico 

rancho jamás conocido; cano el hanbre que le canta a un campJ que únicamente lo 

expulsó. Subraya que es el único carq::ositor rrexicano que jarrás tocó llll insl:n.m?_!} 

to, el m1Ís sincero de los rrexiec:"'lnos que hizo de sus defectos nacionales una ide!!. 

tificación. 

Su afición por las bebidas alcohólicas, aceleró su deceso; y se puede decir 

que no han existido, ni existen cantantes de ranchero, que no hayan grabado o in 

terpretado alguno de sus tams, los cuales ¡;:errranecen en el catálogo [X!.tlMnente 

de la industria grabadora y de los rredios rro.sivos de carunicación. 

Su obra se caracterizó desde sus inicios, [Xlrque, p:::ir prirrera vez, no se 

trataba de personajes inverosímiles; sino de la carne y sangre de p:isiones, des

pechos, y abandonos tan reales, caro la vida misma. 68 

En serenata sin luna, nos deja el reflejo del rrexicano querendón y pa 

rrandero, que gusta de ir de serenata. El tara, logró traspasar las fronteras ~ 

xicanas, y refuerza la ilrogen estereotip:i.da que se tiene del mexicano, en algu -

nos otros países. 

66. t-klreno, op.cit., cap. VI, p. 7. 
67. cit.P?S., ibit?~·, p. 6. 
68. ibidem., p. 7. 
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y toda !'d amargura 

se ahog6 dentro de 11\Í:;.:. 
. . • l\NE 

3.1.5 ~: Alberto Cervantes-Rubén Fuentes. 

Se graba en 1954 para Peerles en voz del ídolo Pedro Infante, y reflejaba!!. 

na novedad: el bolero oon mariachi, grabado a tres canales. 

Cerv.mtes ~cuenta que Pedro le decía: "vete a ver a Rubén Fuentes [su direc

tor artístico l , le dices que vas de parte mía, que escuche tu rraterial". 

Al principio, Fuentes, le rechazó, argum;ntando que Pedro no cantaba. bale -

ros. Sin embargo, Cervantes le había cscuchc"ldo interpretar boleros acanpailado 

por la orquesta. de Jooquín Parda.vé, en un cubaret. 

La música es canunicación, y la ccrnunicación, un proceso, pues ccmJ: afinra. 

Be.rlo, los acontecimientos co:nunicativos carecen de principio y de fin: 69 por lo 

que al aceptar Fuentes el rratcrial de Cervantes, nace un nuevo rit:Iro: el bolero 

ranchero. 

Por fin, aquél joven, Alberto Cervantes [huérfano desde los diez afiosl, ha

bía v.:~ncido la bnrJ:"era de talentos que no le permitían r-asar: Lara, Arca.raz, o 

los herm:mos txmí nguez. 

El sonido legrado en Cien años, de inm:xhato fue aceptado, lo que confirm-,_ 

las palabras de Dorfles, quien dice que el factor técnico es causa de la apari -

ción de nuevas fornias artísticas, y la evolución de un gusto p..."lrticular que es 

vid., Ap. A-1 
69. Berlo, op.cit., p. 19. 
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aceptado i:or muchos. 70 

Entre su primer encuentro con Fuentes y la grabación que dio nacimiento al 

bolero ranchero, hubo años de lucha p:ir lograr trascender caro cantante; pero 

Cervantes no tuvo el "ángel" para ser aceptado p:Jr una graba.dora, p:>r lo que de~ 

pués de la decepción caro cantautor, vino un perícxlo de retiro, hasta que volvió 

a encontrarse a Infante que lo volvió a rtnndar con Fuentes. 

Cien años, le consolidó la carrera y concretizó los sueños de grandeza al .2 

trora joven Alberto Cervantes; OOhemio de cepa y amigo íntimo de José Alfredo Ji 
rrénez. 

Rubén F\lentes, quien fuera el pri..rreco en plasmtr en [Xlpcl pautado las tona

das del canp:lSitor lírico José Alfredo Ji.rrénez, y que ya había dota.do de cuali~ 

des sinfónicas al nariachi, fue el autor de la música de Cien afias, lcqrando un 

sonido muy especial. 

Aunque Cervantes echa mano de las reglaR de la rima propuestas por ~vila, 71 

logra una medidil arrroniosa en los versos de siete sílabas de sus e~trofas de 

cuarteta; lo que contrasta con la pobreza de sus dos únicas rimas: 

Pasaste a mi l<J.do 

con cruel indiferencia 

tus ojos ni siquiera 

voltearon hacia mí. 

'fe vi sin que rre vieras 

te hablé sin que ílY: oycr.:is 

y tcxla mi artlc.lrgura 

se ahogó dentro de mí. 

Su pequeña historia representa la inBgen del adolorido rrexicano que sufre 

ante la indiferencia de la mujer rurada que le rechaza; lo que nos retrata a mu -

chas, y que hace que nos "llegue 11 hasta lo más profundo. 

Esa arotividad transmitida por Cervantes-F\lentes, se explica de manera obj~ 

70. Dorfles, op.cit., p. 120. 
71. A.vila, op.cit., p. 70. 

vid., Ap. B-3 
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Af.TE+: 3: y sin a:nbargo sigues/unida a mi existencia/cien años pienso en ti. 

ND:l: si vivo cien afios. 

ANE- :8: cruel indiferencia/voltearon hacia mí/te vi sin que rre vieras/te 11!! 
blé sin que ire oyeras/y toda mi awargura/se ahogó dentro de mí/ire duele hasta la 

vida/pensar que ni desprecios. 

BNE- :4: tus ojos ni siquiera/saber que me olvidaste/trerezca yo de ti/Pasas

te a mi lado. 

~, describe el sentir del sujeto canún, y su lenguaje sencillo, le 

nantiene vigente. 

Cervantes, explica que ser canp:>sitor, es tener una capacidad innata que 

permite tener una canpetencia lingUística superior al canún de la gente, para r~ 

lacionar su em:Jtividad con la expresión del intérprete, e i.mp.-"lctar al escucha. 

tes tópicos se presentan así: 

Tristc<.n: 9: Pasaste/lado/saber/el vidas te/ sigues/unida/ ex is tencia/p.ienso/ti. 

Desilusión: 11: ojos/ni/voltearon/mí/vi/vieras/hablé/oyeras/desprecios/rrerezca/ 

ti. 

Tragedia: 7: cruel/ indifcrencia/arrargura/ ahogó/mí/duele/vida. 

Descripción:4: cien/años/cien/años. 

Ale<Jría y Felicidad no apa.recen [al igual que el BNE+ J. 

En base a los resultados de versos y tópicos, Cien años, es un tema de Des

ilusión-tragedia. 

Al igual que la m.:-iyoría de los cnU.sores-ccrnpositores que rre ocupan, Fuentes 

y Cervantes (ueron protagonistas de la ca111x~:tencia entre las carpañías de radio 

trás p:derosas de México en aquellos ticmp::>s: XEI3 y XEl'1 que se disputaban a lo 

talentos artísticos de la bohemia. Cerv.intcs perteneció a la prirrera. 

El m._i.cstro cuenta que el ambiente de la bohemia, tanto en XEl~ caro en XEB, 

se desenvolvía entre el alcoholism: y que el misrro m..-\jico les prohibió a José 

Alfredo y a él, la bebía alcohólica. Cervantes se retiró del vicio, Jin"énez fa -

lleció prematurrurente por esa cau~a. 

Aunque Cien años se h.."l grabado en otros idioms y países, él reconoce que 

no recibió ganancias por ese concepto, mientras que la versión de Infante, le 

genera regalías a la fecha r.or sus ventas en Hispanro.mér ica. 
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Reloj no mar<Jues ; las ·~ras 

porque v~ ,": enlÓquecer l\ÑE~ 

3.1.6 El Reloj: Roberto Cantoral. 

Es el año de 1957, y un joven canpositor enamorado, Roberto cantoral, se C,!! 

cuentra de gira por los E.E.U.u. con su trío "Los Tres Caballeros". Antes de de

butar, mira la pared, escucha el reloj y el "tic,tac11 le llega a las fibras mis 

ínti..rms e inspira una letra que surgió del al..rra ante la desesperación del arror 

que se le escapaba de ltts rranos. 

En México, se C1..UT1plían las palabras de Castilla, que asegura que cada épx:a 

tiene necesidades distintas respecto de lo qué cammicar y el quantum a canuni -

nicar, mutabilidad que se debe al pr03resivo desenvolvimiento del ser hurrano. 72 

Esa mis!l'a noche, otro jovencito, Benjamín "Chamin" Correa, el requintista, 

le hizo el arreglo. 'frató de imitar el "tic,tac" y lo hizo bien. Estren..-u-on el 

tara esa ncx::hc, con éxito resonante que de irurcdiato 1 legó u MP.xico a través de 

la llrurada por Sapir, 73 red intrincada de mxlios rrasivos que constituyen el as -

p?cto dinámico de las sociedades. 

A su regreso al país, de inm...~iato grabaron El Reloj, pc"'lra Musa.rt, todavía 

a tres canales y por blcques. 

Desde el principio, la originalidad de la idea del emisor-canpositor, i.rrpa~ 

to tanto al público televidente, caro al rudioescucha, por lo que no tardó en 

72. 
73. 

Castilla °tci.t., p. 13. 
cit.p::?s., varez, op.cit., p. 21. 
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convertirse en.éxito, el que ap:mas le llegó a tiempo, puas unos cuatro anos des 

pués, vendría la decadencia de los tríos. 

ta década de los cincuentas se considera cato la época de oro de los tríos, 

que. a partir de 1945, afio en que surgen "tos Panchos", se sucedieron p:Jr cientos 

lo que hacía difícil encontrar un estilo definido. 

Para 1957, a pesar de trabajar con una baja definición en las imágenes emi

tidas, la televisión ya echaba nuno de la llanuda p::ir Jakchson, la "función tác

til"; 74 es decir, ya existen programas musicales con la presencia frecuentísina 

del locutor o animador, con una particular relación "afectiva" entre éste y el 

público televidente. 

sobresale de entre una ~ndemia de canp:Jsiciones de rcrruntici§. 

rro anelcochado, con le¡ras ramplonas y cursis. 

Don Jacobo f.bret, afinra que la ép:ca de oro de los tríos, trajo consigo 

la decadencia de la calidad [:Oética (p:¡breza del lenguaje), así cato de la melo

día, la estructura y la arrronía; al ser suplida l<J. orquestación por tres guita -

rras,tumbas y rmracas. 

El Reloj, significó un fenáreno, pues dio el triunfo caro vértigo a "Los 

Tres Caballeros 11
, que basados en las creaciones de Cantora!, todavía iban a go -

zar de 15 años de éxito ininterrumpido, en el mundo de habla hispana, Europa y 

el oriente. 

El ernisor-canpositor, legró en su tema, la canunión con el al.na del pueblo, 

pues sólo con el alma se puede suplir la riqueza de una orquesta. 

De la "plática" del anisor-CCXT'p)sitor y el reloj, surgen las siguientes uni 

dades de ano ti v idad: 

ANE+ :4: ella es la estrella que alunbra mí ser/has esta noche perpetua/para 

que nunca se vaya de mí/para que nunca amanezca. 

BNE+ :O 

ND: 1 : Nan.=í.s nos queda esta noche. 

ANE- :9: Reloj no nurques las horas/p:>rque voy a enlcquecer/ella se irá para 

74. cít.pos., Dorfles, et.al., op.cit,, págs. 44-45. 
* vid., Ap. A-2 
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siempreA::uando am::mezca otra vez/mi irrerre1iable dolor/Reloj detén tu camino/por

que mi vida se acaba/yo sin su arror no sa¡ nada/detén el tiempo en tus manos. 

BNE-:2: para vivir nuestro anor/tu tic,tac rre recuerda. 

Mientras se aprecia una profundidad errotiva en los ver~os, El Reloj, no es

capa a las deficiencias en la rirra de la época, pues sólo presenta una consonan
** te: 

Nanás nos queda esta ncx:he 

para vivir nuestro arror 

y tu tic, tac rre recuerda 

mi irrenediable dolor. 

Sin duda, la sed de triunfo aguza el ingenio; y aunque otros coopositores 

ya le habían cantado al tirnq:o caro algo abstracto, a nadie se le había ocurrido 

"concretizar11 una "plática" con un reloj, para parar el tiempo, y hacer de una 

situación algo perp::tuo. 

Cantora!, en El Reloj, logra un producto millonario, caro millonarias son 

las canpafiías de seguros, de belleza y fotografía que carercian con el miedo na

tural del ser hUira.no a la vejez; basados en la psicología de nasas. 

Los tópicos se presentan así: 

Tristeza: 2: tmrqucs/horas. 

Desilusión: tictac/recuerda. 

Tragedia: 14: enloquecer/irá/sianpre/irrnrediable/dolor/detén/camino/vida/acaba/ 

anor /nada/noche/vaya/mí, 

Descripción: 4: Rcloj/ruronezca/rcloj/reloj. 

Alegría: 3: estrella/alumbra/ser. 

Felicidad: 7: queda/noche/vivir/ amor/feq:etua/nunca/runanezca. 

vid., Ap. B-2 
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según los resultados obtenidos de versos y tópicos, la canción del tamauli

peco Roberto Cantora!, es de tragedia. 

can toral, que perteneciera al elenco de XEl-11 desde hace algunos aílos ocupa 

la presidencia de la SOciedad de Autores y Canpositores de Música: además de o -

tros cargos autorales a nivel internacional. 
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no soy nada yo no tengo vanidad ••• 
ANE-

~ro tú llevas también sabor a ~.f. 

3.1. 7 Sabor a nú: Alvaro Carrillo. 

De Oa.xaca, atraído por la luz del conocimiento (Universidad de Chapingo]; y 

las luces de la Ciudad de México [la bohania), llegó el joven Alvaro Carrillo, 

deseoso de superar la situación econémica humilde; y currplir con la llamada por 

Maslcw, 75 la autorrealización. 

Al paso de los aílos, lo consiguió en todos los rubros: un título universi~ 

ria; una familia estable; y sus obras grabadas, ya en su propia voz, o en la de 

varios intérpretes. 

SaOOr a mí, se grabó en 1959 p.:.i.ra la trasnacional RCA, en voz del misrro em.!. 
sor-car.positor; ca.si <.'On los misrros implarcntos técnicos de grabación que llega

ran a México en 1 952; sólo qu~ ya había consolas y equip:J periférico p..i.ra grabar 

a cuatro canal1;?s, lo que enriquecía el sonido de alta (ideliclad de RCA. 

Guajardo, afinra que para ese año, la T.V. ya ofrecía a casi todo el terri 

torio, el relato oportuno y la vista canproba.toria de los acontecimientos, 76 ;r 

lo que Sabor a mí, ya recibió .:i.p;)yo mJ.s concreto p:::>r parte de la televisión. 

El rrérito de Carrillo, CCTOO apunta Garrido, estriba en haber sido innovador 

de la fórmula bolerista, evolucionando el género sin saber música; adc.m.:ís de que 

sus presentaciones personales iniciaron la corriente del "fceling", estilo de bQ 

75. 
76. 
~., Durán, op.cit., p. 151. 
GUajaroo, op.cit., p. 23. 
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lera que tiene un ~e 11 jazzeado". 77 

Sabor a ffií, no sólo impactó al pueblo rrexicano, pues surgieron grabaciones 

en Francia, Italia, Délgico, Austria, Holanda, Inglaterra, Espaíla, Estados Uni -

.dos;.' y por supuesto, se regrabó una y otra vez en México y Latinorurérica. 

En sus cuatro estrofas de cuarteta, conserva la constancia de versos de on-
** ce sílabas, y utiliza tres rim:1s asonantes y dos consonantes. Entre las estro -

fas, sobresale la siguiente, la cual presenta las constantes en rredida: así caro 

la rima asonante y consonante: 

Tanto tiempo disfrutarros de este arror 

nuestras al.nas se acercaron tc1nto así 

que yo guardo tu sabor 

pero tú llevas también sabor a mí. 

Se reconoce en Alvaro Carrillo, al últirro impulsor del bolero desde que in

gresara a las listas de popularidad en 1956, hasta su falleclmiento. 

Dorflcs dice que el extraor-dínario crecimiento de los medios oosi vos de ccr 

nrunicación, traen caro consecuencia la crisis en el arte; 78 y la invasión del 

rock' n roll, hundió y OOrró del panora.JT\.1. musical a varios catp:1si tares mexicanos 

{aunque su obra volvió décadas <lespués). 

carrillo, rcs¡::ondió .:il afOjco del "rock", con Sabor a mí; y de hecho, al i

gual que un José Alfredo Jirréncz o Taffis Méndez, pcrm..i.neció incól urre onte el a -

taque devastador del r i trro de m:da. 

M:lrcno~9 dice que aunque la llegada del "rock" a México, se consideru un rro

vimiento tardío, los rrcdios m:isivos de canunicación, así caro las casas grabado

ras, se volcaron a satisfacer lo que Eoo llama las exigencius del rrercado, que 

exige la canción de consurro, y la exige tal cual es. 80 

!Uvaro, es otro de los anisors-canpJsitorcs que 103raron canulgar con el 

gusto del pueblo mexicano; lo que ayudó a que el sonido dem..1.siado tccnolé:gico 

del "rock", no se impusiera al involucramiento aootivo de las letras de Carrillo 

77. Garrido, op.cit., p. 132. 
vid., Ap. B-8 

78. Dorfles, op.cit., p. 113. 
79. Moreno, op.c;it~, cap. X, p. 6. 
80. Eco, Ap::ical1pt1cos e ••• , p.314. 
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que tocaban -y tocaii.- las fibras nás Íntimas del públlco que escucha su obra. 

Los niveles de emotividad en versos, son los siguientes: 

ANE+ :5: pero tú llevas también sabor a mí/que por fuerza tienes ya sabor a 

mí/de mi vida doy lo bueno/en la boca llevarás sabor a mí/Pasarán más de mil a -

ños, muchos rM.s. 

BNE+:2: que yo guardo tu calor/bastaría con abrazarte y oonversar. 

NO: 1 : No pretendo ser tu dueíio. 

ANE-:5: si negaras mi presencia en tu vivir/tanta vida yo te di/no soy nada 

yo no tengo vanidad/yo no sé si tenga anor la eternidad/pero allá tal cc:mo aquí. 

BNE- :3: Tanto ti€'fl1EXJ disfrutaroc>s de este arror/nuestras alnas se acercaron 

tanto así/yo tan pcJbre, que otra cosa puedo dar. 

Ia igualdad en unidades de alto contenido de errotivida.d, se ranpe en los t& 
picos; inclinándose hacia el polo negativo: 

Tristeza: 3: tiari{X)/disf rutarros/arror. 

Desilusión:O 

Trageclia: 17: nGgaras/presencia/vi vir/v ida/yo/di/ soy /nada/no/vanidad/no/tengo/a

roor/eternidad/allá/ caro/aquí. 

Descr ip:ión: 9: no/prctcndu/ ser/dueño/pobre/ dar /p.isarán/mil/alios. 

Alegría:4: guardo/calor/nbrazarte/conversar. 

Felicidad: 1 3: llevas/ sabor /nú/tienes/sabor /nú/vida/doy /bueno/boca/llevarás/sabor 

mí. 

Según datoR surgidos de versos y tópicos, se trata de un tana Trágico-fe -

liz. 

Carrillo, era bohemio de corazón, pero no abusaba de las bebidas alcohóli -

cas, y gust.c1ba de pasear en familia mientras escuchaba sus canciones en la radio 

lleno de erncx.::ión. En uno de esos viajes, fue donde encontró la repentina y trá -

gica muerte, en el rraiento que se encontraba. en la cumbre caro cmisor-CC1T1pOsi -

tor. 
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Paul, af~rtra que Hispanoa.mkica, es tal vez la región que más que cualquie

ra del mundo, ha recibido el impacto de continuas y diversas innovaciones, casi 

siempre implantadas desde el exterior; 81 lo que es muy cierto, prueba de ello es 

la imposición del rcx::k'n roll desde Estados Unidos. 

Por su parte, Garrida sefiala que la canción ¡:opular, es reflejo del al.Jro de 

un pueblo, es la expresión del sentir de cada épxa; 82p::ir lo que el "rotk 11
, se 

encontró una barrera perrranente en esos CCXI!fXJsitores que canp:mían con el al.na: 

José Alfredo, Fuentes-Cervantes, TaMs Méndez, z. Maldonado, los záizar, Sánchez 

t-Dta, Refugio sánchez, los Cantora!, Juan S. Ga.rrido y Carrillo entre otros. 

Cato dato curioso, Carrillo casi nació caro figura, con la llegada del 

'
1rock 11

; y fallece en 1969, dos aíios después de que el novimicnto del rcx::k'n roll 

había declinado. 

El "Trovador Solitario" Pepe Jara, es su rrd's fiel intérprete hasta la fe -

cha. 

En reconocimiento a su lubor musical, Carrillo recibió los trofeos "El Pípi 

la" y "El disco de oro". Sin dud..'1, goza del m3s grande trofeo que un artista pu~ 

ele recibir: el carifio de un pueblo que sigue aplaudiendo su obra a rrcis de veinte 

anos de su fallecimiento. 

81. Paul, op.cit., p. 15. 
82. Garrido, op.cit., págs. 11-12. 
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5cm:Js novios 

pues los dos sentirros 

nutuo ~r -~ofund~.J. 

3.1.8 Satos novios: 1\rtmndo Manzanero. 

saros novios, se graba en 1968, en voz de su creador, para la RCA rrcxicana, 

y para esa fecha, la industria discográficn, ya contaba con una serie de irrple -

rrentos técnicos en e; estudio de grabación. 

El señor Rivera de RCA, m:mifiesta que en 1960 surgen en México los sinte

tizadores y las cajas de ribros; en el 64, se sustituye la edición de "tijera", 

por ediciones en rieles; en 1966 llega la cabina Dyna Grub; por lo que~ 

vios, ya se graba a 16 canales, y la cabina Dyna, permite jugar con las posib,i 

lidades de variación de los sonidos capturados en el estudio. 

ta grabación se realizó p:>r blcx:¡ues: base rítmica; rretales; percusiones; CQ 

ros; y al últirro 1.J. voz. h"l rrczcln la hicieron el director cirtístico y c>l inge -

niero. Se buscó el sonido exacto, se revistió la voz, en fin, la cabina Oyna 

Grub contribuye a elevar lu creativida.d y la calidad del prcducto discográfico. 

Fcrnárrlcz, apunta que la década de los sesentas es decisiva en la historia 

de las canunicaciones; pues el hcrnbre, ade:TÚs de p:me.r: el pie en la Luna, lo:Jra 

rodear la Tierra de satélites .:irtificiales para uso militar y civil, entre los 

que sobresalen los de ccl11unicación. 83 

Guajardo, afirnn que IX!ril 1968, las rLidio:lifusoras, ya cubren teda el te -

vid., Ap. A-5 
83. Fernández, op.cit., p. 152. 
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rritorio de la República Mexicana donde existen trás de 10 millones de aparatos 

receptores. 84 

Saros novios, surge en una época en que el poder de la radio crece de nane

ra estrepitosa, al igual que la T.V. que al valerse de los satélites para sus 

transmisiones, se convierte en el instrurrento de más amplio p:xler de penetración 

para la extensión de la cultura, caro señalara Benito, 85 echando mano de aproxi

mada.Ioontc 1,150,000 aparatos en teda México. 86 

Aunque el éxito de Manzanero también descansa en las constantes rep:?ticio -

nes a través de ln radio; puedo afinrar que la difusión m:i.siva de im1gen y soni

do a distancia, en la ép::ca de saros novios, ya canienza a acelerar el éxito o 

fracaso de una canción; en contraste con los otros nunsajes-canciones analizados 

que basaban sus p:Jsibilidades de conquistar un público, en el ya lento y rústico 

cine, o en la radio. 

A Saros novios, ya le tccó entrar a millones de h03ares en una sola trans -

misión, <t diferencia de otras ép:.icas en que el público tenía que acudir a deter

minados lugares p._l.rn conocer a lo;, cmisorcs-canpositorcs y su m.:insajc-canción. 

M.1nzancro es canp::isitor de escuela, pues desde los ocho años estudiaba pia

no, actividad que ccrnbinaba con sus estudios desde eSil fecha hasta abandonar la 

carrera de arquitecturu p. .. 1ra tarar de lleno su vocación de músico y conpositor. 

Libcrovici, afirm.-. que en las concioncs de consl.lm:l, C.."1Si por necesidad de 

estilo, se da una copia casi literal de los csquanas introductivos en una serie 

de núrrcros musicales; 87 lo que confirnu el profesor Alfredo Ruiz del Río** al 11'2 

nifcstar que en sus inicios, las frases repetitivas y la cstructurn. de ]as can -

cienes de Manzanero, eran de la clase de Alvaro Cdrrillo. 

Garrido, le reconoce caro el restaurador de la rrelcdía sentirrenta l, a la 

que dio sello personal y de impacto. 88 

El autor no se equivoca, pues Saros novios, es muestra del estilo ~liar 

del heredero de la trova yucateca, el que responde .:-tl declive del rock'n roll y 

84. Guajardo, op.cit., p. 110. 
85. Benito, ~i_!., p. 3. 
86. Guajardo, op.cit., p. 110. 
87. cit.p?s., Eco, Apoc:alípticos c ... , p. 316. 

Vid. 1 Ap. A-8 
88. Garrido, op.cit., p. 139. 
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al empuje de la invasión del bossanova y el 11 a go ge", saturando las listas de 

¡:X,pularidad en 1967, con infinidad de temas de catálogo; 89 y un año después con 

la canción que rre ocupa, rubrica la supramcía caro autor de rro::la. 

Su rrensaje-canción, refleja la delicia de rilnas asonantes y consonantes:*** 

Satos novios 

pues los dos, sentirros mutuo am:>r profundo 

y con eso, ya ganarros 

lo rrás grande de este mundo ••• 

Para hablarnos 

para darnos, el rrás dulce de los besos 

recordar de qué color son los cerezos 

sin hacer más carentarios, soros novios. 

Lo antiestético de la medida que aparece a simple vista, no le quita la ri

queza que da la saturación de ri.nas. 

Los niveles de enotividad se presentan así: 

ANE+: 12: Sanos novios/pues los dos sentirros mutuo arror profundo/y con eso ya g~ 
narres/lo m-ís grande de este mundo/NOS am<lJOC\S, nos besam:Js/Saros novios 

nantenerro:; un Cc"lriño linpio y puro/para darnos el mis dulce de los be

sos/recordar de qué color son los cet"ezos/sin hacer m:ís carentarios, 

saoos novios/sólo novios, sü:mpre novios/sanos novios. 

BNE+ :2: caro novios nos desearros/procurarros el rrarento mis obscuro. 

ND:3: y hasta a veces sin rrotivo/caro todos/Para hablarnos. 

BNE-: 1: sin razón, nos enojamos. 

El aplastante daninio de las unidades positivas, se confinra de nenera cla

ra en los tópicos: 

89. ibidem, págs. 165-166. 
vid., Ap. B-1 
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'l't'isteza:O 

'nesi.iusión:2: nos/enojarros. 

Tragedia:O 

liescdpción: 10: veces/sin/notivo/razón/hablarnos/darnos/sin/canentarios/rro

rrento/obscuro. 

Alegría: O 

Felicidad: 26: sonos/novios/ sentinos/mutuo/anor/prof undo/ganruros/ grande/mun

do/amarros/besarros/novios/desearros/saros/novios/cariño/limpio/puro/dulce/besos/C!! 

lor/cerezos/saros/novios/siaripre/nov ios. 

Por los resultados obtenidos en versos y tópicos, es un tema de felicidad. 

El emisor-canp:::isitor, alcanzé el éxito a temprana edad, ¡::or lo que se le 

han brindado infinidad de hcm.:majcs en vida l tiene en su haber más de 87 trofeos 

ganados en varios PJ.Íses y fcst· ivales internacionales]. 

En Soros novios, se p::!rcibe el recurso de la rez:ctición, del título. 

El maestro Ma.nzanero, ocupa desde hace varios años, la vicepresidencia de 

la Socü .. "Clad de Autores y Cmi[X)sitores de Música: y tiene contratado su catálo:ro 

con el Dcp:l.rtam?nto de Fonarecánico, al que para beneficio del gremio, la So.::ie

dad ha iJTipulsado de rranera especial. 
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este carifio maldito 

que a diario atonrenta 

a mi corazón ••• 

3.1.9 De qué minera te olvido: Federico ~ndez. 

El grado de involucramiento arotivo en De qué manera te olvido, raya en fe

náreno de canunicación, fuera de serie. 

El hanbre que soñó con ser intérprete destacado, alcanzó algo mis que eso: 

ocupar un lugar en la rrente, el oorazón, el sentir y el alrra del pueblo rrexicano 

porque eso era lo que él entregaba en cada cctnp)Sición. 

En la década de los ochentas, cuando se grabó De qué manera te olvido [en 

1980 para CilS en voz del ídolo-charro-cantante-actor en tumo, Vicente Fernán -

dez], la ruyoría de los ca:np:isitorcs responden con amplitud a las afirrraciones 

de Eco, acerca de que se proface música 11 gtistronánica", "canciones de constu'T011 

para satisfacer las exiqencias del rrercado del disco. DO 

P.J.ra esta época, el canpositor, ya es un psicólo::Jo de rrasas; ya sabe qué es 

lo que le gusta a la gente, y caro dice Liberovici, repite los p;irámetros de éx_i 

to, pa.ra encontrar el triunfo propio. 91 

De qué maner-¿¡ te olvido, conser-va ese misterio de las canciones de antaOO, 

es una melcd.ía hechd con el alma; y en verd1d, r-~ndez rf!trata la desesperación 

que muchos sentirros al no p:xlcr ol vi.dar. 

"Esos p::ienias pueden ser canciones" decía el maestro José Alfredo Jirréncz a 

su joven amigo Federico M§ndez, quien no irraginó llegarí¿¡ a ocupar un lugar jun-

90. Eco, Apxalípticos e ••. , p. 313. 
91. ibidcm., p. 316. 
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to -al -ffiaeStro.' 

Méndez, carenzó a o::rnbinar su carrera caro intérprete, con la actividad de 

_llJllsica:lizar sus p:enas; y al igunl que muchos otros, abandonó su Aguascalientes 

para dirigirse a la Capital de la República, impulsado p:>r los destinadores lla

n0.dos carencia, ilusión y fantas_ía; o por las ansias de realizarse caro artis -

ta. 
* la sefiora Méndez, cuenta que el maestro desde r:ec:rueño, deseaba ser cantan-

te, y que gracias a su riguroso profesionalisrro y disciplina, educó su voz, y se 

lanzó a la bohemia; sin embargo, el éxito le es¡:eraba pero en otro rubro: caro 

director artístico y ccm¡::ositor. 

I.a. grabación de De qué manera te olvida en 1980, coincide con la llegada a 

M:?xico de las consolas NIF y cquip:i r:;eriférico canpletam:nte canputarizudo; es 

decir, canienza la era de la canputadora en las disqueras mexiecanas, a 24 cana -

les. 

1\dorno, dice que la evolución de los rredios rmsivos, trae caro consecuencia 

una indu..stda de la cultura, lc:i cual, basada en la publicidad, termina p:ir con -

vertirse en una rrercadería, a:::uo arte para los consumidores de seguro: 92 y~ 
qué manera te olvido, fornu p:irte de esa mcra.,dcría. 

Su lanzamiento se hizo de rmnera simultánea en México, Latinoamérica y Es~ 

ña, y se le ap:iyó en las repeticiones en la radio, la cual, según Glliljardo, al 

principio de los ochentas, adenús de que ya cubre tcdo el territorio irexicano, 

tiene un influjo que llega de SC"guro al 751, de l.:l p::iblacién, a través de millo -

nes de aparatos que proliferan r;:or su relativo bajo costo. 93 

Mientras p.:"l.ra esta épxa, la. radio seguía dando crédito al crnisor-cc:rnµJsi -

tor, la T.V. , el rredio que se ha consolidado caro el de rra.yor p:rler con alcance 

masivo, le relega. L1 ufunción táctilº propuesta p::ir Jakobsal;'4adqUiere llnp:>rt.an 

cia vital, pues algunos prCXJram:"ls musicales {desde afias atrás], se proyectan a 

nivel continente, o de un continente <"\ otro. El público-receptor {rro.sivo], cono

ce el rrensaje-canción, y al emisor-cantante; pero ignora la identidad del cmi -

sor-C001p:isitor, por lo que se cumple el tercer diálo:;o propuesto por Schilcfcr. 95 

vid., Ap. A-9 
92. Adorno, op,cit,, p. 58. 
93. Guajardo, op.cit., p. 110. 
94. cit.pos., Dorfles, et.al., op.cit., p. 44. 
95. Gcxled, op.cit., p. 41. 
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El corazón es un terco, y ahí, la coherencia o la madurez, a veces no tie -

nen cabida; creando fuertes conflictos E!llOcionales surgidos de la rectitud cano 

ser hurrano, y el no p:x:ler concebir una mancha tan profunda caro la infidelidad. 

Alrededor de un suicidio, se tejen muchas hipótesis, pe:ro sólo son eso, hi

J_:Ótesis; y la verdad del dolor de ~ndez, se la llevó con él. la única explica -

ción palpable, la dejó en De qué manera te olvido [y su últirro éxito que salió 

después de desaparecer: "Por tu maldito arror"]. 

pena: 

Los niveles de arotividad en versos y tópicos, explican la magnitud de la 

ANE+:l: 

llNE+ :O 

que estoy enarrorado. 

ND:2: Verás que no he cambiado/quizás te carent.aron. 

ANE-: 13: que a solas rre miraron/llorando tu querer/a tu arror yo rre aferro 

y aunque ya no lo tengo/no te puedo olvidar/De qué manera te ol

vido/de qué mJ.nera yo entierro/este cariOo maldito/que a diario 

atonrenta/a mi corazón/De qué rranera te olvido/y tú no quieres 

ni veme/callar nuestro ruror. 

tal vez igual que ayer/y no rre da vergilenza/que aún con la expe

riencia/que la vida rre dio/si te miro en cualquier gente/PJrque 

te conviene. 

IDs tópicos, se registran así: 

Tristeza: 6: no/da/vergüenza/miro/cualquier/ge.n te. 

Desilusión: 4: igual/ayer/te/conviene. 

Tragedia: 34: so las/mi raron/l lorando/tu/querer/,:uror/yo/af erro/no/tengo/p.¡edo/ 

no/ol v idar/qué/nunera/ol vido/de/qi1é/mnera/ entierro/ carifio/rraldi 

to/diario/ a tornen ta/ corazón/qué/m;:nera/ol vido/no/quieres/ve1700/ 

callar/nucstro/ruror. 

Descripción: 9: no/he/ carnbiado/quizás/canentaron/111/experiencia/vida/d.io. 

Alegría:O 

Pelicidad:2t estoy/enamorado. 
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.según datos obtenidos en versos y tópicos, es un tema trágico. 

Para:escribir tan hondo, hay que vivir la experiencia; para transmitir el 

dolor, hay. que sentirla. Ocho afios duró con esa espina clavada en el alma, a la 

que todavía alcanzó a maldecir en su últirro éxito. 

la presencia de siete rimas y la 1tec:Uda rrás o menos constante de siete síla 

bas [;or verso,** responden a fo. función estética del lenguaje propuesta por. J~ 
5ali 

96se trata de un mensaje-canción que se acerca a una obra de arte, en el qu~ 
se presenta la rirra asonante y consonante: 

Verás que no he cambiado 

estoy enarrorado 

tal vez igual que ayer 

quizás te carentaron 

que a solas rre miraron 

llarando tu querer .•• 

Caro dato curioso, vale la PJ:na rrencionar que de nunera extraña, De qué ma

nera te olvido, no fue incluido en el disco "RCITiance 11 de Luis Miguel; pues an -

tes de que surgiera la idea del L.P., el intérprete ya cerraba sw:; presentacio -

nes con la canción del rruestro Federico Méndcz. 

El hanbre que sacrificó su anhelo de brillar caro cantante, aún brilla caro 

director artístico (se le atribuye la cualidad de haber concretizado la carrera 

de Vicente Fernández con su trabajo tras bambalinas], cano canpositor. El líder 

innato, el harbrc que en vida escribió canciones y [-'0€'!11aS que siguen haciendo vi ... 
brar a su pueblo, también, el día que se fue, recibió uno anónim:>: 

Federico t-í:Sndez es el pueblo/que ríe, llora en sueño y verdad/es la expresión 

del ser hurmno/quien tiene oficio de saber cantar ./En el alma de los mexicanos/ 

su nanbre quedará grabado/to::Ios los aplausos sinceros/la gloria eterna le han 

d:1do./Ganador de t.ma y mil batallas/Águila que a los vientos venció/cjanplo de 

o vid., Ap. B-10 
96. cit. pos., Beristáin, op.cit., p. 230. 

Publicado p:Jr El Universal, Sección de espectáculos, págs. 1 y 12~ del sába 
do 19 de noviembre de 1C)3S, en el artículo: "Federico en la gloria" ••• , por 
Ernesto Hernández Villegas. 
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buen mexicano/que eleva al mundo su voz ./Sierrpre supo ser buen amigo/y tender su 

nano al caído/buen padre, buen herrrano/maestro tenaz, canprensivo./ Hoy que no 

está/Angeles anuncian/que vivirá en la inmensidad/que sólo su canto callará/ella!! 

do el sol deje de brillar ... 

Y el grito del rra.estro Zarror al descender el ataúd: Federico ?'iéndez ••. !De 

qué rranera te olvidamos! ••• 
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Oscura soledad es.toy viviendo 

la ml.Sll'a soledad de tu sepulcro ••• 
!\NE-

J.1.10 l\rror eteino[El nás triste recuerdo]: Alberto l\gUilera Valadés. 

Arror eterno, se graba en 1990 en voz del propio anisor-canp::Jsitor,para ~ 

Ariola, en vivo, y en el Palacio de Bellas Artes, con una de las orquestas más 

im{:ortantcs de México. 

La llegada de Alberto Aguil.ara {cuyo nClilbre artístico es JIJ.i).n Gabriel}, a 

la Ciudad de ~xico, y su contratación por la l~ en 1970, coincide con el fenó

rrcno de ccmunicación mundial llarmdo por Mattelart, la TROIKA, confomada por 

los satélites artificiales, las video-cassettes, ln televisión p:ir cable, y la !! 
tilización del rayo láser en la tecnología. 97 

Es en esa TROIKA tecnol~ica, en la que se busa el lunzamiento al rrercado 

de los prcrluctos musicales del cantautor. 

En la déeiJ.da de los setentas, la aroti\.'idad, el sentimiento en el contenido 

literario de las C..lnciones, se relega un p::x:o, para p:::mer en prirrer luqar la id_g 

a; p:Jr lo que se canprueba que Castilla no se equivoca al afirmar que cnda época 

tiene necesidades distintas respecto al qué canunica.r, respondiendo al ccmpás 

del desarrollo de las fuerzus prcrluctivn.s 'J de las siguientes supraestructuras 

que de ellas se derivan.98 

t\m:>r eterno, es muestra de que en la década de los noventas, la errotividad, 

97. Mattelart, op.cit., p. 60. 
9B. Castilla·, op.cit., p. 3. 
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al igual que en otras é,pocas, es factor prinordial para consolidar un nanbre, 

para que la calidad caro emisor-canpositor, sea reconocida a nivel internacional 

y de wanera permanente. 

Es cierto que aquél jovencito que la "Prieta Linda" recarendara a la tras~ 

cional RCA, logró hacerse escuchar en Hispanoamérica, Japón y España con su pri

rrer disco grabado: pero, cerna explica don .Jacobo M::>ret,"' la consolidación a ni -

vel internacional, es lo ffi;-Í.S difícil, pues a veces de un catálogo de 500 Cc"lncio

nes de un misrro uutor, unc""l o dos son las que trascienden y se quedan para sían -

pre en el gusto del público. 

Arror eterno, es el t.ema que después de la primera versión rec."'lliZ.J.da. por la 

espafiola Rocío Oúrc..1 l, ha llamado la atención de otros e:1ntant0s, ya sea populu 

res, o de bel canto, y que consolida la calidad internacional de Aguilcra V,'lla. -

dés cx:xro ani.sor-ccropositor. 

Aguilera, desplaza a principios de los setentas a Manzanero, pura converti!. 

se en el autor (avorito de México, lugar que conserva hasta principios de los ne. 
ventas. 

Entre Grcvcr y Aguilera, existe un abismo, pues coro dice L. ArangUrcn, el 

cá:ligo poético, va cai:OOiando, por lo que cada escucha. o l~or, p:iscP. sus claves 

de sintonización de acuerdo a la ép:x:a en que vive. 99 .. 
Arror eterno, presenta apenas una rim:i consonante, por cuatro asonantes; 

mi.entras que en sus párrafos predanina la rifra cero, con una medida que no rcsul 

ta anroniosa a simple vist.J.: 

Caro quisiera ay 

que tú vivieras 

que tus ojitos jawá.s se hubieran 

cerrado nunca y estar mirándolos ... 

Las deficiencias estéticas en el rrensaje-canción, se canpcnsan p:>r la pro -

vid., Ap. A-2 
99. i::-J\ranguren, op.cit., p. 96. 

vid., Ap. B-5 
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fundidad .emotiva. 

Los niy~l~s de erotividad en versos· se P:r~sen~fl af?Í: 

l\NE+ :_5: qu;'. tú .vivieras/Amor etcrno/¡:ru:a seguir airándonos/aunque tengo tral'IC!Ui 

. la. mi concienéia/til eres el amor del cual yo tengo. 

BNB+:O 

ND: 1: ne miro en el espejo y veo mi rostro. 

ram-:16t TÚ _eres la tristeza ay de mis ojos/que lloran en silencio ¡;:or tu mror/ 

el tierrp:> que he sufrido por tu adiós/Obligo a que te olvide el pensamiento/pues 

siempre estoy ¡:ensando en el ayer/prefiero estar dormido que despierto/de tanto 

que rre duele que no estés/que tus ojitos jamás se hubieran/cerracio nunca y estar 

mirándolos/e inolvidable/tarde o temprano estaré contigo/Yo he sufrido tanto por 

t\.\ ausencia/desde ese día hasta hoy no soy feliz/Oscura soledad estoy viviendo/ 

la misíll1. soledad de tu sepulcro/el. rrás triste recuerdo de Acapulco. 

BNE-: 2: Cáro quisiera ay /sé quo pude haber yo hecho más EXJr ti. 

En lo que respecta a los tópicos, la frecuencia en que se presentan es la 

siguiente: 

Tristeza: 7: eres/tristeza/mis/ojos/tengo/tranquila/ conciencia. 

Desilusión: B: pref icro/estar/dormido/despierto/pudc/hecho/m.-'ís/t i. 

Tragedia: 44: l loran/silcncio/arror/ticrrir.o/sufrido/.:idiós/obligo/olvide/pensa -

miento/sicmpre/p:::nsundo/.:i.ycr/tanto/ducl0/no/estés/quisiera/ay/tú/vivieras/ojitos 

jamás/cerrado/nunca/inolvidable¡ ·es t.:ué/con tigo/ .:rn(rido/tu/ .:i.usencia/día/hoy /no/ 

feliz/oscura/solcd.'"ld/vivicndo/misma/solcdml/sepulcro/más/triste/recuerdo/Acapul-

=· 
Descripción: 6: rniro/es~jo/veo/rostro/tarde/tmiprano. 

Alogría:O 

Felicidad: B: cstar/mirándolos/Arror/ctcrno/scgu.ir/wcindonos/ruoor/tengo. 

En base a los resulta dos de ver.sos y tóp Leos, es un taro de trageó.ia. 

la. fuerza de la canción, rranifcstnda en ol ¡x>lo negativo de versos y 
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tópicos, contribuyeron para que Plácido Daningo, la incluyera en su repertorio, 

lo que significa que Arror eterno, ya ccmparte un lugar junto a "Júrarre", 11Bésrure 

mucho", o "Granada", temas de reconocimiento mundial que representan a M'.§xico en 

todos los continentes¡ ¡::or lo que Aguilera Valadés, por fin encontró la canción 

que le pennite dejar de ser un carp:::>sitor de arraigo localista o de Hispanoaméri 

ca, para ingresar al contexto mundial. 

Caro emisor-caur..ositor, Alberto Aguilera, ya tiene conciencia de la impar -

tancia de los ~"'Clics rmsivos de cammicación; p:>r lo que se convierte en W1 psi

cólcqo de rrasas. Se identifica con el pueblo, y cumple con las afirmaciones de 

Ma.letzke, respecto a que la canunicación social [fllilsiva], {Xlr su dinámica funci_e 

nal, debe clasificarse dentro de la psicología social; ya que, caro es obvio, se 

trata en estos procesos, de interacciones entre individuos, de relaciones entre 

dos partes o roles en el campo social . 1 OO 

Aunque M:Qnil no se equivoca al nfinmr que la música grabada está bastan

te sujeta 1O1 (a la censura, al tiemp::i de tres minutos que exige la radio], cuan

do lU1 artista ya consolidó su i..rrogen ante un público que le sigue, entonces ran

pc con los parúm:>tros; y en 1\nor eterno, Aguilera utiliz<i una dur<ición de más de 

seis minutos. 

Para 1990, cuando se graba Arror eterno en la versión del propio cmisor-can

positor, las producciones musicales se realizan en cinta de dos pulgadas a 16, 

24, 32,42,56 y 64 canales; y con una gama impresionante de instr~tos canput.:i

rizados. 

En Am:Jr eterno, el michoacono, hoce derro::-hc de versos profw1dcs surgidos 

de su inspir.:tciún innata; pero t.:imbién es muestra de las carencias poiticas 

de los ccmp:>sitores rocdernos. sólo el paso de las décac11s 0001probarán la verdad~ 

ra valía de Alberto Aguilera Valadés, cuando los rredios rrasi vos de canunicación 

hayan fabricado .:t su sucesor. 

100. t-l~letzke, op.cit., p. 17. 
101. McQuail, op.cit., p. 37. 
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Me haces falta, mucha falta . . .. ANE:-

••• no sé tú.~. 
NO 

3.1.11 ~: A.mando Manzanero. 

No sé tú, por ser graba.da en 1991, representa los rrá.xirros adelantos técni -

cos en tcxlos los rubros de la canunicación. 

1991, rrarec.1 la llegada a México del sistcm:i digital DAT (Digital Audio 

cassette}: con lo que se lcqra una limpieza ~decta en la captación y reprcx:luc

ción de sonidos. . 
El señor Antonio Rivera, explica que las consolas digitales, al trabajar en 

base a impulsos digita.lcs, evitan el roce de c..-ibczas, lo que da p::>r resultado la 

eliminación del zumbido llamado "gis'' que se r;crcibe en el disco tradicional. A

grega que en base a los nuevos filtros, se puede "li.mpiu.r" el sonido de graba.ciQ 

nes muy· viejas, reduciendo el "gis" de !il<.incrn considcrnblc. 

Mc:Quail, afirm:i que la nnlsica grabclCiu, pu.rece estar gci.nando una imagen rt'ils 

tecnológica confonre los valores de la producción se im¡:x:men a los del rrensajc y 

la interpretación i:trtística, confol.'lí€ se dcsarrolliln y diversifican las tecnolo

gías de los !OC'dios y la distribución. 1º2 

Las palabras del autor, se adaptan n la época de los noventas, pues ül vehi 

culo técnico, ocupa un pri..rrer plano, relegando a lu idm o la em::itividad de la 

pa.rte literaria de un rrensajc-canción. 

vid., Ap. A-5. 
102. idem. 
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En la década de los noventas, se refleja más que nunca la llanada tx=ir Paul, 

"explosión infonnatlva de la Cultura Electrónica11
; lOJ y caro dice Mc:Luhan, 104 se 

vive la 11época de la ansiedad", provocada ¡:or la implosi6n electrónica que re -

quiere que el hanbre asimile puntos de vista en rápida sucesión. 

El éxito tan apresurado de No sé tú, es muestra de la efectividad de esa e_! 

plosión informativa a nivel mundial, ia cual se basa en los adelantos técnicos

tácticos en IT'ilteria de canunicación de masas. 

Arrrando Manzanero, tuvo una gran corriente de novedad en sus prirreras can -

cienes, y después de haber surgido a la sanbra de otro yucatcco, Luis r.:t:rrctrio, 

lo supera en o¡::ortu:nidad, aprovechamiento y prcxlucción. 

Después de rrás de veinte años de haber sido desplazado caro autor favorito 

de ~ico, p::>r Aguilcrn Valadés, resurge con otra canción ranlntica novedosa que 

logra un éxito sin precedentes para un crni¡xisitor rrexicano; pues en pxos rreses, 

el larga Duración que incluye ~' verrle mis de un millón de copias en toda 

Hispanoarrérica. 

No sé tú, es una canción ¡:opular, y caro señala Grrrido, la música y la 

canción ¡:opular, son reflejo del alml de un pueblo; 105 ¡x::ir lo que el éxito de la 

producción del nuestro Manzanero, demuestra que la música rarántica nunca ha si

do sepultada p:>r ninguno de los ritrocls irtpuestos desde afuera, y que el rarenti

cisrro, sigue latente en lo que gracias a la evolución de los rredios rosivos, se 

concibe caro un sólo pueblo: Hispanoarrérica. 

El profesor Ruiz del I}Ío*7 nanifiesta que con No sé tú, Manzanero se con -

vierte por segunda ocasión {la pritrera fue hace décadas, al integrarse al medio 

artístico con sus prirreros éxitos l en el restaurador de la canción rcmíntica; 

sin derreritar el prün.;r lugar obtenido en el ar1 mundial p:>r Luna-Fría..carlos 

CUevas-Benjarrún "Chamín" Correa y l.J. canción "Bolero", que rrarcaran el inicio de 

una ola de grabaciones de boleros y canciones rcm.~nticas de COTipositores de an~ 

ño. 
En No sé t~, Ma.nzanero conserva la riqueza de las rimas asonante y CO.!l 

103. Paul, op.cit., págs. 74-75. 
104. cit.P?s., Paul, op.cit., p. 76. 
105. Garrido, op.cit., p. 11. 

vid., Ap. A-8 
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sonante,-.-.~ versoS _C;iue:par~en· ~.ti.aos:::~_, fu~~~,~-~~:"º !?reSeritan ~ anro·nía ·es - '·. . : **'* .·.·- , : _ '.· : . .. -_ .· :· '. -''. .. ::. '· .-·- ·. ··.- -
tética a s~le .vista.. .Impres~orui ._la _f~~en~ia· ~e~·ia_ ~lna_,~nsOnante: 

No sé tú 

pero. yo quisiera repetir 

el cansancio que ne hiciste séntir 

con la noche que rre diste 

el m:::rrento que con besos construiste .•• 

No sé tú 

pero yo te busco en cada amanecer 

mis deseos no los puedo contener 

en las noches cuando duemo 

si de insamio yo roo enferrro 

ne haces falta., mucha falta 

no sé tú. 

En el pri.rrer párrafo, u lo delicioso de las rirms consonantes, se surra la~ 

legancia de un lenguaje erótico, pues No sé tú, no escapa a la corriente de sen

sualidad detonante con grotescas sugerencias sexuales, rn:mcionada por Diez de UE 

dzlnivia. 106 

En el segundo p.j.rrafo, sobresale la presencia de una figura de construcción 

llam:1.da traslación, que de rrancra inexplicable, por salirse de l.:i ló;Jica camín, 

llnm.."'t la atención del público, y le impacta. 

Mlnzanero, en lugar de seguir el sentido lógico de la idea, decide aplicar 

la concepción wittgensteiniana del lenguaje-juego; lO? juega con el mensaje y 

e} ptíblico se 10 acepta, en especizil L:i juventud que consume el producto p::ir 

cientos de miles. 

los niveles de emotividad en versos, son los siguientes: 

vid., Ap. 11-11 
106. En la columna "La voz invitadn" de El Universal, sección Cultural, p. 1, 

del 4 de enero de 1992. 
107. L. Aranguren, op.cit., p. 56. 
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/\NE+:o. 

BNE-1:":4:c- de t~_ beSos· tus abrazos/de lo bien que la pasarros la otra vezicon la 

~~ que ne diste/el m:rrento que con besos construiste. 

ND:B:, _;~ ~ tú/No sé. tú/No sé tú/con las gentes, mis amigos/en las calles 

_ s~n testigos/No sé tú/en las noches cuando/no sé tú. 

ANE~:2: si de-insanniO yo rre enferrro/me haces falta, mucha falta. 

BNE-:8; pero yo no dejo de pensar/ni un minuto mc puedo despojar/¡:ero yo qui -

siera repetir/el cansancio que me hiciste sentir/pero yo te he caoonz~ 

'do a extraíiar/en mi al1rohada na te dejo de µ:nsar/pero yo te busco en 

cada amanecer/mis deseos no puedo contener. 

En lo que respecta a los tópicos, u parecen así: 

Tristeza: 18: no/dejo/pensar /ni/puedo/ desp:>jar/ cunsancio/hicis te/sentir/ caren

zado/ extraOar / alm::ihada/ no/ dejo/p:=nsar /busco/ cada/ armnecer. 

Desilusión: 8: quisiera/repetir/noche/diste/deseos/no/puedo/contener. 

Tragedia: 6: insannio/enf enro/haccs/ falta/mucha/falta. 

Descripción: 22: No/sé/ tú/No/sé/tú/No/ sé/ tú/gentes/ amigos/ calles/ sin/testigos/No/ 

sé/tú/noches/duerno/no/sé/tú. 

Alegria: 11: tus¡bcsos/abrazos/bien/la/p.1sruros/ot.ra;vez/rra:r1:.mto,lbesos/L"Ons -

trU.iste. 

De acuerdo a los resultados de versos y tópicos, es una canción Dcscripti -

vo-triste. 

Mientras los otros tcm .. 1s que ne interesan, ya pasaron ¡:or la prueba m:\s im

portante: la penranenc.:ia a través <le <lé'Cad:J.s; sólo el p.1so de los aiios dirá si 

el apresurado éxito de No sé tú, se desvanecerá caro se desvanece un prcducto al 

dejar de aµ:iyárscle con lU1a campaña publicitaria, o si es una canción con la su

ficiente [ucru1 cato para quedar en el catálo:¡:o ~tm.i.nentc de casas grabadoras y 

de los ¡n_."<lios n\.1sivos de ccrnunicación. 
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Del apartado 3, l , además de lo que resl:)ecta a versos y tópicos, surgen con

clusiones interes.:'lntes can respecto a las cnracterísticas husranas de los emi.so -

res-o:mpositores. 

Tcrlos los anísores-compositores, llegaron de provincia a la capital de la 

República Mexicana, impulsados p:>r una serie de destinadores llam21dos: miseria, 

carencia, ilusión, fantasía; o PJr la satisfocción de los factores que menciona

ra Masla.\f en la pirámide de la jerarquía de las necesidades hunanas. El 100% lo 

logró: éxito profesional o espiritu.."11, y un éxito econérnico. 

10 de los 11 enísorcs-ccmpositores, vivieron la é¡:oca de oro de canpctencia 

que c:arenzara en 1930, entre las radicxlifusoras XEX'1 y XEB; ccro~tencia que arrcr 

jó un caudal enonre de artistas que han trascendido. sólo Alberto Aguilera llegó 

directo a la televisión a colores y por vía sa.télite, sin haber triunfado en la 

radio. 
Es impresionante el daninio de la zonn Ccntro-Occidcmtc: Aguascalíentes, J~ 

lisco, Guafk'ljuato y Michoacán; pues entro dichos estados, surran más del 50% de 

los anisores-ccxr.positorcs de éxito de los tcrn.."ls que rre ocuparon. 

De las dW\.'Ís zonas econémicas, sólo procede uno fXlr zona: Golfo de M9xico 

(Veracruzl ¡ Centro-Sur [ Put:?blaJ; Noroeste {Tarroulipas}; Pacífico-Sur [Oaxaca]; y 

Península de Yucatán [Yucat.cin]. Tcxbs, con exepción de la Península de Y'ucatán, 

presentan la característica d~ una rcla.tiva carcanía a l~ Ciudad de t-1'1xico. 

Cinco de los 11 emisores ccmpositores, tuvieron que enfrentar serias difi -

cultades econánicas para desplazarse de sus estados de origen hacia la Capital 

de la República, pues la condición socio-econémica familiu.r, era hl»Tlildc. ros 

otros seis, no tuvieron carencias econáni.cas, por lo quü su condición socioecon§. 

mica familiar, era desahogada. 

La inspiración inrk"'lt:..a, no cano::c de condiciones socio-cconérnicas; pues los 

11 emisorcs-ccmp:Jsitores rranifcstaron sus i n.cl in:icionc~ musicales desde p...""'qUcños 

y se integraron al ambiente de la bohemia desde muy jóvenes. Ninguno encontró el 

éxito por casualidad, pues aunque algunos desempañaban sub-empleos que cc:mbina -

ban con su vocación artística; todos terminaron i:or vivir de la música, a la que 

se entregaron de tiem¡:o ccrnplcto, y de cuerp:> y al.m:"'l. Es obvia que tOOos (ueron 

y son bohemios, según el concepto empírico que se tíene de la bohemia: apasiona

dos, enanorados del arror y de la música. Algunos aficionados .:ü alcohol, mien -

tras otros san abstanios, o beben con m:::deración; p:tr lo que un bohemio no es O.!:, 

cesariarrente alcohólico, p:=ro sí rarántíco, soñador, querendón, músico y p:eta. 

De los emisores-canpcsitores, no todos tuvieron o¡:ortunidad de estudiar, ~ 
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ro tc:dos abandonaron sus estudios académicos tenninados o no, i:ara consagrarse 

a la profesión de músicos o can¡x::>si to res. 

Las claves de escolaridad que aparecen en la Tabla VI, res¡;x:mden a las si -

guientes categorías: 

a), Nivel básico: o sea, de prim:rria-a secundaria~ según la nueva- reforma édu~ 
cativa. 

b) Nivel iredio superior. 

e) Nivel superior con cédula profesional. 

d) Estudios de música. 

Aquí se presenta la. característica de que los ccm¡:ositores con estudios de 

nivel rredio su~ior p:rra arriba, o con estudios musicales, seo coosiderados co

rro cctnplSitores "finos"; ¡:ero tcxlos son conocidos [en ll\.1.}'0r o nenor grado], a ni 
vel internacional. 

Más del 90% de las c.:mcioncs son autobiográficas, con un intenso flujo erro

cional que da fuerza a sus rrensajes-canciones; con excep:ión de No sé tú, en la 

que predaninan los niveles bajos de errotividad. En lo que respecta al trna de 

ficción, también demuestra cierta "tibieza" en sus versas y tópicos; p.Jes su de-

finición de ti(X> de tara surge al ccd:>inar versos de bajo nivel de arotiv1dad 

negativa, ceo los de alto ccntenido t.'vrbién 1'le9Zltivo. 



Júrrure. 

Solrurente una vez. 

llésame mucho. 
Serenata sin lunaª 
Cien años. 
El Reloj. 

Sabor a mí. 
Scxros novios. 

De qué rranera te olvida. 

/\IrOr eterno. 

Total. 

PORCENI'l\JE DE NIVELES DE EM)TIV!DAD: 

ANE\,= 26.86?, 
BNE+::: 6.46i 

NO = 11.94% 

ANE-= 39.BOi 
BNE-= 14.92 

Total 99.98% 

- 160 -



- 161 -

Se puede apreciar en la Tabla III, el surgimiento de otro factor inq:x:>rtante 

en el éxito de una canción: los altos niveles de e.iootividad, tanto positiva caro 

negativa1 los cuales dan al tema, una "fuerza", que "perciben" los "buscadores 

de éxitos11 implicados en la industria musical. 

Esa 11fuerza", se explica de manera científica, al canprobar que las cancio

nes que ere ocuparon, en su estructura, contienen en su rra.yoría altos niveles de 

aTOtividad, lo que contribuye para impactar tnnto a es¡:ecialistas, ccm:> a un pú

blico-receptor. 

Concluyo que los temas de catálCXJO de mi estudio, wanifestaron un alto con

tenido de flujo arocional negativo en prirrer lugar: riNE-= 39. 80%; p:>rcentaje se

guido por el J\NE+= 26.86%. 

LOS p::ircentajes citados,surran un 66.66%, lo que demuestra que los emisores 

caapositores, utilizaron rrás versos "fuertes", que11 tibios~· pues los bajos nivc -

les, apenas suman el 21.38%. 

De los 11 emisorcs-canpositorcs, sólo uno utilizó m:ís de tres versos [B] 

descriptivos en su rrensaje-canción, ¡:or lo que No sé tú, es la única que no pre

senta 11 fuerza" en el cédigo lingilístico, pues sólo se registran dos unidades de 

l\NE-. 

los altos contenidos de flujo em:x::ional, refuerzan la exngeración en el rre_!l 

saje-canción que da otro factor detectado en el Capítulo 2: la presencia de fi9!!_ 

ras retóricas de pensamiento y construcción, entre las que predanina la hi~rbo

le. 





canción. 

Júrarre. 

Solanente una vez. 

~nu::ho. 

Serenata. sio luna. 

Cien años. 
El Reloj. 

Sabor a mí. 
Saros novios 

De qué rranera te al vi do. 

Arrcr eterno. 

No sé tú. 

Total. 
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Tl\BLI\ IIJ 

UNIDADES DE EMJl'IVIDAD: 'IÓPIOOS. 

Tris t. 
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62 
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PORCENI'l\JE DE UNIDADES DE EMJTIIJIDAD: 'IÓPIO)S: 

Tristeza: 12. 32% 

Desilusión: B. 341. 

Tragedia: 33. 79% 

Dcscrip::ión: 17. 29i 

Alegría: 3. 7To 

Felicidad: 24.45% 

Total 99. 96% 

55 

26 

22 

59 

31 

33 

46 

38 

55 

73 

65 

503 
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Al aplicar la técnica propuesta por Berelson, a lo que Grawi tz llarrara la );:! 

nidad más p;?CJUeña a la que se aplica el análisis de contenido, el tópico; concl~ 

yo que en los tópicos, también se refleja la "fuerza" del flujo errccional oonte

nida en la nencionada p::>r l\ranguren caro la función em:>tiva del lenguaje. 

En la Tabla IV, se observa que el {Xllo da alto contenido negativo, represe.!! 

tado p:>r Tragedia, alcanza el mayor p:Jrcentaje: 33. 79'6; [X>r un 24.45% del alto 

contenido positivo: Felicidad, el cual queda en segundo lugar. 

En los tópicos, también se da Ufki cerrada lucha entre los flujos de alto 

contenido de errotividad p:isitivo y negativo. 

Los ¡;oles negativos, es decir, Tristeza, Desilusión y Tragedia, surran lU1 

54.45%; su¡:erior al 28.22% de la suma de los ¡::iolos de errctividad r:ositiva: Feli

cidad y Alegría. 

El 17. 29% restante, pertenece a la otra función del lenguaje que l"OC':Oeiona -

ra el autor esplfiol, /\ranguren, la co:Jnitiva: o sea la que sólo describe una 

situación. 

Al igual que los niveles de arotividad en versos, las unidades rn:is pequeñas 

de arotividad, los tópicos; reflejan un daninio del flujo arocional negativo so

bre el positivo. 

f\ los cmisores-canp:>sitores de las canciones que rre ocuparon, les ha dado 

buenos resultados el utilizar tópicos y versos de alto contenido enocional, lo 

que da una verdadera fl>!rUI, caro lo dem:eotro basado en el méto:b 6e lll:rel.9Cn '! 

su categoría de intensi~. 
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Tl\BIA V 

TIPO DE TEMll 

eañción. Positivo. Descriptivo. - NesatiVo. 

Júrarre. 

Solrurente una vez. 

Bésaire mucho. 

Serenata sin luna. 

Cien afios. 

El Reloj. 

Sabor a mí. 

Saros novios. 

De qué rranera te olvido. 

Amor eterno. 

No sé tú. 

PORCENI'l\JE DE TIPO DE TEW\S: 

Tragedia: 36.36% 

Trágico-Feliz: 18.18% 

Desilusión-Tragedia: 9 .09% 

Descriptivo-Triste: 9.09% 

Feliz-Trágico: 9. 09% 

Felicidad: 18.18% 

Total. 99. 99% 

Tip?. 

Tragedia. 

Feliz-Trágico 

Trágico-Feliz. 

Felicidad, 

[)?silusión-Tragedia. 

Tragedia. 

Trágico-Feliz. 

Felicidad. 

Tragedia. 

Tragedia. 

Descriptivo-Triste. 
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En la Tabla V, concluyo sobre el tip:> de tena, el cual surge de la unión.de 

los análisis de versos y tópicos¡ f2..rª determinar el rMtiz exacto que transmite 

el flujo arotivo lingüístico. 

Se puede observar en la tabla que algunas canciones presentan W'> sólo aste

risco, se trata de las que se definen caro positivas o negativas de una manera 

muy clara; las que ostentan dos símbolos, es p:)rquc se dio una lucha cerrada ya 

sea en los versos o en los tópicos. 

El flujo de alto grado de arotividad negativa, rubrica su d.cminio, pues los 

temls de Tragedia, sUIMn un 36. 36'!; I=Or un 18.18% de los de Felicidad.estos son 

los p:>rcentajes de las seis canciones que se definieron oon claridad. 

Solarrente una vez, Bés~ mucho, y Sabor a mí, son los mensajes en que se 

detectó una lucha cerrada entre unidades de alto contenido de em:Jti vidad ¡:ositi

va y negativa. 

Para que quede bien claro, cito el caso de Solarrente una vez, la cual arro

jó los siguientes resultados: 

En lo..c; v~rsos; 

En los tópicos: Tragedia: 9 y Felicidad: 10. 

Coro se puede constatar, hubo eropate en los versos; mientras que en los 

tópicos, lo EXJSitivo se im¡:one a lo neg<itivo p:>r una sola unidad. Por lo tanto, 

Solaroc!nte una vez, es un tema Feliz-'l'rágico. 

En el caso de No sé tú, sucede algo especial, pues se da un E!m~te entre 

ND= a, y B.'m-;..: B; mientras que en los tópicos, se da el siguiente resultado: De§. 

cripción: 22, y Tristezñ: 18; p:>r lo que el tema es Descriptivo-Triste. 
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TABLA VI 

CAAACrER!srrCAS. DE. UlS EMIOORES-CCMPOSI'l'ORES 

Flnisor-s:!:!!!E:• Lugar de nacimiento. Cond. social. Escolaridad. Ti E!:? canción. 

M. Grever. Guanajuato. Desahogada. b-d. Autobiógrafica. 

A. Iara. Veracniz. Desahogada. a-d. Autobiográfica. 

C. Velázquez. Jalisco. Desahogada. c-d. Autobioaráfica. 

J .A. Jirrénez. Guanajuato. Humilde. a. Autobiográfica. 

A. Cervantes. Puebla. Humilde. a. Ficción. 

R. Fuentes. Jalisco. Desahogada. b-d. 

R. cantoral. Tamaulipas. Desahogada. a. Autobiográfica. 

A. carrillo. oaxaca. Humilde. c. Autobiográfica. 

A. Manzanero. Yucatán. Desahogada. b-d. Autobiográfica. 

F. M:?ndez. Aguascalientes. Humilde. a. Autobiográfica. 

A. ~lera. Michoacán. Humilde. a. Autobi29!áfica. 

* Es el autor de la música de Cien años. 

OORCENI'AJE DE ZONAS !D'.lNCf.IICAS DE PROCIDEN:IA: 

Centro-Occidente: 54.54% 

Golfo de llixico: 9.09% 

Centro-Sur: 9.09% 

Noreste: 9.09't. 

Pacífico-Sur: 9.09% 

Península de Yucatán: 9.09% 

Total. 99.99% 
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Tl\BU\ VII 

~STICAS. ~CAs DEL. MENSl\JE-cANClóN 

Canción . No. -E:Strofas. Rimas asonantes. Rimas consonantes. Tota1' 

.Júrane. 
Solarrente una vez. 

Bésarre mucho. 

Serenata sin luna. 

Cien afias. 

El Reloj. 

Sabor a mí. 

Saros novios. 

De qué rranera te olvido. 

Ar.or eterno. 

No sé tú. 

Total. 

2 

3 

2 

o.: 
30 32 

• Se refiere al total: de· la suma ·ae las rimas asonantes y consonantes. 

2 

5 

7 

62 
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En la Tabla VII, se ccmprueba que los cmisores-a:xup:::lsitores de los éxitos 

de mi análisis~ se inclinaron r:or la estructura de cuatro estrofas de diferente 

letr.:i, para 'ir redondeando su rrensaje-canción, hasta fonnar una idea canpleta. 

Suniar rinas en canciones, es car.o s\.UMr rredallas olímpicas; con la diferen

cia de que en los tenas, el que tiene un mayor número de rimas, es el que ocupa 

el pr~ lugar; pues la rima de cualquier índole, es símbolo de riqueza [Xléti -

_ca. 
La canción que m:l.s resp::mde a lo que Jakobson rrencionarn caro la función P.2 

ética, es Júrrure, que es el rrensaje-canción 1n<í.s cerca.no a una obra de arte, ¡;or 

las características rrétricas generales. 

En la grabación de ltljica, se localizan nueve rimas, que son las que apare

cenen la Tabla VII¡ p:>ro en la lctrn original [vid., Ap. B-41, existe otra es -

trofa, en la que Grever utiliza otrns cuatro rimns: ¡:or lo que su rrensaje-can -

ción, hncc un total de ! 13! rÍlras, ·seis asonantes y siete consonantes. 

También resulta imprcsionnnte cá:ro el roestro f.bnzanero, utiliza ocho ri.nias 

en No se! tú, para ocup;::lr el segundo lugar en riqueza ¡::oética; aunque al acudir 

al cánputo de sílabas propuesto por Barinnga, para detectar la anroní.:i en la rrc

dida, se encuentra lo antiestético de la canción en ese rubro; pues los versos 

parecen rretidos a fuerza., lo que se t=€rcibe a simvle vista. [vid., Ap.B-11 l 
Cien años, es el caso opuesto de No sé tú~ pues mientras ocupa el lugar nris 

bajo en la presencia de rinus [dos], el maestro Cervantes, conserva en sus cua -

tro estrofas, la constante de versos de siete sílab¡is. {vid., f\.p. B-3} 

En De qué manera to olvido [vid., Ap. B-10}, el m..-:•cstro Federico Méndez, se 

¡:one a la altura de Monzanero y su saros novios [vid., fl.p. B-11; pues ambos lo -

gran siete rimas en sus tcrius, rura colocarse en tercer lugilr. 

Al situarse en segundo y tercer lug¡ir, el aucstro M:Ulzanero, demuestra el 

por qué se le considera un ccmpositor "fino", al igual que a Grever, representa_!! 

te de la riqueza [Xética que caro dijera f>lonsiváis, prcvalccíu en México a prin

cipios de siglo. 

Al:ln3:ndo Manzanero, sobresale al surrar ocho rllms consonantes, en un taM 

que alcanza su pri..rrcr y millonario triunfo, a principios de la década de los no

ventas. 

Las "poetas del pueblo" ¡:or excelencia, Lara y Jirrénez, empatan en quinto 

lugar con Alberto Aguilcra y Alvaro C.-rrrillo: mientras Cantoral ocupa el penúlti 

rro sitio, con El Reloj, tema rico en figuras, pero ¡x:ibre en rirras. 





·---·---L· .. ¡ ~:1.. • .. 1. 
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3. 2 Elnisor-Arreglista: (código Sonoro] • 

Márquez, dice que si un autor crea una rrelcrlía, tiene el derecho de propie

dad de su tena: en cambio la amonía y el ritrro, pueden variar de acuerdo con la 

técnica e im:lginación de un rrn.ísico profesional; y subraya que desde el nx:mmto 

en que la anronización o el ritno hacen variar la obra de acuerdo a la fantasía, 

inventiva o ideal de un músico, éste se convierte en autor derivado. lOB 

La canción, surge del acoplamiento de un código lingilístico y un código ser 

noro. Por lo regular, el prirrero, es creado por un emisor-carpositor; y el Segtl!! 

do por un emisor-arreglista [músico]; es decir, la canción, no es ni letra ni"'!!. 

sica separadas, sino letra y músiC<1 unidas. 

Existen rrelodías que por sí solas son notables, mientras otras, son nota -

bles gracias al arreglo musical, por lo que el arreglo, también puede influir en 

el éxito o frac.:iso de tma ec1nción. 

CasasÚs, afima que la sermntización, es el proceso por el cual la realidad 

observada, se transfonra. en rrateria apta p._ira canunicarla a las nusas. ~staca 

que se hace en base a la selección y canbinación de signos para confonna.r el Ire.!,! 

saje: 109 por lo que las canciones, son un acto de serrantización. 

Para crear un rrensaje, son necesarios los códigos, y Eco, señala cpe el có-

108. Márquez, op.cit., p. 110. 
109. Casasús, op.cit., p. 59. 
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digo sonoro, ccmprende los sonidos de la grura musical y las reglas canbinatorias 

de la gramítica tonal. Subraya que los sonidos sólo se denotan a sí misrros, pues 

no tienen espesor sern:-íntico. 11 O 

Aranguren, manifiesta que la música es arte de riqueza inexhaustible, y que 

la notación musical viene a ser el lenguaje de lu música. Aclara que la notación 

musical se halla con la música propiazrente dicha, en relación hatóloga a la rel~ 

ción han5loga que se da entre el lenguaje ordinario hablado y el lenguaje ordi~ 

ria escrito. 111 

El misrro autor, subrayCl que la canunicación no lingüística, la musical, se 

caracteriza ¡x>rque su sirnbolisrro constitutivarrente no figurativo en la música, 

impide que en ella se dé, o predanine la di.rrensión denotativa, la referencia 

seniótica a una cosa: ror lo que en la canunicación artística, [en este caso la 

musical) , la función denota ti va desaparece, ante una semántica purarrente repre -

sentacional de lo que en verdad es 11 indecible". 112 

Los sonidos musicales, fXJr no tener es[>2sor semántico, ni una función deno

tativa que desarxirece ante una semántica pural1)2nte representacional de lo que es 
11 indeci.ble", no se puede tratar de manera científica, pues el contenido de su 

rrensaje, no se puede "decir", pero sí "sentir"; r-or lo que tratar de capturar e

se 11sentir" de las m.1.sas, sería muy canplejo. 

Al res[>2cto, Lazarfcld! 1 Índicu que una misma canunicación, corresp:mde a ~ 
Calidades diferentes, según los individuos; y subraya que cada individuo selec -

ciona, escoge, percibe, cooiprende y defonro. la canunicación, en fWlción de sus 

necesidades. 

Si lo rrencionado p:>r el autor, sucede en el có::ligo lingüístico, transferido 

al cáliga sonoro, el fcnáreno se canplica rrds, pues no se cuenta con W'la semióti 

ca concreta, ni un referente; fXJr lo que en mi caso, por ser r:cricxtista y no mú

sico, sólo puedo hacer carcntarios E=OCO canprmctidos acerca del ccnplarento del 

código Lingüístico: el código sonoro. 

El rrérito de un arrcglista, es acoplar la srnúntica purnrrcnte representacio 

nal, a la senúnticu Ungüística que se <la en un cOOigo, el cu.i.l según Chcrry, l 1"4 

110. Eco, Indagación Semiológica ••• , p.,"'Ígs. 33-34. 
111. Aranguren, op.cit., p. 74. 
112. idem. 
113. cit.pos., Grawitz, op.cit.., p. 158. 
114, cit.pos., Beristáin, op.cit., p. 95. 
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es un conjunto de transfonnaciones acordadas y canuncs al anisar y al receptor, 

las cuales, usualmente se realizan ténnino a ténnino, y permiten pasar los rren~ 

jes de un sistema de signos a otro. 

Al referirse al código musical , Aranguren, expresa que la asociación fre -

cuente y desde luego primitiva en cuanto a "entonación" de la música con el can

to, su no rara función ritual, la nota rítmica asociada a la danza y asociable 

al trabajo, parecen rrostrar una originaria sarántica musical, cuu.ndo rrenos caro 

contribución a un "sentidoº general en un acto de carácter cultural en una "li -

turgia 11 de la que habría surgido. 115 

Partiendo de una scrnántica purarrente representacional, la música, llega al 

sensorio hunano, en este cuso al oído, el cual, según M::U.lhan, 
116 se ha ido rrol

deando en base a los adeluntos técnicos que han p.a.sado del invento del fonógrafo 

de rranivela, al estéreo rro:lcrno que reprcx:luce con alta "fidelidad" casi tedas 

las frecuencias del espectro sonoro. 

Los arreglos ITll.sicales, con el paso de los afias, se van haciendo más sofis

ticados; y en definitivu, no cscaµ'ln al fenáreno de la rroda, pues cuando un rit

rro se pone de roc::da, los arreglistas, también caen en lo que Li..bcrovid 1 Ílarrn un 

calco casi literal de los esquerras intrcductivos en una serie de canciones: una 

canción copia a otra, en cadena, ca.si p:Jr necesidad de estilo, p:irecido a caro 

se desarrollan detenninados rrovimientos de rrercado, rrás allá de la voluntad de 

los individuos. 

Márqucz, afinm que las canciones parten de un rrotivo, el cual puede ser de 

tres clases: ~ló<lico, .Jn:Ónic:o o rítmi.co. l\9rega que en la pr.1ctica, no se con

cibe la participación de un sólo nntivo; por lo que casi siempre, se presentan -

estas tres formas de estructura que conforne.n una obra musical. Subraya que exi.§. 

ten casos en que la arrronía es de t..1.l c.Etlidad, que puede superar a la propia me

lo::Ha; y lo misno sucede con el ritm:>, el que puede tener tantas variantes, que 

elaspecto m2lódico pasa a segundo término. 118 

LasS\oo!Cll, 119aice que un acto entre dos personas es coopleto, cuando éstas 

115. Aranguren, op.cit., p. 74. 
116. cit.pos,, Paul, cp.cit. p. 125. 
117. cit.pos., Eco, l\pocalípticos e ••• , p. 316. 
118. r.arquez, ~.,p. 109. 
119. cit.pos, Maletzke, 9p.cit., p. 21. 
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entienden al misrro signo del miSIOO rrodo; [Xlr lo que el anisor-arreglista, cuan -

do entiende el lenguaje del ernisor-co:npositor, lQg"ra que su "lenguaje11 musical, 

coincida con el verbal; logrando un perfecto acoplamiento entre la sená.ntica pu

ramente representacional de lo que es indecible [música], y la semántica litera

ria (letra] . 

Existe una gran variedad de arreglos, debido a los sintagnas estilísticos 

rrencionados r-or Ecx:J; a los que define caro una típol03ía musical por la cual una 

rrelcx:lía es canipestre, clásicu., o salvaje. 12º Destaca que la tipología musical, 

refleja distintos tipos de connotación, a nenudo, con valor errotivo o ideoléqi -

co. 

Los arreglos musicales de las canciones que rre cx:::upJ.n, tienen la caracterí§. 

tica de pertenecer a una calidad de arte escncialrrente "abstracto", no represen

tativo y aneidético, caro apunta Dorfles. 121 

Borgcs, dice que el oído es annidireccional, sin enfcque preciso, pero que 

percibe tcrlos los sonidos ambientales; por lo que se dice que "la música llenará 

el ambiente", es decir, el espacio acústico, existe sin fronteras, simultánea e 

indiferentenente. 122 

Paul, ~e.fiala que el fonógrafo, es tecnol03ía que hace accesible e irvnediato 

un suceso alejado en ténninos de espacio y tiempo; es decir, el sonido grabado, 

es capaz de recrear en una especie de "presente eterno", todas las canciones que 

marcan las sucesivas etapas de la vida individual y colectiva. 123 

lDs arreglos musicales de las canciones de mi estudio, conservan una pecu -

liaridad: un sonido original del anisor-carqx>sitor, con un estilo original, bien 

definido, el cual ~te identificar con ciertas facilidad de qué €!nisor-canpo

sitor [o anisar-intérprete), se trata. 

Por lo regular, el Emisor-arreglista, es el que acopla el céx:ligo musical, 

al cédigo lingüístico, para reforzar una em:x::ión que se busca despertar en el ~ 

blico-recept.or. 

Esa coherencia en el acoplamiento lingilístico-musical, contribuye a que se 

120. F.co, Indagación Sani.ológica ••• , p. 34. 
121. Dorfles, op.cit., p. 48. 
122. cit.pos., Paul, op.cit., p. 26. 
123. Paul, op.cit., p. 116. 
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logre impactar a un público, y se obtenga el éxito; gracias a que el ernisor-arr~ 

glista, traduce de ma.nera correcta, un sistema de signos [verbal], a otro [musi

cal). 

En las canciones de mi trabajo, resp::mdiendo a una tipolCXJÍa nrusical, en -

cuentro tres tipos de arreglos: con orquesta, mariachi, y trío; aWlque es preci

so a;larar que las rrelodías, han sido objetcJ de infinidad de arreglos en su mayg 

ría: Júrane, m3s de 200; Solmrentc una vez, m:ís de 100; Bésa.rre mucho, rM.s de 

200; Serenata sin luna, mis de 20; Cien año~, nús de 200; El Reloj, m.ís de 100; 

SaOOr a mí, m.ís de 100; Saoos novios, más de 400; De qué IT\3.nera te olvido, nás 

de 20; Arror eterno, m:ís de 10; No sé tú, nás de tres. 

Adem:is de que al emisor-arreglista se le reconoce de rrancra jurídica caro 

autor derivado; 124 Márqucz, dice que debe reconocérsele su indiscutible aporta -

ción artística, pues si existen muchas y diferentes versiones de una canción, no 

sólo se debe a su rrelcrlía, sino también a los múltiples arreglos hechos a ésta. 

Agrega que "la canción vivirá mientras se le hagan arreglos diferentes"; 125 que 

es lo que sucx.->de con los tcm:a~ 4u~ rre ocupan. 

Es preciso aclarar que los datos de las versiones, sólo los incluyo para 
dar una idea aproximada; pues ni las editoras, grabadoras, o la misma SACM 
pudieron prop:l::cionar el dato exacto. 

124. Márquez, op.cit., p. 110. 
125. idem. 
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3. 2. 1 Arreglos con orquesta. 

De las canciones de mi trabajo, seis fueron grabadas con la riqueza musical 

que surge de la canbinación de percusiones con instnnnentos de cuerda caro el 

violín, la viola, el violonchelo, violón, bajo, guitarra y piano; con los de 

viento caro la flauta, el clarinete, oboes, trarf:Ctas, saxofón, tranbón: y en 

fin, otros instrurrentos cano claves y triángulo, los cuales confornu.n a las gran_ 

des orquestas. 

fotlrcno, asegura que la actividad de las grandes orquestas en ~xico,· se ha 

desarrolla.do en dos vertientes principales. Por un lado se encuentran las arque§_ 

tas de rrarca&1 influencia norteanericana, tanto en su selección instrwrental, C.Q 

roo en sus arreglos; mientras en la otra vertiente, se encuentra la influencia 

del estilo tropical llegada del caribe. 126 

De los emisores-arreglistas de los seis temas con orquesta, algunos se ven 

influenciados r:or las dos vertientes, mientras otros logran W1 estilo ~rsonal, 

basados en lo que Darflcs, llama el factor técnico, el cual, es causa de la apa

rición de nuevas fo!1TB:s artísticas y la evolución de un gusto particular que es 

aceptado p:>r muchos. 127 

Gente caro Rubén Fuentes y Alberto Cervantes, han influido con su ritno de 

bolero rnnchcro durante décadas, hasta en las orquestas, caro se verá más adela.!} 

126. M::lreno, op.cit., cap. IX, p.10. 
127. Dorfles, op.cit., p. 70. 
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te en el arreglo de .rúror eterno de lÍlbertO l\guilerai fo que canprueba que Dar -

fles, no se_~voca ~1 ~lái:_qu~·qw.~es .to:lavía.n~ ~aceptado las nuevas 
técnicaS, no sim::ronizan SU' gusto. con l~~. nue'.;a~- fo~~·del. i;ensamiento. 128 

128. idern. 
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3.2.1.1 ~-

Moreno, dice que las primeras grabaciones de canciones rrexicanas, se hicie

ron en Nueva York, lo que creó indudable influencia en la instrumentación; 129 cg_ 

rro se puede percibir en el arreglo de Júrarre, grabadc:1 para la RCA nortearrerica -

na a fines de la década de los veintes. 

El arreglo musical de Júrarre, [se desconoce el nanbre del anisor-arreglis -

tal, se b.:1sa en una estructura de exigencias musicales y vocales; p:>r lo que se 

trata de uno de esos ~nsajes que, según Eco, Clk·mdo parecen rcrnper con las tra

diciones estilísticas, de hecho, se adaptan a la difusión ya harolCXJable. de esti 

los y fornas difundidas antes a nivel de la cultura superior, y transferidos a 

nivel inferior. 130 . 
Moret, afirma que la originalid.J.d de Júrane, estriba en que se trata de 

una canción sarejante a una zarzuela de una área de ópera, pero que fue adaptada 

para el. gusto poplllar. 

Según los resultados de unidades de errotividad, y tópicos, Júrarre, es un te 

ma de Tragedia:** y la sanántica purarrente represcntacional de lo que es indeci= 

ble, refuerza lu. em::itividad negativa de la c1nción; es decir, el arreglo musical 

129. 1-tlreno, op.9it., cap. IX, p. 10. 
130. Eco, Apocal1pticos e ••• , p. 46. 

vid.,Ap. A-2 
Víd., Tabla V 
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refuerza oon sus notas, el sentimiento de tragedia y desesperación que transmí te 

el código lingüístico. 
El arreglo nrusical de Júrame, es reflejo de los estudios musicales de María 

Grever, tanto en México, caro en el extranj~. 
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3.2.1.2 solamente una vez. 

Morenc>, afima que Lara tenía gran habilidad para captar estilos, ritrros y 

anronías de m:xla; y que a sus cualidades improvisatorias, se suma la habilidad 

de sus m::rlelos fornales y la identidad de las figuras rreléxiicas que ccnfonran su 

estilo, en el que lo:Jra equilibrar es[X:mtaneidad en la nelodía, con un rn:idelo 
formal. 131 

La autora, subraya que en Solarrentc una vez, se refleja una construcción 

desprovista de introducción , con todas las características de la canción están

dar, no sólo apropiada para el rre.rcado interno, sino, f.Ícilmmte adaptable a to

dos los idiaros, y con un corte rrelóclico que la hizo apta para los públicos de 

diferentes países. 132 

Sin duda, el arreglo musical hecho p::>r el propio maestro a SOlarrente una -

vez, refleja en su orquesta, una cierta influencia de la vertiente tropical; al 

igual que es una muestra del sonido singular, original de Lara, basado en su vi.E 

tual m.:-inera de ejecutar el piano, y el clásico acompafüunicnto de violín. 

El código lingüístico, según el análisis de unidades de cm;tividad y tópi -

cos, refleja que SOlarrente una vez, es un terro TrágiccrFcliz; lo que explica 

el ootiz "trágico-feliz" que el arreglo hace "sentir" en el público-receptor: es 

131. M:>reno, op.cit., cap. IV, págs. 10-11. 
132. ídem. 
* V'ícr:, Tabla V 



- 187 -

decir, el emisor-arreglista, 103ra acoplar de rranera coherente la semántica ver

bal , con la semíntica puramente representacional. 
En Solarrente una vez [al igual que en la rrayoría de sus rrelcxlías), Lara ha

oo uso de la ornarentación arm:5nica, reflejo de su virtud innata para tocar el 

piano. 
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3.2.1.3 Bésame mucho. 

El arreglo de sésame mucho, pone a flote una canbinación de influencias tan. 
to de la vertiente norteamericana, caro de la tropical. 

El m.i.estro Mariano ?-1crcerón, logra la perfecta canbinación de las vertien -

tes m:mcionack,s, para lograr el ritJro de danzonete. 

Según los resu.;taaos del análisis de versos y tópicos, Bésaroo mucho, es un 

tena Trágico-Feliz; y el maestro Mercerón, también logra un rratiz "trágico-fe -

liz" en su arreglo musical. 

No se puede decir que las rrelodias de consuelo Velázquez tengan un sonido 

singular en general, tal vez porque no sea car.tautora; pero en Bésarre mucho, el 

rmestro ?-1e.rcerón, alcanza una originalidad basada en la nanera en que can.bina la 

ejecución del piano ([X>r parte de la emisora-ccmpositora}, con los metales, los 

que aparecen en un pritrer plano, al igual que la voz, durante toda la canción. 

vid. , Tabla V 
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3 • 2. 1. 4 Sarros novios. 

En Saros novios, aunque se nota una clara influencia de la vertiente norte

anericana, se percibe el sonido singular del rroestro Arnundo Manzanero. 

El estilo de M:mzanero, es original, y se identifica la originalidad de sus 

ejecuciones al piano, caro es el caso de Saros Novios, arreglada p:Jr él, y pro -

ducida por Rubén FUentes, para la RCA rrexicana. 

Basado en la canbinación de resultados de ~ivcles de arotividad en versos y 

tópioos, Sc:tros novios, es un tara de Felicidad. 

la semántica purrurcnte representacional del arreglo nusical, concuerda con 

las unidades positivas. El arreglo, refuerza la errotividad positiva de la letra 

en una musicalización muy pareja, con el piano y la voz del cantautor en pri.rrer 

plano. 

vid. , Tabla V 
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3.2.1.5 Amor eterno (El mis triste recuerdo). 

El te.ml de Juan Gabriel, también presenta un sonido que le identifica caro 

cantautor; y muestra no una influencia norteamericana ni caribeña en la arques~ 

ción, sino, la novedad de la orquesta con sonido de rrariachi, ejecutando su t:!Ef 
~, a rit.rro del bolero ranchero creado en la década de los cincuentas [Xlr 

Fuentes y Cervantes; con lo que logra un sonido orquestal, auténticarrente rrexi~ 

no. 
El estilo de Juan Gabriel, es singular, original; y rmntiene la caracterís

tica de que al emisor-canpositor, le gusta hacer innovaciones, respondiendo a la 

idea de M::I.uhwl! 3auicn afirm.:\ que hoy Irás que nunca, es imperativo entender cóno 

los rredios constantc::rrentc reconfiguran la configuración y el sensorio hurmnos, 

dado que rrás gente que nunca se encuentra afectada ¡:or el desarrollo técnico, 

hasta en las áreas rrás triviales. 

Las innovaciones de Juan Gabriel, basadas en los adelantos técnicos, llegan 

a las nnsas, a través de los m:rlios de ca:nunicación; y en este caso, la novaJa.d 

del bolero ranchero con orquesta, fue bien recibido. 

En el arreglo musical de /lrror eterno, el sonido rrelancólica de los instru

zrentos de viento, refuerzan su calidad de tena de Tragedia, según los resultados 

133. cit.p:>s., Paul, op.cit., págs. 100-101. 
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arrojados por el análisis de versos y tópicos.* 

La sern:Íntica del código lingüístico que evoca un referente, se acopla a la 

semántica puranente representacional de lo que en realidad es "indecible", r;:ero 

que se "siente11 ~ el código sonoro. 

La fuerza del código sonoro, .impacta al público, y refuerza la erroción dra

mática dcs¡;ertada por el céx:ligo verbal. 

vid., Tabla V 
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3.2.1.6 ~· 

Dorfles, seílala que la música electrónica, ha hecho posible la utilización 

de generadores especiales, rrediante los cuales, se pueden utilizar sonidos sinu2 

sida les ruros, y sonidos canplejos que los instrurre.ntos musicales normales, nun

ca habrían i;xxlido proporcionar. 134 

Bebu Silvetti, en el arreglo de No sé tú, logra una p?rfecta y arm:miosa 

canbinación entre el sintetizador electrónico y los instrurrentos clásicos tradi

cionales de orquesta. 

El emisor-arreglista, 00.sado en los elementos que rrenciono en el párrafo 8f! 

terior, a::mbinndos con el grupo musical, logra que los ccrnpositores y sus 11 vie -

jos11 tenus, suenen a "nuevos", y sean asimilables p:Jt las nasas hispanoarrerica -

nas que ccmpran el disco por cientos de miles. 

Por su parte, fob;JUail, dice que la música, parece estar ganando lIDi1 inagen 

más tecnológica cada vez; 135 y el arreglo de No sé tú, así caro todo el sisterra 

de producción del disco, reflejan los m:ís sofisticados adelantos en ooteria ~ 

nicativa y discográfica. 

Feo, manifiesta que la responsabilidad, se adquiere en el riotr>.....nto en que el 

autor {tanto el cmisor-ctu1p::isitor, caro el emisor-arreglista), decide producir 

134. Dorfles, op.cit., p. 119. 
135. McQuail, op.cit., p. 37. 
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música de consurro para el rrercado que la exige, y la exige tal caro es. 136 

Respondiendo a la idea expuesta por t-tLU.han, 
137 

acerca de que los rredios 

configuran la configuración y el sensorio hurra.nos: el público de los noventas, ~ 

xige grabaciones vanguardistas; pues su oído, educado por los nass rredia, ya no 

tolera grabaciones rústicas, pues se les ha acostumbrado, al sonido "limpio" y 

semi-perfecto del canpact disc, el cual se reproduce en base a impulsos digita -

les, lo que evita el clásico rose de cabezas. 

No sé tú, reúne los requisitos que eKige el rrercado rrasivo de HispanC>a!Téri-

ca. 

En base a datos obtenidos de los niveles de errotividad en versos y tópicos, 

el arreglo supz!ra ¡x>r mucho al código lingüístico¡pues mientras la semántica pu

ramente representaciona.l, hace 11 sentir" una profunda tristeza, la letra sólo ad
• quiere la categoría de taro Descriptivo-Triste. 

La fuerza del código sonoro, contribuye a impactar a un p.íblico rro.sivo; por 

lo que se can¡::ensa la falta de profundidad en el código lingüístico. 

El matiz drrurático del núrrero musical, lo logra en gran parte el sólo de o-

boe. 

El sonido de No sé tú, sale de la línea del toque singular del maestro Ma!!. 

zanero, p:!I"O rrantiene un alto nivel de calidad basado en su arrplia preparación 

literario-musical. 

136. 
137. . Eco, Ap:x:alípticos e •.• , p. 316. 

cit.pos., Paul., op.cit., p. 101. 
vid. Tabla V 

/ 
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3.2.2 Arreglos con mariachi. 

~iváis, nsegu.ra que la canción ranchera, es el gran golr:e de una rretafí

sica para las oosas: allí está algo que sostiene reacciones y convulsiones aje -

nas al ámbito de la ciudad, ligadas a lo eterno, a la razón de ser profunda de 

la nacionalidad que se desdobla en la leyenda de la Fiesta y se transfigura en -

tre copa y copa. 138 

LJ::is mariachis, ya existían en Jalisco desde el siglo pt1.sado, y Garrido,señ~ 

la que sus instt1.l!n';!ntos primitivos, eran: dos violines, una vihuela chica, un 

guitarrón de golpe { tololoche], arpa y taml:x:ira. Afirma que con el paso de los a

ños, fue desap..;.rcciendo el arpa, y se intro:lujcron guitarras y traripetas. 139 

La i.mpoffi"lncin rmsiv<l del ooriachi, le ha llevado a convertirse en el súnl~ 

lo de la música rrcxicana, caro apunt..:.1 l'tlccno; quien agrega que en la actualidad 

su estilo unifonm de ejecución, tk'l logn1do influir no sólo en la canción r.::nch~ 

ra, sino en la ro:nántica y el bolero cit.-1dino; adcm.:is de que su in(lujo, genera

lizado en todo ~xico, traspasa las fronterns, por lo que se pueden encontrar íl!;! 

riachis, lo misrro en Guatma.L1, que en Colanbin., Venezuela, Argcntiro, España, e 

inclusive Ja¡::ón. 140 

El grupo íl\_"lriachi, también ha pasado por una evolución, hasta obtener la i-

138. t-bnsiv.áis, op.cit., págs. 89-90. 
l 39, Garrido, op.cit., p. 66. 
140. Moreno, op.cit., cap. VI, págs. 6-7. 
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nagen y el sonido de la actualidad. 

f.t:Jreno, dice que la designación de mariachi, se generalizó hasta el presen

te siglo, en el m::xnento en que músicos autóctonos carenzaron a llegar de llllilera 

masiva a la capital de la República Mexicana. Agrega que el año clave, fue 1927, 

con la llegada del prirrer mariachi imp::>rtante, el de José y Cirilo Manrolejo, y 

para 1932 con su Mariachi Tap;:itío t-1arnolcjo, ya habían conquistado al público de 

todo el país. 141 

Otro hecho trascendente, sucedió en 1934, Cllill1do Silvestre Vargas se esta -

blece en la Ciudad de t-\§xico, e ingresa al elenco de la XEW, con su Mariachl Vil!_. 

gas, el cual se componía de: cuatro violines, ar[lll., guitarra sexta, vihuela, y 

guitarrón de golpe o tolo loche [tocado por otro de la dinastía Vargas, don Gas -

par, precursor del rrariachi desde 1898) . 142 

Las necesidades sonoras de acanpañamiento, p:!rmitieron que se agregara la 

trmp:;!ta, últina alteración imp:¡rtantc, junto con la desaparición del arpa y la 

sustitución de la vihuela px otra guitarra sexta. La adopción generalizada de 

esta nueva distribución instn1.-1P-ntal, se dio entre 1940 y 1953. 143 

Resp:mdiendo a lo que Oorflcs 11.:uro el factor técnico, causa de la apari -

ción de nuevas famas artísticas; 144 Rubé.n Fuentes, la;¡ra dos hechos sin prece -

den;es para la música r:opular rrexicana: crea un nuevo ritrro, el bolero ranche -

ro; y dota al rro.r iachi de cualidades sinfónicas; es decir, en base a un gruEXJ 

central de guitarras, tranp::;!tas y guitarrón, así ccm:> rrarimbas, arpas, flautas, 

clarinetes y hasta saxofones; el rrariachi sinfónico, es capaz de ejecutar desde 

valses, cnncioncs rrnúnticas, y boleros rancheros, hasta rrclcxlías de música clá

sica. 

En la actualidad, son miles las canciones que utilizan el rit:m:J de bolero -

ranchero, a5Í caro el sonido sofisticado de mariachi sinfónico en sus arreglos 

musicales. 

141. ibidem., fá.gs. 4-5. 
142. ibídem., p. 5. 
143. ídem. 
144. Dorfles, op.cit., p. 70. 

Junto con el rraestro Alberto Cervantes en la década de los cincuentas. 
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3.2.2.1 Serenata sin luna. 

M:lreno, declara que el estilo de José Alfredo Jinénez [emisor-compositor dg_ 

dicado exclusivarrentc al género ranchero), ap.:irtó, ap:irte de un buen y arrronioso 

sentido de la rrelcx:lía, una fuerte carga eootiva que en ccasioncs llegó a la ex -

presión dolorosa y exageradarrentc pJtética. 145 

Esa expresión dolorosa, inHuye para que en el caso de Serenata sin luna, 

el rraestro Rubén Fuentes, no lcx;re acoplilr la sem:íntica 11 purazrente representa -

cional"del código sonoro, a la serrá.ntica del código lingüístico: pues realiza un 

arreglo rrelancólico p¿ira la voz rrelancólica que interpreta un tena qu'; según el 

análisis de emotividad en versos y tópicos, resulta ser de Felicidad. 

El arreglo, refleja la influencia del m'.lriLtchi con sonido sinfónico, crea -

ción del maestro Fuentes, quien también fucrn el pri..rrero en I,Xlsar a la pauta, 

las nelodías del joven recién contratado por la RCA rrexicana: José 1\1.fredo Jirré

nez, a principios de los cincuentas. 

Tal vez la incoherencia que existe entre un arreglo triste y lento, para 

una letra de tajante (elicida.d, haya influido para que Serenata sin luna, no al

canzara el éxito de otras ec1nciones del maestro Ji.ménez, el cual según Monsivhl.s 

ya no hablaba en sus letras de la expresión vacía de personajes y acciones inve

rosímiles, sino de la carne y sangre de pasiones, despechos, rencores y abando -

145. ~eno, op.cit., cap. VII, p. 6. 
vid., Tabla V 
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nos tan reales can::i la vida misma, enmarcados en una melodía fácil y letra plas

mada de sinceridad. 
14 6 

En definitiva, el cantautor José Alfredo Jinénez, también desarrolló un es

tilo singular. 

146. cit.pos., f.breno, oP.cit., cap. VII, p. 6. 
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3.2.2.2 Cien afies. 

El arreglo musical del naestro Rubén Fuentes, refleja por un lado, la cons2 

lidación de su OOlcro ranchero, y p:ir el otro, al incluir por primera vez la qui 

tarra hawaiana, c::anprueba las [Ulabras de Dorflt'.!S, quien afirna que la música se 

vale de nuevas sonoridades electrónicas, pE1.ra lograr nuevas formas expresivas, 

las cuales vienen determinadas p:ir la aparición de nuevos m:?dia, o i:or el recl1.:1-

zo de éstos. 147 

El autor, se refiere a los "nuevos rn...xlia 11
, cooo al público para el nuevo 

producto, en este caso, al bolero ranchero, el cual fue bien recibido ¡:.or un 

cuantioso audit0rio que aceptó las dos novedades: el bolero ranchero con ma.ria -

chi, y la incursión de la guitarra eléctrica hawaiana. 

Monsiváis, dice que corrercialrr.entc, la canción ranchera es otra prolonga -

ción de la sociedad apetecida [X)r nuestro cine, aquella que mide su éxtasis p::lr 

la elocuencia del fracaso arroroso, donde el pueblo derrotado, se vuelve el aman

te resentido. 148 

Lo que rrenciona el autor, se refleja en ül código lingüístico de Cien años, 

según los datos arrojados por el análisis de unidades de cm:Jtiv!dad en versos y 

tópicos; µ:>r lo que se trata de un tena de Desilusión-Tragedia. 

En su arreglo pc."lra Cien años, Fuentes, 103ra un ~rfecto acoplamiento de la 

147. Dorfles, op.cit., p. 44. 
148. M:::>nsiváis, op.cit., p. 90. 

vid., Tabla V 
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semintica puramente representacional, con la semántica verbal que evoca a un re

f erente; es decir, letru y música, logran un rro.tiz de 11desilusión-tragedia". 

1\unque Rubén E\lentes no se caracteriza por ser cantautor, logra un estilo 

original que influye a miles de canciones rrexicanas. 
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3.2.2.3 De qué rranera te olvido. 

Entre las miles de canciones influidas [X>r el talento de Rubén fuentes, se 

encuentra De qué 1TBI1cra te olvido, la cual presenta, tanto el ritrro de OOlero 

ranchero, corro el sonido del mariachi slnfónico en el arreglo musical. 

En base a los factores rrcncionados en el párrafo anterior, el ooestro Rigo -

berta Alfara, también lo:;¡ra fusionar de nanera coherente, la semintica puramente 

representacional de lo que es indecible, a la serrántica del código lingüístico. 

Los datos del análisis de niveles de crrctividad en versos y tó~icos, p:Jnen 

al descubierto que De qué manera te olvido, es un te:m de Tragedia. 

L3. enoción trágica que refleja el cócligo lingüístico, es reforzada por el ~ 

rreglo musical, el cual, basado en los violines y los instnlm2ntos de viento, a}i 

quiere también un m:itiz "trágico" que se "siente" al escuchar la suavidad melan

cólica de fln.utas, y la fuerza trágica de las tran~~'ls. 

fokxlsiváis, dt:elara que el tono quejumbroso, la profesión de abandona.do, y 

la seriedad de ultratumba, refieren la devoción incuestiono.da de un corpus de 

creclulidadcs: la tristeza ancestral de la raza rrexicana, el recuerdo golpeado cg_ 

rro el sentido genuino de la pasión <1rr0rosa, la exhibición del dolor caro la úni

ca forrra de conjurarlo y de retener cspiritualrrente al ser anado, y la anbria -

guez física caro el triímite exigido r-or la embriaguez del alma; 149 factores que 

vid., Tabla V 
149. M:msiváis, op.cit,, p. 91. 
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en su rrayor.ía, se presentan en el contenido del eódigo lingUístico de !)? qué rra.

nera te olvido; y que son reforzados por el código sonoro. 
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3.2.3 Arreglos con trío. 

~, afinna que el estilo inaugurado [Jar "Los Panchos", fue el producto 

de una conjunción de afluencias de diferente naturaleza y procedencia. Agrega 

que la historia se inició en 1927 con el trío Garnica-Ascencio, de estilo campi

rano, con una distribución muy aguda de las voces; después los "CUatcs Castilla" 

se especializaron en el estilo sensual de cantar el bolero a dúo, a imitación de 

los conjuntos• yucatecos y los hernEnos Martínez Gil. lSO 

En 1928, "Los Trovadores Tamauli~cos", añ.Jdieron al estilo de conjunto vo

cal, el uso casi virtuosístico de la guitarra, que provenía del estilo de ejecu

ción del arpa en el huapango. En 1940, Roque Carbajo, contribuyó a establecer el 

género de reP3rtorio que nnnejarían años m.'"is tarde, y en exclusividad, los tríos 

boleristas; y para 1943, lleg.:rn a México los tríos de estilo caribeño. Su instt}! 

rrentación: guitarras con tres cubano [una guit.c.trra con tres cuerdas dobles], y 

una serie de percusiones caro las tumbadoras, bongoes, maracas y claves. 151 

Uno de los hechos nás im¡::ortnntcs, se dio en 1945: Chucho Navarro de "Los 

Panchos", inventó e intrcx:lujo el requinto, guit.:irr.:i ¡:equeña y muy nanuable que 

se afina a una cuarta rr.:ís alta, y cuya fornn es similar a la guitarra eléctrica, 

con el diap;isón totalrrcnte liberado, lo que permite rmniobrar con carodidad en 

los tonos altos. 

A p.."\rtir de "I..cs Panchos", los arreglos p:ira bolero, se ejecutarían según 

150. f.breno, op.cit., cap. !U, p. 17. 
151. idem. 



- 203 -

el rrodelo impuesto por ellos: el requinto inicia una intrcxlucción muy libre del 

terra de la canción, y al terminar el ciclo de versos del bolero, se reintroduce 

el requinto antes de la repetición, o para ir a la tradicional segunda parte del 

bolero. 152 

El requinto, enriquece la calidad sonora del trío, con un sonido rrás ligero 

e incisivo, cuya agilidad lo hace especialm;!nte útil en las ornrurentaciones y r!!, 

pidas estilizaciones de la rrelodía. 

Los arreglos de tríos, se hacen en base a: guitarras, requinto, percu -

sienes: canbinad..i.s con el uso nagistral de 

una tercera libre. . 
las voces en pri..rrcra, segunda, y 

Aunque Jacobo furet acusa a los tríos de haber impuesto durante largas dé-

cadas su p::>breza instnure.ntal [en carp;iración con la riqueza de las orquestas) ; 

se les debe reconocer que sus arreglos, que parten de la ornarrentación del re -

quinto, son muestra de un fenórreno inherente al rrex.icano: hacer cosas grandiosas 

a partir de pocos recursos [en este caso, la poca instnmentación]. 

152. ibidem. p. 16. 
* vid., Ap. A-2 
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3.2.3.1 El Reloj. 

Aranguren, dice que la música profana a de prograrra, al acudir a la oncxrat2 

peya [retrato o imitación de sonidos naturales), ha rrostrado su voluntad de una 

intencionalidad es~cial.Jrentc an::x:ional, para suscitar estados de ánirro.
153 

Al resp?Cto, F.co, afirma que mientras los sonidos [musicales en este caso}, 

sólo se denotan a sí misrros [no tienen espesor scmintico J, los ruidos, pueden t~ 

ner valor imitativo. Subraya que ruidos y timbres, denotan ruidos y timbres ya 

escuchados en la realidad. 154 . 
En el arreglo para requinto de El Reloj, el ernisor-arreglista, Benjamín 

"Chanún" Correa, al imitar con su requinto el sonido del reloj, 103ra que el có
digo sonoi=o, en detenninado rrarento, tenga esp:?sor sarántico, es decir, evoca un 

referente: el reloj; además de que suscita un estado de ánirro de rrelancolía por 

el tiempo que se va sin pcxler detener su rrarcha. 

En base al análisis de niveles de crrotivid:1d en versos y tópicos, El Reloj, .. 
es un tema de Tragedia; y el nuestro correa, logra un perfecto acoplamiento de 

su código sonoro, con el cédigo lingüístico del rraestro Cnntoral. 

153. 
154. 

* 

Esa p=rfecta fusión de la sem1ntica purarrente representacional {que en rro -

Aranguren, op,cit., págs. 74-75. 
F.co, Indagacion Semioléqica ••• , p. 34. 
la orquestación la realizó el maestro Rafael de Paz. 
vid. , Tabla V 
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irentos adc¡U;_ere espesoi:,Semán~ico], c:on·lasemíntica verbal, contribuye al éxito 

rOtundo de la, cancíófi '· 
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3.2.3.2 Sabor a nú. 

El estilo de Carrillo, también es singular, y se le rQC'Onoce el rrérito de 

haber revolucionado el género bolerístico, sin tener estudios de música, caro a
* punta el profesor Ruiz del Río. 

Por su parte Garrido, afirm:i que Á.lvaro Carrillo, fue innovador de la fórm~ 

la bolerista, evolucionando el género sin saber música1 además de que sus prese.12 

taciones personales iniciaron la corriente del "feeling", estilo de bolero que 

tiene un toque .. jazzeado". 155 

En el arreglo de Sabor a mí, Carrillo, confirma una nueva forma expresiva 

que le pennite conquistar un público; además de que logra ~1coplar coherentarente 

el código sonoro, con el c6digo lingüístico. 

según datos arrojados [X)r el ~~lisis de errotividad en versos y tópicos, ~ 

bor a mí, es un tem:1 Trágico-Feliz; y la serná.ntica purarrente rcpresentacional de 

lo que· no se puede "decir", ¡::ero sí "sentir", o sea el arreglo musical, también 

logra un natiz "trágico-feliz',, que despiert.:i una esroción similar en el escucha. 

vid., Ap. A-8 
155. Garrido, oe.cit., p. 132. 

vid., Tabla V 
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TABIA VIII 

Cl\AACl'E!USTICAS DEL ARR&l[J) MUSICAL . 

Canción. TiJ22 tema. concordancia con letra. Orig. Versiones~ 

Júrane. Tragedia. Sí. SL 200. 

Solarrente una vez. Feliz-Trág. Sí. Sí. Ap. 100. 

!lésarre mucho. Trág.-Feliz. Sí. Sí. Ap. 150. 

serenata sin luna. Felicidad. No. Sí. Ap. 20. 

Cien años. Desil.-Trag. SÍ. Sí. Ap. 200. 

El Reloj. Tragedia. Sí. Sí. Ap. 100. 

sabor a mí. Trág. -Feliz. Sí. Sí. Ap. 100. 

Saros novios, Felicidad. sí. Si. Ap. 400. 

De qué rranera te olv. Tragerlia. SÍ. Sí. Ap. 20. 

Alror eterno. Tragedia. Sí. Sí. Ap. 10. 

No sé tú. Desc.-Triste. Sí. AE· 3. 

El núrrero de versiones es aproximado; pues ni las editoras, ni grabadoras, 

canpositores o la propia SACM aportaron datos objetivos al resp;?Cto. sólo 

Grever Internacional tiene registradas p::ir canputadora 200 versiones de Júra 

~, en diferentes países. 

** Sí existe concordancia pero a diferentes niveles. El arreglo adquiere un ma -

tiz de "tragedia", mientras la letra sólo es Descriptivo-Triste; es decir, la 
11fuerza"del arreglo, supera a la fuerza del eódigo lingilístico. 
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Para concluir el apartado 3. 2, parto de la declaración que hiciera Arangu -

ren acerca de que en la canunicación artístico-literaria, surge una escala des -

cendente: música-artes plásticas-¡:oesía-literatura; y que de acuerdo a ese orden 

el receptor conserva una gran libertad respecto al emisor en cuanto a la decodi

ficación del mensa je. 

Partiendo de la idea del autor espafiol, se puede canprender la dificultad 

que presenta la música pura pxlerse analizar: p:>r lo que decidí basa.ore en el ~ 

digo lingüístico y el tir:o de tema de acuerdo a los niveles de errotividad en ve.E, 

sos y tópicos del rrcnsajc, para p:ider "capturnr 11 Ja concordancia de lo que el 

misno autor llamara la smcintica pur~nte representacional de lo que es "indecJ:. 

ble", oon la semántica verbal. 

En el nnrento en que el có1igo lingüístico y el código sonoro se acoplan, 

entonces es cuando nace la canción; es decir, los dos có:ligos confonran una sola 

unidad: el nensaje-canción. 

Aranguren tc.·mUüén rrc hizo otra aµ....ortación i.rnp;Jrtante, p...ies manifestó que 

la notación musical se halla con la música propiarrente dicha, en relación harólg_ 

ga a la relación haróloga que se da entre el lenguaje ordinario hablado y el len 

guaje ordinario escrito; lo que confinra las palabras de F.co acerca de que los 

sonidos de la gaJllil musical y las reglas canbinatorias de la granática tonal, e~ 

fonran el código sonoro. 

El rrérito del arreglista, consiste en acoplar el flujo errotivo del código o 

lenguaje musical, al flujo erootivo cJel lenguaje verbal. 

En la Tabla VIII, se observa cáro 10 de los 11 emisores-arreglistas, enten

dieron el lenguaje del ernisor-canpositor: para llevar a cabo lo que Cherry rren -

clonara cc:no un conjunto de transforrt\3.ciones que permiten pasar los mensajes de 

un sisterra de signos a otro. 

Mientras los emisores-canpositores, transmiten y hablan de una erroción con

creta que se puede explicar de rrancra objetiva; los ernisores-arreglist.as también 

transmiten cm:x:iones que se "sienten" de rranera subjetiva. Esto explica que ~a 

canción siempre tendrá una parte explicable científi~nte, y otra parte de 
11rnisterio 11

, difícil de aprehender de m:"Ulera científica. 

En las canciones de la Tabla VIII, que registran un "Sí" en la columna de 

"Concordancia con letra", debe entenderse que el rratiz del arreglo musical, coin. 

cide con el IT'd.tiZ de la col~a de "Tipo tena"; es decir, por ejemplo en ~ 

nanera te olvido, el anisor-carrositor Federico Méndez, transmite en los nive

les de errotividad de versos y t6picos, un efecto de Tragedia¡ mientras que el 
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anisor-arreglista, logra también un rratiz 11 de tragedia 11
• 

El emisor-arreglista, transmite de cm:x:ión a em:x:ión. Mientras que el códi

go verbal sí pasa [Xlr el razonamiento del receptor, el cé:rligo sonoro o musical, 

que también brota del alm3., no se razona, simplemente "se siente". 

serenata sin luna, está ma.rcadn con un "No01 
, lo que significa que mientras 

los niveles de esrotivida.d en versos y tópicos confiman que se trata de un ~º5!! 

je-canción de Felicidad, el arreglo musical del emisor-arreglista, Rubén Fuen -

tes, logra un rotiz "de tristeza", p:>r lo que no existe concordancia entre letra 

y arreglo. 

El acoplamiento adecuado del arreglo musical a la letra, significa que en 

el caso de las canciones que analicé, al irrpacto causado a un público p:ir la di

nensión denotativa [la referencia semiótica a una cosa}, se suma el impacto de 

la semántica purarrente rcpresentacional del arreglo. 

Una enoción musical, refuerza a otra eroción verbal¡ es decir, si de por sí 

la letra impacta al receptor ¡;ar su fuerza errotiva de versos y tópicos, cuando 

se logra el i:erfecto acoplamiento del urrcglo musical, entonces la probabilidad 

de éxito aurrenta, pues el impacto ~usado al público, es doble. 

En lo que respecta a la "Originalidad", en la Tabla VIII, se observa que t2 

dos los irensajes-canciones, tienen un "Sí", lo que significa que mientras los 

cantautores 103ran un sonido singular, inconfundible, en los otros arreglos, se 

dan diferentes características que hacen original al tara musical. 

Resp:mdiendo a lo que Dorfles definiera caro el factor técnico que es causa 

de la aparición de nuevas fOrtn<."lS artísticas~ algunos cmisorcs-can¡:ositores, o 

emisores-arreglistas, logran hechos significativos para la música n~xicana. 

El maestro Rubén F\.tentes, dota al rrariachi de cualidades sinfónicas, aderrás 

de que junto con tübcrto Ccrv.:i.ntcs, crc...1 el ritmo dt:> OOlero ranchero. la influe~ 

cia de Fuentes, hoy en día, abarca miles de canciones. 

Alvaro Carrillo, sin saber música, revolucionó el género bolerista, dándole 

un toque "jazzeado11
, a la vez que inicia la corriente del "feeling" en el misrro 

género, con sus presentaciones personales. 

La cantidad tan alta de versiones, son símbolo del nivel de aceptación que 

tiene la fuerza de la letra; P2ro el que se hc,yan hecho tantas versiones, se de

be al arreglista o autor derivado que es el encargado de escribir el lenguaje 

musical, el que según afinra.ran Eco y Dorflcs, no tiene esp;sor semíntico, y es 

arte "abstracto"; pero no cabe duda que tiene una 11 fucrza 11 que despierta errocicr 

nes en el público receptor. 
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3. 3 Emisor-intérprete. 

Una canción, se confoma de tres elerentos básicos, tres emisores: cat'{lOSi

tor-arreglist.a-intérprete. El prinero, elabora el código lingüístico, el segundo 

el cé:digo sonoro, y el tercero, pene su inst.runento, el rratiz de su voz, para~ 

cer llegar el irens.:ije al público, a través de los rredios de ccmunicación masiva. 

En los rrensajes-canciones que rre cx;upan, encuentro dos categorías de intér

pretes: Los cantautores y los exclusivanente cantantes. Todos se valen de lo que 

Aranguren llana "el canal natural de canunicación, la voz", 156 para hacer llegar 

el rrensaje a un público-receptor. 

Los c.antautores son los siguientes: 

a) Agustín lar a: Solarrcnte una vez. 

b) José Alfredo Jinénez: Serenata sin luna. 

e) Roberto cantora! y los "Tres Caballeros": El Reloj. 

d) Alvaro Carrillo: Sabor a mí. 

e) Armando Manzanero: Saros novios. Y 

f) Alberto Aguilera Valadés (Juan Gabriel]: Airor eterno [El más triste recuer
do. 

156. Aranguren, op.cit., p. 99. 
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Los intérpretes son: 

a) José Mojica: Júram;!. 

b) Pedro Vargas: Bésarre mucho. 

e) Pedro Infante: Cien afies. 

d) Vicente Fernández: De qué nanera te olvido. Y 

e) Luis Miguel: No sé tú. 

De acuerdo a lo visto a través de mi trabajo, puedo explicar la influencia 

del intérprete en el éxito de los temas que me ocupan. 

En el primer bloque, los seis cantautores, basan su éxito no sólo en una ~ 

bra; sino que, el público ya aceptaba un caudal de obras de su autoría; por lo 

que aunque no tienen voces privilegiadas, logran un matiz o color de voz que gu.=!, 

ta a un público que caro dice McQ.Jail, "interioriza11157 el estilo singular de 

los cantautores, los cuales tienen colocados varios terras de catál030, y su obra 

sigue vigente. 

Mientras que ;1 prirrer bloque se caracteriza p:>r las voces apagadas, o caoo 

dice Jacobo Moret,de"tenorcitos de voces chiquitas, sin cualidades vocales que 

rrás bien dicen o gritan sus canciones"; en el segundo bloque, se encuentran las 

voces privilegiadas caro las de José Mojica y Pedro Vargas que fueron reconoci -

dos cantantes internacionales; y otro tip:> de tenores que aunque no tienen dones 

o~rístict:>s, muestran uri color de voz que les lleva a im¡;:oncrse sólo con sus 

cualidades interpretativas, en un prirrer plano nacional e internacional a nivel 

¡:opular. 

Mientras que José ?-bjica y Pedro Infante, pri.nerísimas figuras en su tiempo 

dieron a concr.er a los nóveles ccmp:Jsi tares María Grevcr y Alberto Cervantes re~ 

pectivarre:ntc; Pedro Vargas, si..mplanentc hizo una versión m:ís de Bésarre mucho, 

que ya era éxito en otras voces. 

Por su [.Urte, Vicente Fernándcz, con De qué rranera te olvido, se consolida 

caro el ídolo ranchero en turno; y Luis Miguel influye para que? No sé tú, un te-

157. . McQuail, op.cit., p. 186. 
vid. Ap. ,\-2 
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** na con pxa fuerza en sus niveles de aootividad en versos y tópicos. 

Detrás de un intérprete de éxito o fracaso, se encuentra un director artís

tico o productor, el cual, según MéÍr:qt.t:!z, aporta su talento e inventiva para a -

rralgamar tcdos los elarentos creativos, co11 la finalidad de lcqrar un rrayor éxi
to. 158 

El autor, agrega que el pro::luctor artístico, es un elE:m:?nto indisp:msable 

en la grabación de W1 fonograma; y que debe conocer a nivel de ircrcado, el nate

rial que tiene nayor demanda, pues, es el escargado de seleccionar el tii:o de ~ 

lcxlía requerida para wta época deternúnada; 159 p::ir lo que cada uno de los intér

pretes, tuvieron su director artístico, rubro en que destacaron Rubén Fuentes y 

Federico M'Sndez, quienes dirigieron a Infante y Fernández[los ídolos rancheros 

en turno} , respecti vrurente. 

Una de las labores vitales del director artístico, es la de vigilar la dic

ción del intérprete: adcmí.s de que juzga las iocdulaciones de las frases, para l~ 

grar mayor crrotividad. 

Schaefer, asegura que detrás de una producción discográfica, se encuentran 

los apoyos financieros, las relaciones de la buena sociedad, el ªEX>Yº de éste o 

aquel grupo privilegiado, y la presión ¡::olítica de los rredios influyentes; que 

son factores denaninados co:ro rrotores de la prcducción , sin olvidar la ccmpla -

cencia de los críticos. lGO 

Los mi.srros elerrentos, pueden influir para que una casa grabadora contrate a 

un intérprete, a lo que yo sumaría las siguientes características, en base a mi 

trabajo: 

a) 

b) 

e) 

d) 

158. 
159. 
16(). 

Sus cualidades vocales. 

Por sus éxitos caro ccxnpos i tor. 

Por su 11 ángel" • 

Por su carisma. 

~·, apartad'? 3. 1.11 
Márquez, op.cit., p. 87. 
idem. 
Gcded, op.cit., p. 41. 
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Independienterrente de las cualidades que pueda tener un intérprete, su exi
to parte de una carrpaíia pro:rocional pagada pa.ra imponer su irragen, su Nanbre, a 

través de los rredios 11Esivos, los que caro dice Dw:án, presionados por un coste 

de funcionamiento, tienen prop:Ssi tos persuasivos; 161 y en este caso, se busca 

rersuadir a un público, para que canpre el producto ofrecido, el disco de un can 
*** -tante determinado. 

Péninou, afinm que la publicidad, es un productor institucional de diferen. 

cias, por mxlio de los rre..ss rrcdia. Subraya que en la incesante política de esta

blecimiento de inágenes de rmrca discriminantes, es esencial que transfonre de,!! 

tro de la conciencia de los destinatarios en juicios de diferencias, las impre -

sienes de idcntidz1d que pudieran crear las cosas nnnufacturadas. 162 

Los intérpretes dt:? las canciones que ne ocupan, tienen la cualidad de dani

nar un estilo origin..ci.1, con lo que rcsp:mden a lo rrencionado por el autor en el 

párrafo anterior. 

Aranguren, dice que la infonración de noticias y la canunicación publicita

ría, perm:meccn :.midas índ.rmmcntc; r-or lo que el reportaje de una "estrella", 

puede ser tanto infamación desinteresada., caro publicidad de la que el diario, 

radio o televisión se ali.rre.ntan. 163 

En el rrcrcado del disco, se da lo que Péninou, rrenciona caro una oposición 

en el interior mism:::i del bien y de lo justo: son luchas de sarejantcs contra se

rrejantes; 164 aunque en realidad es una lucha desigual, pues son serrejantes sólo 

en el aspecto de que tedas son empresas disqueras, pó!ro el p:::der <--:.conánico de .i..!_ 

gunas, les d-1 tedas las vcnt.:'1.ju.s de canp::tencia sobre otras, para imp:iner su e -

lenco. 

El misrro autor, .i.segura que la función prim:>rdial de la publicidad, apunta 

a la imp::>sición de un Ncmbre; 165 y en este caso, se busca p:ir tOOos los rredios, 

imponer un elenco al público-receptor. 

El "estrellato", es definido p:Jr Schuefer, cano el lanzamiento {en base a 

161. ou.rán, op.cít., p. 17. 
El esquEm:l de prcm:x:ión para el "lanzamiento" de un nuevo disco o un nuevo 
cantante, se explica con arrplitud en el apartado 4. 1. 2 

162. Péninou, op.cit., p. 98. 
163. Aranguren, op.cit., p. 154. 
164. Pénínou, op.cit., p. 102. 
165. ibidan., p. 95. 
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los rredios rrasivos} de ~rsonalidades representativas, significativas, adoptadas 

o plebiscitadas, ya se trate de gente de la política, del espectáculo o de la in 

fonración. 166 -

Al referirse a los dos tipos de música: la de los adeptos y la profana, Do.f 

fles, señala que así cc:m:J la publicidad ha dado cierta ¡:.opularidad a Stravinsky, 

[ r;ero no a webern], a Ka.fka [pero no a Musil} , y a Picasso {pero no a Wols} ; t.:UJ! 

bién la publicidad da popularidad a la música profana; 167 así caro sucede en Mé

xico, donde son conocidos Pedro Infante, Vicente Fernández y Luis Miguel, pero 

no las grandes figuras rrexicanas reconocidas a nivel mundial: Paco Araiza, Gui -

llerrro Zarabia, Evangclina Magaña, Rarero Malpica, y Encarnación Vázquez; de 
•*** quienes, según Jacobo M:Jrct, no se pueden conseguir discos en el país, p:>r 

falta de un archivo op:=rístico, mientras los populares existen p:>r millones. 

El misrro autor subraya que el ticmp:>, o la publicidad, dan cierta populari

dad a algunos p:?rsonajcs, pero a otros no; y se van construyendo categorías ar -

tísticas que detentan valores diferentes y que pcrmmecen incanunicables entre 

sí; 168 caro sucede en t-4éxico entre la Ópet"a y lo popular. 

Péni..rnl, hace una declaración muy importante y que es ccmprobable: "las 

construcciones publicitarias se cat"actcrizan ¡:ar lo efíireras, y raras veces re

sultan duraderos sus contenidos; pues ni el recuerdo, ni la adhesión les están 

dadas de nunera perdurable". Subraya que de ahí las constantes reactivaciones de 

los estímulos; y asegura que nada puede garantizar que una imagen o producto, no 

serán sustituidos por car.petidores mis vigorosos, mis seductores, o más convin -

centes. 169 

Aunque se diga que existen personajes artísticai que se sostienen ¡:or sí so

los, la verdad es que de una rranera, los rocrlios rro.sivos los mantienen vigentes; 

y cuando dejan de aparecet", sólo un núcleo muy reducido les recuerda; mientras 

las rrasas les olvidan,vitoreci.n a la nueva figura, más vigorosa y seductora. Un ~ 

jemplo, es la consolidación <le Luis Miguel caro el número uno de los cantantes 

de Hispanoam5.ricn, mientras José José y Enmlnuel se encuentran en el ocaso. 

166. Goded, op.cit., p. 64. 
167. Dorf]es, op.cit., p. 31. 
**** vid., Ap. A-2 
168. idem. 
169. Péninou, op.cit., p. 100. 
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3.3.1 tdolo: · 11Jtngel11
, carisrra, fuerza interpretativa y daninio de escenario. 

Maletzke, afima que ningún encuentro interhunano transcurre sin el CCXJtx> -

nente emocional; y aclara que la nús importante de las di.rrensiones em:x:ionales 

tocadas en este carrp:>, es la de la simpatía y antipatía. El autor agrega que la 

ºpreferencia" por los ccmunicadores, artistas, cantantes o locutores, no tiene 

importancia científica. l ?O 

El autor, toca un punto muy importante, pues tanto el 11 ángel 11 caro el cari~ 

ma, se pueden 11\"Ís que definir, explicar de una rranera empírica más o rrenos gene

ralizada. Los dos factores son vitales para que un artista alcance la categoría 

de ídolo. 

JX:o, dice que los imss rredia, tienden a imponer símbolos y mitos de fácil ~ 

niversalidad, creando "tipos" reconocibles de irurcdiato, con lo que reducen al 

núnirro la individualidad y la concreción de nuestras ex~riencias y de nuestras 

imigenes, a través de las cuales deberíarros realizar experiencias; 171 es decir, 

en lugar de luchar p:.Jr conquistar el lugar que tiene el ídolo, nos qucdarrcs ~ 

d.aroonte a contemplar p:.Jr los rredios oosivos, el paso de los triunfadores. 

Si determinados ccrnunicadores, p..1rticularrrente actores y cantantes de rocrla, 

son aceptados p:ir una gran cantidud de aficionados de m::x:lo total y sin crítica 

caro ejemplos e i.m:igenes conductoras: y si adem:is se añaden nexos sen ti.nen tales 

170. Maletzke, º[;?·cit., p. 165. 
171. Eco, Aoocahpticos e •.• , p. 48. 
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así caro una identificación de grado elevado, se origina el culto al actor: el 

cc:municador se vuelve ídolo. En este caso, especial atención rrerece la circuns -

tancia aprovechada consciente y sistetáticrurente p:>r la Industria del Entreteni

miento, en cuanto a que los Ídolos son susceptibles de ser creados y rranejados 

p::>r los duefios de los m:xlios. 172 

Es cierto que los m:.'Clios pueden crear ídolos; caro también es verdad que si 

el artista no tiene "ángel", carisim o talento para conquistar el gusto del pú -

blico, entonces, aunque se gasten cantidades exorbitantes para 11crear un ídolo", 

el objetivo no se alcanza. 

La creación de un ídolo, se basa en la prcrroción; y Pénincu, rrenciona que 

las ventajas económicas que la prcd.ucción obtiene de la publicidad , le obligan 

a garantizar cierta cualidad {en este caso el 11 talento" y la alta calidad en el 
disco), 173 

El autor destaca que· la rrarca [y EXJr consiguiente su elenco artístico] , a 

rrenudo tropieza con la indiferencia, desdén, capacidad para olvidar, ingratitud; 

y en fin, el capricho cambiante de las oosas, que sólo de manera cxepcional se 

i;:onen a su lado de una manera duradera y exclusiva; 174 eso es lo que d<l nacimien 

to a un ídolo. 

Cuando un público se ¡::one al lado de un ídolo, se da la 11 identificación11
, 

la cual, según K.Uetzkc, fue inicialrrente desarrollada p:ir Freud, y se puede de~ 

cribir ccxro aquella canp:mctrución senti.m:>_ntal y aquella unificación con otra 

persona en que el propio yo ocupa la p::>sición de esta últirra; y por consiguiente 

se hace cargo de su p..lpel. Agrega que es ¡::or tanto, unu esp2'Cie de trueque del 

propio yo, con uno extraño, nás o 1rcnos conocido para nosotros. 175 

Transferidas las palilbras del autor a mi trabajo, encuentro que los "fans" 

de los intérpretes que rrc ocupan, se identifican con su artista favorito, [X>rque 

dice las cosas que ellos quisieran decir pero no saben cáro hacerlo; adarás de 

que lo hacen de la manera caro ellos de.se.arían hacerlo. Por eso gustan de su voz 

y sus canciones; adem5s de que de sólo mirarlos les caen "bien", y su ''carisrra." 

les atrae al grado que acuden a sus presentaciones y ccmpran sus discos. 

172. fuletzke, op.cit., p. 167. 
173. Péninou, op.cit., p. 96. 
174. idem. 
175. Maletzke, 2.12_.cit., p. 168. 



- 218 -

M:lretlo, dice que el ídolo, es un fenáreno al que se le rinde culto, un obj~ 

to al que se adora caro inagen, representación o símbolo; y subraya que el ídolo 

rrexicano, a diferencia del argentino o nortearrericano, no es sólo alguien que 

canta o actúa en la pantalla, sino, lU1 ser (p::>r lo general del sexo ma.sculino) 

que lo tiene tcx:1.o: ha llegado a la fruta gracias a su voz, su prestancia, sus do-

tes de actuación y exitosa reputación de conquistador de mujeres. Agrega que pa.

ra reforzar aún más su i.mp-_,cto, el ídolo es sobre teda, la imagen idealizada que 

de sí mis:ro quisiera tener el propio rrexicano. 176 

Maletzke, acota que la canunicación directa se da de ocasión en ocasión (en 

conciertos y shows]~ p:ir lo que el cantante, se rctroalirrenta con el f€rceptor, 

sólo ¡;:or tiem{Xl limitado. El autor subraya que en 1.J ccxnunicación directa, se le 

debe dar importancia al líder de opinión [el que puede ser un c...."OndUctor]; pues 

éste influye rrediante contacto r.ersonal, las opiniones, y con frecuencia, las ac 

tit\ldes y la conducta de otros hcmbrcs, de un rrodo fuerte. 177 -

Apoyado en las palabras de M,"'\letzke, he t00\1.do en cuenta a los líderes de g 

pinión para algunos puntos de mi trabajo, cono es el caso del presente apartado, 

en el cual, traté de capturar la opinión de v~rios p.=riodistas; pero rre encontré 

con que sólo el profesor Alfredo Ruiz del Río contestó mis cuest.ionamientos en 

un 100%, pues es de las ¡;ocas r,crsonas que han visto nacer y rrorir caro artistas 

a los personajes que ~ ocup.;"'\n, con las que llegó a tratar en sus m:ís de 50 afias 

en el m2dio artístico caro pericdista y locutor. 

Antes de transcribir las declarncioncs del profesor, rre parece r,:crtinente 

definir los conceptos que dan título a este subcapítulo: 

a) 11Angel 11
: es "caer bien" a la gente, ser agradable y accesible; o cano dice 

Maletzke, 178 es el que una persona proyecte la dirrensión cm::x:ional de la 

simpatía, lu que es p::!rcibida por el público. 

b) Carisna: es la etapa que prco....->de al "ángel"; es decir, después de que al -

guíen "es simpitico" y 11 cae bien", dan ganas de seguirlo, gracias a su 11a -

tracción natural", esr.:ecie de "im:í.n que ca u ti va multitudes" que acuden a su 

llanada o present:.u.ciones r:crsonales; y que est.:í.n atentas a su ap..1rición en 

176. M:Jreno, oe.cit., cap. VIII, p..igs. 3-5 
177. Maletzke, op.cit., pá-Js. 110-111. 

vid., Ap. A-8 
178. ibidem., p. 165. 
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los madi.os de ccrnunicación masiva. 

e) Ocxninio de escenario: es la m:mera ccm:> se desenvuelve el intérprete ante 

el público: sus rrovimientos y expresiones. 

d) Fuerza interpretativa: es la capacidad del intérprete para transmitir ero -

ciones al público-receptor, p:>r rredio de su instnut'f'Jlto natural, la voz; o 

también se puede decir que es la función expresiva del lenguaje, la que se

gún Jakobscn, 179 aparece no sólo en lo dicho, en lo que poder.os reconocer 

en un mensaje escrito, sino también en la forma de expresarlo, en el tono 

de la voz. 

Ahora sí, expongo los datos del profesor Ruiz del Río, p:>r ser los menos 

subjetivos, para tratar de ccmplerrentar los elerrentos que dan el éxito a los in

térpretes o cantautores, y a los rrensajes-ca.nciones que rrc ocui:a.n. El profesor 

califica las cualidades de intérpretes, en una escala de O a 10: 

José fujica. 

.Agustín Lara. 

Pedro Vargas. 

José Alfredo J ilrénez. 

Pedro Infante. 

"Los Tres caballeros". 

Alvaro Carrillo. 

Arm:mdo Manzanero. 

Juan Gabriel. 

Vicente Fernández. 

Luis Mi el. 

"Angel". carisrra. Dan. escenario. Fza. interpretativa. 

a 
9 

a 
7 

10 

6 

5 

a 
6 

a 

10 

9 

10 

6 

Muchas de las "calificaciones", pueden provocar ¡:xJlémica, pues oc:m::> dice ~ 

179. cit.FX?s., Prieto, op.cit., p. 49. 
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zarfeld, 
180 

cada individuo selecciona, esco;e, percibe, C001prende y deforma la 

canunicación en función de sus necesi~des; aunque se trate de gente de la pren

sa especializada. 

Por su parte, Maletzke, al afirmll' que las "preferencias" por artistas o 

cantantes, no tiene importancia científica, 181 justifica lo que de subjetiva pu~ 
da tener la discusión, la cual, sin enbargo, se desata en base al conocimiento 

empírico que los canunicadores tienen de los personajes: 

José llijica: 

Su calidad de cantante de amplia tesitura, así caro su fuerte personalidad, 

y sus cualidades histriónicas, le llevaron a convertirse en ídolo en su época; 

pero en la actualidad, los rredios de ccmunicación casi no difunden ni su Nanbre, 

ni su obra, por lo que las masas, casi lo han olvidado. 

Agustín Lara: 

Su calidad de ídolo, es indiscutible. 

Pedro Vargas: 

Don Jorge césar,** dice que Vargas llegó a tener una voz perfecta r en base 

a la vocalización que ccrrenzó en su juventud, y terminó hasta el día de su muer

te. Afiura que no tuvo el suficiente "ángel" y carisrm, para llegar a ídolo. 

José Alfredo Ji.nénez: 

Aunque su "calificación" o:mo intérprete, es más baja que la de Lara, se 

trata de uno de los ídolos Il'cÍs grandes y autén;!;os del pueblo rrexicano, i;:or sus 

canciones, pues caro dice don Fernando Marcos, supo taM.r la vena del país, e 
hizo cantar sus poenus a r.~xico, sin saber rnúsica4 Subraya que fue un fenáreno 

innato. 

Pedro Infante: .... 
Don Jacobo r.bret, acota que es el actor y cantante con mayor proyección 

que ha.ya dado t·~xico. Indiscutiblerrente, el míxirro ídolo rrexicano, cuyo Nanbre y 

obra es objeto de constantes reactivaciones de estínrulos, a través de todos los 

180. cit.pos., Grawitz, op.cit., p. 158. 
181. Maletzke, op.cit., p. 165. 

vid., Ap. A-7 
vid., Ap. A-3 
vid., Ap. A-2 
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rredios rrasivos de canunicación. Su tesitura era la de cantante de orquesta o 

"crwner11
; por lo que aunque vocal.Jrente era inferior a otros [caro Jorge Negre -

te], pero su fuerza interpretativa fue extraordinaria, así caro su ''ángel", ca -

risrra y dcminio de escenario; lo que lo colocan caro el artista mis canpleto y 

de inpacto a nivel rrasivo en México. 

ºLos Tres caballeros": 

Mientras el profesor los "califica" bajo en tcx:lo, Moret, dice que dentro de 

esa pandemia de tríos de un rananticisrro ramplón y barato, [X)r la calidad de las 

letras; 11Los Tres Caballeros" fueron de lo rrejor, apoyados en la obra del maes -

tro Cantoral. Sin embargo, no tenían "ángel" ni carisrra, y su daninio del esce -

nario era pobre al igual que su fuerza interpretativa. 

Af.varo carrillo: 

Ruiz del Río, dice que CCtTO canp:Jsitor, extraordinario. Se adelantó a su é

poca. Sus letras tienen una fuerza especial, una calidad y categoría aparte, una 

búsqueda. Sus temas pudieron haberse escrito en los noventas: sin embargo él las 

carenzó a hacer a fines de los cuarentas, con anronías y fónnulas rrelédicas muy 

adelantadas y audaces. Caro intérprete no trascendió, cuEmdo él grabó Sabor a mí 

ya había sido éxito en otras voces. En sus pr.esentaciones, cantab.:'1 con mucho se_Q. 

timiento. Cerraba los ojos, echaba la c.:1beza para atrás, y se transfornuba, con 

lo que hacía que el público "viviera" sus hist:odas. No llegó a ser ídolo. 

Anra.ndo Manzanero: 

El profesor afinna que el caso de Manzanero, es similar al de Cat"rillo. Di

ce sus canciones caro las siente. Ccrro canp:>sitot" de proyección internacional, 

de lo nejor, pero cano intérprete, no alcanza a ser ídolo. Tiene muy f.XJCO caris

ma, y pobre daninio de escenario, pero rrantiene un buen nivel de fuerza interpr~ 

tativa. 

Juan Gabriel: 

Caro CQTipositor, muchas canciones aceptables -acota del Río- • Cano cantan

te, grita sus canciones: sin embargo, está tan bien rrontado su show, que la gen

te enlcquece con sus gritos y la ¡:opularidad de sus tonadas. Es un fenón~no dig

no de estudio, pues tcxlas las personas que acuden a su espectáculo, quieren vol

ver a hacerlo, sin imp:>rt.Jr la car1ticbd que tengan que pugar o la distancia a r~ 

correr. El profesor subraya qm~ cuando ya se tiene cMlin,ido y abierto el camino 

de México, el Continente entero se impresiona con los artistas. El éxito de la 

últirm gira de Jlliln Gabriel p:ir Arrerica del Sur, fue de escándalo. 
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Al respecto, José Luis M3.rtínez, *****asegura que Juan Gabriel lCXJra reunir 

en sus presentaciones de cualquier Índole, a un público heterogéneo, al cual lo

gra rranejar a la perfección. Tiene un daninio de escenario perfecto. Sabe en qué 

rrarento realizar un rrovimiento, un gesto que la gente le aplaude. su ''ángel" y 

carisma, le penniten atraer a un público nasivo, el cual le ha rro.ntenido caro el 

cantautor de m:da p:Jr irás de dos décadas. Martínez asegura que se trata de un f~ 

nórreno de la canunicnción; pues si al principio se desplegó un impresionante ª@ 

rato publicitario para imponer su i.rragcn, m:is adelante, el público "exigía" su 

presencia en los nedios masivos. Es indudc"1ble que se trata de otro ídolo innato. 

Vicente Fernández: 

En este punto, Ruiz del Río, se equivoca p::ir mucho, pues Vicente, ha denns

trado que tiene un alto nivel de "ángel" y carism:i., lo que le m:mtiene caro her~ 

dero del lugar de ídolo-charro-cantante-actor, que según Jit::insiváis, perteneció 

prill'ero a Tito Guízar, después a Negrete, y luego a Pedro Infante. 180 Después de 

la muerte de Infante, su lugar lo ccup5 Javier Solís; y al fallecer éste, Vicen

te Fcrnández, es el encargado de responder a lo que Moreno irenciona caro una ne

cesidad creada por los rredios masivos, de tener un ídolo, p:::>r lo regular del se

xo masculino, quien además de ser charro, cantante y actor, lo tiene todo; y ha 

llegado a la filffi::1 gracias a su voz, su prestancia, sus dotes de actuacióh y exi

tosa re[Altación de conquistador de mujeres. 181 

Martínez, señala que Vicente Fcrncindez, también tiene un alto nivel de 11án

gel11 y carisma, lo que le p::'!rmitc abarrotar locales 11\;:'lSivos en sus conciertos; .9_ 

demás de que sus discos se venden ¡x:ir cientos d~ mile5, y el público t.::urhién 11~ 

na los palenques y cualquier otra plaza donde el ídolo se presenta. Martínez, a

finro. que Vicente Fernúndez, lOjra una canunión con su público, al que ccrnplace 

bajo el slogan "dejo de cant..1r hasta que dejen de aplaudir". Refleja un buen do

minio de escenario, y una fuerza interpr-etativa que Clenera ventas de discos, y 

atrae multitudes a sus pr-esentacioncs, aderrá.s de que el público gusta de su apa

rición en los iredios de ccxnunicación 11Bsiva. 

***** vid., Ap. A-14 
180. r-bnsiváis, op.cit., p. 90. 
181. r-breno, op.cit., cap. VIII, p. 3. 
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Luis Miguel: 

L3s ºaltas calificaciones 11 del profesor Ruiz del Río, confirman la catego -

ría de ídolo juvenil. Don Fernando Marcos, dice que es otro fenáreno inexplica -

ble, pues desde las niñas de 14 años, hasta mujeres tn:;,duras, le idolatran .. Marti 

nez afirrra que se trata de un 11 ídolo exclusivo", pues su público, por lo regular 

es femenino y de gente de clase rredia alta, hasta la clase alta. Por su parte, 

l-bret, acota que se trata de un cantante rrediocre que vocalrrente no es figura, 

pero caro jnterpreta cos¿:is sin exigencias vocales, lo hace de m:mera aceptable; 

subraya que los éxitos de 11Rcmance", .::intes fueron grab.idos {X)r cantantes superig_ 

res a él, p:=ro que no alcanzaron tanto éxito p:irque en ese tic>rnr-o la maquinaria 

publicitaria no era tan po:lerosa y ccmpleta caro la de hoy. Sin embargo, otros 

cantantes utilizan la mism3.. rraquinaria; r:cro no todos tienen el 11 ángel'', carisnu 

dcminio de escenario y fuerza interpretativa de Luis Miguel, lo que le convierte 

en ídolo. 

De los elatos expuestos, surge una conclusión interesante: tcxlos los intér -

pretes alcanzan un prarcdio alto en el rubro de "Fuerza interpret.J.tiva"; es de -

cir, las tesituras dejan de tener i.mp:>rtanciñ, [)t,ra que las voces de diferentes 

colores y natices, se conviertan en instrurrentos que 103ran despertar errociones 

en un público, el cual gusta de la variedad de colores y nutices en la voz; lo 

que trae caro consecuencia que algunas voces apagadas, alcancen el éxito, al i -

gua! que las virtuosas. 

Por otro lado, queda bien claro que sólo alcanzan la calidad de ídolo, 

los artistas que en base a su "ángcP y carisoo, lo:Jran congregar audiencias ma

sivas que consurrcn tanto la venta de sus Nanbres, caro la de sus prcxluctos que 

se transmiten a través de los tredios rra.sivos de ccmunicación. 
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3.3.1.1 tdolo-intérprete: radio-cine-T.V. 

El nacimiento real de un intérprete, se da con la grabación de un disco, el 

cual debe ser escuchado p;:>r el público, que es quien le da el éxito o fracaso. 

La radio, es el cimiento rrás sólido de un ídolcrcantante, pues su relativo 

bajo costo, hace [X'Sible que el rrensajc-canción se pueda repetir una y otra vez, 

hasta que la gente ccmience a ap:>yarlo y carpre el disco; o en su defecto, lo is. 
nore y el disco fracase. 

El prilrer eslabón de* la cadenn que forma. el csquerrB. prarocional de un dis -

co, es la prensa escrita; para de ahí pasar a cuadrar el trna prarocional en 

la radio. 

Debo aclarar que la prensa escrita., siempre ha sido importante de nunera g~ 

neral para quienes se dedican a los espectáculos; es mis, fue el prirrer rrcdio ~ 

sivo que apareció. 

En ~co, antes del surgimiento de la radio, los acontecimientos artí.sti -

cos, se difundían en la prensa, y los discos eran escuchados p'.)r algunos privil~ .. 
giados que tenían victrolas. 

Jrot:Jreno, dice que ya en la déc.:ida de los veintes, se transmitían programas 

de radio. Asegura que a fines de la década, la XEB ya difundía de rranera regular 

vid., apartado 4.1.2 donde explico con arrplitud, el esqueta prarocionaL 
vid., apartado 4.1. 2. 1.1 
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canciones p::>pulares1 182 y Garrido, enuncia que para 1930, se inaugura la XEW con 

su slogan "la voz de Anérica t..::ltina~· con lo que se abre una ¡;ortentosa perspect,i 

va para los valores artísticos. El autor subraya que fueron muchos los que pert~ 

neciendo al elenco w, alcanzaron fama internacional; pues el nacimiento de la 

XEW, trajo caro conséCUencia una IMyor demanda [X)r la música de autores nexica -

nos, además de que los ~riód:kos que antes dedicaban escasas líneas a 105 arti.§_ 

tas, crearon secciones especiales para infonmr de sus actividades y su produc -

ción. "L3 hora de los aficionados" fue el semillero de donde salieron muchos ta

lentosos que después eran requeridos por el cinc, durante más de 36 afias. 183 

Un afio después, el cinc sonoro hace su aparición en ~xico, con la f)3lícula 

"Santaº, la cual marcc""1 el inicio de una serie de contribuciones musicales al ar

te fílmico, por pa.rte de canp:>sitores e intérpretes. 184 

Desde entonces surgió esa estrecha relación entre la radio y el cine: el 

prilT'er íl0lio rMSi vo, daba a conocer a los intérpretes o cantautorcs; mientras el 

segundo, les irurortc·üizaba, pues durante muchos años, se hizo en ?15xico cine de 

calidad. 

Los intérpretes o c.:mt.:1utorcs[dc lfls canciones de mi análisislque surgieron 

de esa relación fueron: 

a) José M?jica, quien con sus virtudes de bclcantista y actor, se convirtió en 

ídolo en t-'éxico, inclusive llegando a filnar en Hollywood, pe.ro su rep;!ntino re

tiro, no le permitió consolidarse en el vecifio pu.ís. Prirrero destitcó caro intér

prete, gracias a la radio y después el cine lo inrrortalizó en algunos fil.rrcs, ª!l 

tes de que decidiera retirarse de la farándula, p.lru. recluirse en la paz de un 

m:masterio, a raiz de la muerte de su mc1dre. 

b) 1\gustín I..a.ra: su rotundo éxito caro canp::>sitor y la fama. adquirida en su 

prcqrarra radiofónico "La Hora Azul", trajo caro consecuencia que los prcductores 

de cine, se fijaran en él p;1ra el tcm:'l musical de la prii:rcru película sonora en 

México: "Santa", cuya dirección musical, estuvo a cargo de Miguel ~rdo d-2 Teja-

182. twk:>reno, op.cit., cap. U, p. 17. 
183. Garrido, op4cit., p. 67. 
184. Moreno, op.cit., cap. IV, p. 18. 
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da, con lo que se denostraba la inportancia de los emisores de la música, para 

el cine. La inagen y la obra de Lara, también quedaron inrrortalizadas en el cel_'l 

loide. Caro intérprete de pap?les cinematográficos, [ue regular. 

e) Pedro Vargas: también se hizo en la radio, y tuvo algunas actuaciones de r~ 

gular calidad, gracias a su virtud caro intérprete vocal. 

d) José Alfredo Jim?nez: ídolo innato del pueblo rrexicano, que gracias a sus 

canciones, incursionó al cine, interpretando paFCles de regular calidad. Surgió 

de la radio en los cincuentas, y la radío inrrortaliza su obra, pues en los nove.!! 

tas, sus canciones se cscuci1afl de ma.ncra cotidiana¡ mientras que su imagen en ~ 

lículas, aparece de rranera esr..orádica. ~1 ya estuvo irás cerca del surgimiento de 

la televisión, ¡:or lo que existen prCXJrilílUS donde apareció. 

e) Pedro Infante: el intérprete más canplcto que lo rnisrro cantaba o actuaba a.! 

go cánico que algo serio. Un ídolo que se hizo en la radio, medio en el que E=Qr 

m:is de cuarenta ai1os, se h.:i transmitido día a día, la "hora de Pedro Infante", 

en una o varias estaciones; lo que rrantiene vigente su obra. Voz e iiragcn, queO!! 

ron i.n.rortalizadas en el celuloide, en películas que se exhiben tanto en. la tel~ 

visión, caro en salas [Xlpulares y de a.t.te. 

Al referirse a la inp:>rtancia de la radio, MJles, dice que por su carácter 

c:müpreferente, su p:xler de sugestión , su nivel relativrurente grande de accesi

bilidad, y su inserción Íntim1 en el seno fo.miliar, en el cuadro de la vida rro -

derna, la r.J.dio, constituye uno dA los factores fundamentales de la cultura de 
185 rosas. 

Desde la décad.-'l de los treintas, la radio ofreció una ventaja sobre el ci -

ne: mientras ella "rrctía" al seno familiar a los artistas; el cine se presentaba 

en salas especiales, lo que requería que el pÚblico saliera de su casa y se des

plazara a la sala de exhibición. 

t-bnsiváis, señala que en la misma década, se ensayan y calibran técnicas y 

185, Gc.dcd, op.cit., p. 240. 
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naneras de industrializar un hallazgo: la rranufactura de lo típico, la fabrica -

ción de lo hondarrente tradicional; es decir, el cine propone el género de la co

media ranchera, la cual se inicia corro reminiscencia de las bondades feudales, y 

arrastra consigo una producción-para-consurro-general. 186 

El cine sonoro en ~xico, gozó de gran poderío jllllto a la radio, durante 

rrás de veinte años, hasta que canenzó a ser desplazado poco a poco, por el sur -

gimiente de la T.V. 

Al respecto, Mattelart, dice que la industria cinemato::1ráfica, es quizás el 

área que rrejor testimonia lns presiones ejercidas por las nuevas tecnologías: 187 

de rronera concreta, el autor se refiere a la televisión, y al video. 

Detrás de los é:<itos radiales a nivel mundial, se encuentran los prograrradg_ 

res, es decir, los encargados de seleccionar las canciones que se van a difundir 

día con día. Su objetivo prinordial, es el de subir el nivel de audiencia de la 

estación, p:ira colocarla en los prirreros lugares de "rating". 

Schaefer, irenciona que existe una relación análoga entre un autor y su m'.:! -

dio autorizado (radio o T.V.}, y entre el progr<'l!Mdor y el conjunto del gran pú

blico. Subraya también que la notoriedad de un autor en relación al progrrurador, 

es análoga a la notoriedad del tt\..""<lio autorizado {grupo de presión relativo a es

te autor] en relación al gran público. 188 

Márqucz, asegura que en M&xico, los canpx;itores [e intérpretes], que aspi

ran al éxito, están dispuestos a o(rcccr dinero ~ra que se progr.:uren sus c.anci2 

nes. El autor subraya que la 11 p._1yola" [ofrecimiento y aceptación de dinero sin 

docurrentos oficiales que compruúben b o~raciónl, se d~bc considerar cano una 

inversión, tanto en radio, T.V. y prensa. 
1 89 

Antes de la aparición de la T.V., el ídolo iba adquiriendo esa categoría era 

base a sus vü.tudes, y e:n un proceso relativarrcntc lento. !As presentaciones del 

intérprete n nivel irosivo, se 11J.cían 11cn '.1ivo", a través de la radio, p:lr lo que 

el público escuchaba las voces tal caro eran, sin "trucos" de estudio de graba -

ción caro sucede ahora, y la gente decidía si las aceptaba o rechazaba. 

186. lt:>nsiváis, op.cit., p. 89. 
187. Mattelart, op.cit., p. 75. 
188. Goded, op.cit., p. 63. 
189. Márquez, op.cit., p. 51. 
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3.3.1.2 !dolo-intérprete: radio-T.V.-cine. 

Ga.J:r:i.do, rranifiesta que al surgir la pri.Jrera emisora de T.V. de Hispanoarré

rica en 1950, se abren las persi;ectivas para que las canciones rrexicanas, se di

fundan a nivel rtasivo: 190 [X!ro con la novedad de que el público receptor, a la 

vez que escucha las rrelcxlías, conoce la fisonanía de canpositores y cantantes. 

ft:lreno, acota que el acontecimiento, rmrca nuevas exigencias, ix>r lo que la 

canción se vuelve espectáculo, y adquiere un valor purairente visual, lo cual va 

en detrinento de la creatividad musicai. 191 

En ese tienp:>, el esquerra prarocional de una canción [al igual que en la ª.E 

tualidad), carenzaba. J.X>r la presentación del nuterial a la prensa escrita, para 

después cuadrarla en la radio;* y de ahí, los intérpretes que lo;Jraban triunfar 

en ese rrcdio, fueron requeridos tanto i::or la T.V., caro por el cine. 

la prensa escrita y sus líderes de opinión, sit!rpre han influido [e influ -

yen) en la opinión del público receptor. 

la a[l3.rición de la T.V., trajo caro consecuencia que los intérpretes seco

rrenzaran a proyectar de una rranera más acelernda; pues ccxro dice Fa>, el cine es 

un evento en el que no se puede participar, pues está del tcrlo desligado de nue.§_ 

190. Garrido, op.cit. p. 113. 
191. f.breno, op.cit., cap. X, p. 11. 

vid., apartado 4.1.2 
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tro tlaTlfO existencial.192 

Por su parte, Dorfles, destaca la iwportancia de la función táctil de la t~ 

levisión, expuesta {X>r Jakobson, al declarar que la presencia frecucntísi.Ira del 

aninador [de T.V. }locutor o presentadora con particular relación "afectiva", ha

ce que el público-receptor, participe en algo que ocurre "sincrónicamente", en 
11 foma directa". 193 

En sus inicios, la televisión transmitía sus prograrras de variedades, c..·cm 

músicos e intérpretes en "vivo", r-ero .:tl evolucionar l~~ técnicas de grabación, 

se pudo grabar la música en un canal, y en otro la voz; p:Jr lo que primero care~ 

zaron los cantantes u utilizar pista, y nás adelante, surgió el "play ba.ck", es 

decir, el emisor-intérprete ya sólo se presenta frente a lns cámaras y mueve la 

bxa "fingiendo cantar'' mientras suena su disco y se engafia a la gente. 

Aunque Benito arirrra que la T.V. es el m:'Clio rrnsi vo m--ís pxleroso de tcxios 

los tienpos; 194 es necesario aclarar que el "semillero de artistas", "la hora de 

los aficionados" transmitida p:Jr XEW, tOOavía siguió dotando de "estrclL:is" a la 

televisión y al cine hast.., 1971, 195 fecha en que terminó su primera y más iro¡:or

tante etapa. 

La XEB, también canpitió fucrterrente con la XEW en elenco de a:::m¡;x::isitorcs, 

intérpretes y cantautorcs, una muestra de ello, es que de "la emisora del buen 

tono~' surgieron p::!rsonajes caro Rubén F\.lentes, Alberto Cervantes y Pedro Infante 

entre un caudal enome de vcrdilderos talentos, los cuales canpiticron con gente 

de la categoría óc L1.ra que perteneció u la Xfl'/; •• 

B:1jo la "era de la televisión", surgieron: 

a) "Ws Tres Caballeros", quienes causaron furor en la radio con las canp::isi -

cienes de Roberto Cantoral y la virtuosa imnera de requintear de "Chamín" Corre

a. No fueron actores, más bien po,rticiparon en prcgrarrus rrrusicales de T.V. en 

"vivo". 

192. Eco, Indagación SemiolÓqica, p. 45. 
193. nc;>rfles, ~., op.cit., p. 45. 

vid., apa.rtado 3.1.4 
194. Benito, op.cit., p. 3. 
195. Garrido, op.cit., p. 67. 

Aunque el lanzamiento de José Alfredo Jl.II'éncz caro compositor coincidió 
con el nacimiento de lo T.V. en ~xico, su "ángel" y carisim, así corro su 
éxito radiofónico, le facilitaron incursionar tanto al cine caro a la T.V. 
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b) Alvaro carrillo: Tarrpoco fue actor, tuvo presentaciones en televisión, pero 

su repentina muerte, hizo que su imagen fuera poco conocidar al contrario de sus 

canciones que son oonocidas a nivel TI'\C!Sivo en México, y en irenor proporción en 

varios países. 

e) Armando Manzanero: tam¡;x:x;o es actor, aunque aparece en algunos filJres, es 

nás bien artista nato de radio y televisión. Su fisoncrnía, al igual que su obra 

es conocida en varios países del nrundo, grncias al alcance de cientos de millo -

nes potenciales de la T.V. en una sola transmisión. 

d) Vicente Fernández: es el ídolo-charro-cantante-actor en turno, con estilo 

singular. No le tocó vivir la época de oro de un Pedro Infante, Jorge Negrete o 

I ya en menor grado l de Javier Salís, r.ero sus actUilciones son aceptables. A 

veces se le critica el que trate de imitar a Infante. No es que lo imite, sino 

que debe responder a su condición de ídolo nasivo en turno, y desarrolla los pa

peles que se le designan. Es labor difícil, porque tiene que rcp:_'!tir lo que ya 

varios repitieron en el ¡:asado, y se rep:.;!tid. en el futuro. Su rotundo éxito en 

la radio, se transfiere i1 la televisión y al cine. Uno de sus secretos r:ara sos

tenerse caro nÚJrero uno de la canción ranchera, es el oontener en la radio a di!!_ 

rio en di versos horarios y en varias estaciones de la República H.:!xicana, "la. hQ 

ra de Vicente Fernández", lo que le genern millonarias ganancias, pues ¡::or lo rg 

gular satura las plazas donde se presenta; y sus prcsent.:-iciones en T.V. son exi

tosas. El cinc, también ha irurortalizado su condición de ídolo de las rmsas caro 
**** cantante y actor. E.s prcducto d<.! CDS y la 'IROIKJ\ tccnol&;¡iw. 

e) Juan Gabriel: un fenán.;:no de la cammicación. Su "ángel" y ca.risrw., así co

rro el haber sido lanzado r-;;.!~ p::x:lerosa trasnacional nortearrericana RCA también 

participante de la TROIKA, le permitieron {al igual que su talento para ab

sorber el estilo de balada italiana] colocarse caro canpositor de m.:x1a desde los 

setentas, hasta los noventas. F.n sus inicios, incursionó en la T.V. con pobres 

actuaciones. Realizó algunas p:'lículas que no trascendieron. Su condición de ídQ 

lo la adquiere gracias a su virtud caro cantautor. Tiene un daninio de escenario 

**** vid., apartado 4.1.2.1.J 
*****vid., apartado 4.l.2.1.1 
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i.npl:esionante. También basa su éx.ito en nurrcrosos programas radiofónicos en dif~ 

rentes estaciones y variados horarios, alrededor de la República M~xicana. El ~ 

der de las re~ticiones en la radio, rrantiene vigente su obra, aooque se deje de 

presentar en la televisión p:>r largas temp:¡radas, y deje de grabar discos nuevos 

durante afias. Sus actuaciones p::rsonales le reditúan ganancias multimillonarias, 

por lo que no le interesa hacer prograrras televisivos ni películas. 

f) Luis Miguel: un adonis adorado tanto por jovencitas, a:rro par mujeres rradu

ras. Incursiona al cine con buenos resultados. Tiene dotes de actor, pero su vi! 

tud ccm::t intérprete es sup;=rior. !dolo juvenil indiscutible de matiz esr;ecial y 

voz potente. El público "exige" su ar,iarición en los rrcdios rmsivos de rom.inica -

ción [caro sucede con Vicente FQrnández y Juan Gabriel 1, los cuales si no les d~ 

dican cspa:cio, se exponen a ~rder audiencia. Asediado ¡;or prcductores de series 

televisivas y cine. Variados canprcmisos p.:>rsonn.les le absorben de tal manera 

que no tiene tiCinfX) para actuar. No se puede decir que sus actu..i.ciones le hayan 

inrrortalizado, [X'ro r.xrlría suceder nús adelante. A su temprana edad, ha hecho lo 

que ningún intérprete rrc:ücano en In historia discográfica: vender m.:"Í.s de un mi

llón de discos de su album "Rcrro.nce 11
• Con él {al igual que con Juan Gabriel y Vi 

centel, se da el fenáreno de quG sus núrr.cros musicales se cUl\dran solos en la rQ_ 

dio, pues si no pro::Jratran sus canciones, la estación puede perder auditorio. Su 

ilragen surge de lo que t-tQ\..t.ail l lrum ln actual fase de innovaciones de la tecno

logía audiovisual bast1.da en las catiputadora.s; 196 la intensa campaña. prat'O.:'ional 

p:lr T.V. y sus dos videos p._i.ra No sé tú, lo canprueban; I=Cro todo eso basado en 

las constantes repeticiones en un nroio rclativarrente rrús barato: la radio. 

Una característica de los auténticos Ídolos, es que al inicio se invierte 

una (uGrte cantidad paro :i.mE=Oncr su i.mJgcn; pero rrás adelante, casi se nuntiene 

sólo en los prirreros lUgilrcs de füpularidad, es decii:, gem~ran muchas ganancias 

con p::ica inversión, pJr lo que las carp.:iÍlías disqueras los tM.ntienen en su e len 

co durante décadas. 

A partir del surgimiento de la ti:levisión p:¡r satélite en los setentas, se 

196. M::Quail, cp.cit., p. 20. 
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deja de ~sar de manera local en los lanzamientos de nuevos artistas, lo que ya 

se hace a nivel intercontinental cerro sucedió con Juan Gabriel, con Vicente y 

mis tarde con Luis Miguel, representantes de los grandes avances en tecnOlCXJÍa 

en cam.micación. 

Dorfles, afinm que el arte que sirven los rreclios rrecanizados, pierde buena 

parte de su valor i:or la falta de esa coparticipación rrúgico-ritual p:ir parte 

del espectador que sianpre, est.-1ba presente en la recepción directa; en el con -

cierto, la plaza, la iglesia. 197 

El mismo autor, dice que la imagen fragm2ntada de "m:>sllico" de la T.V., ha

ce que el estímulo vaya irás allá de lo usu:ü, lo suficiente caro para p::>ner en 

rrovimiento algunas cstn1cturas de nuestra sensibilidad m.:ís profundas, las que u

suallrente no son estimuladas por las percerx:iones visuales nonna.les. 198 

ta T.V. , acelera el proceso de un Natibre hacia la (X)p..llaridad. Adorno seíi~: 

la que su ventaja es que el público-re?Ccptor ni siquiera ticn.~ que moverse para 

recibir las inú.genes, goza de indescriptible p:ipularidad, y alcanza a inconta -

bles millones influyendo en ellos con esquern:."ls conscientes o inconscientes .. 199 

La televisión, desplazó de su lugar privilegiado al cine en los cincuentas, 

y en los setentas con la creación del video-cassette, asestó otro duro golp.:! que 

se agrava con la generalización del cinc en video-cintas, lo que disminuye de ~ 

nera alanrante la asistenciii. del público a las salas cincm:itCXjráficas. 

En la actualidad, después de la radio, el principal vehículo para dar a ccr 

nacer a emisor caTipOsitor, cantautor o intérprete, que aspira a ser ídolo, es la 

televisión. 

Aranguren, recalca la gran desventaja que tiene el cinc {y la prensa escri

ta} ante la T.V y sobre todo la radio, rrcdios que según el autor, son ccmo desc.2 

nocidos que se intrcx:lucen sin penniso y a su antojo en casa, para mirar y es~ 

char lo que ellos quieren y caro quieren. El autor subraya que el ser humano 

y en especial el joven, si carece de los dos rredios, cae en la sensación de ais

lamiento y soledad, por lo que la pc."lsión de la infamación se siente cada vez de 

m:d.o rrás irresistible. 200 

197. Dorfles, op.cit., p. 128. 
198. Dorfles, et.al., op.cit., p. 42. 
199. Adorno, op.c1t., p. 58 
200. Aranguren, op.cit., págs. 121-122. 
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lDs ídolos, nacen de las construcciones publicitarias, las cuales según Pé

ninou, se caracterizan ¡::or lo efí..rrero, pues ni el recuerdo ni la adhesión les e.§_ 

tán dados [X>r canpleto y de nunera perdurable; lo que explica las constantes re

activaciones de los estímulos: 2º1 es decir, las campafias prarocionales ¡:ara dis

cos e intérpretes, tienen que estarse repitiendo p:Jr lo menos cada aflo. Aderrás, 

es necesario aclarar que un Ídolo existe y subsiste, gracias a las cxmstantes r~ 

peticiones y retransmisiones de sus Nanbrcs, imagen y obra a través de los tre -

dios nasivos de canunicación. CUando eso no sucede, el ídolo se convierte en "Í

dolo rrarentáneo", o en 11 ídolo olvi&do" cCfro ha sucedido a tantos. 

CUando se trata de "revivir" a una "figura", e imp:merlo caro Ídolo, btisa -

dos en sus cualidades, su talento, "ángel" y carisma, los medios de ccmunicación 

1Msiva, echan m:'1no de lo que el mismo Péninou llama. una "política" agresiva, o 

sea, de una nanifestación surraria de peder que impone un efecto rápido rrediante 

la rrovilización espectacular de los rredios de mosas, 2º2 caro sucedió con Luis Mi 
guel en su últirra etapa; y cano sucede con otros artistas, cano reflejo de la rre. 
dernización publicitaria que p::ir est? concepto recibe ganancias multimillonarias. 

201. Péninou, op.cit., p. 100. 
202. idem. 



- 235 -

[);!l apartado 3.3, concluyo que el emisor-intérprete, en base a lo que Aran

guren ncncionara cerno cl "canal natural" de canunicación, la voz¡ la cual de a

cuerdo a la [unción expresiva del lenguaje, la que aparece no sólo en lo dicho, 

sino también en la fema. de expresarlo, en el tono de la voz [caro enunciara Ja

kobson], hace [X>Sible que el públiccrreceptor, perciba. la ºFuerza interpretati -

va 11 del emisor-intérprete. 

F.n los subcapítulos 3. t y 3.2, concluí acerca del flujo errocional de los cQ 
digos Lingüístico y sonoro respectivarrente; y en el 3.3, surge el canplerrento de 

un roonsaje-canción caro unidad única. 

En los rrcnsajcs-canciones que rro ocup..-rron, surgieron tres flujos errociona -

les: la fuerza de los niveles de anotividnd en versos y tópicos; la "fuerza11 

del arreglo musical; y p:>r últim::i, la "fuerza interpretativa", o la capacidad 

del cantante p.i.ra. transmitir o provocar em::ciones en el público-receptor. 

La "Fuerza interpretativa", brota clirectrurente del alrM y adquiere matiz o 
11color 11 en las cuerdas vocales, para causar un efecto en el público-receptor. Al 

igual que el arreglo musical, no pasa rnr la razón; pues a::tro indicara M:iletzke, 

ningún encuentro hununo transcurre sin el canp.Jncntc em:x::ional; y en este caso, 

el encuentro emisor-intérprete-público-receptor, también se lleva a cabo de emr 

ción a an::ción. 

Así caro al referiilTC a los arreglos musicales, mis que hablar de una infl~ 

encía en el éxito, concluí acerca de un acoplamiento entre "fuerzas*'; también al 

concluir respecto al emisor-intérprete, rrc refiero a un tercer acoplamiento de 

"fuerzas". Quiero decir que si de ¡::ar sí la sllm3 de lus do.s prirreras "fuerzasº 

a~nta las probabilidades d..:! éxito, si s¿ suma la. tercera, entonces se logra un 

"triple i.nqJacto" que va directo al público-receptor, el cual aumenta de manera 

sustancial la probabilidad de éxito de una canción. 

Es lo que sucedió con las canciones que m:; OCU¡AiIOn, las CU.1les surruron los 

tres factores que se nuncjan a nivel p::>pular caro: buena letra; buen arreglo: y 

un buen intérprete que en su rrcm::'nto fu0 prirrera figura. 

Mientras Eco afirnó de nuncra acertada que los nuss rredia apuntan a la imf'.2 

sición de símbolos y mitos de fácil universalidad; Péninou, elijo que la publici

dad es un prcductor institucional de diferencias; mientras que M:lletzke can -

plcrrentó la idea al expresar que los Ídolos son susceptibles de ser creados p:>r 

los dueños de los rredios. 

Lo que ITEncionaran los autores, se puede percibir de nunera clara en el pr~ 

sentc ap.-irtado, en el que se observó cáro el nacimiento o creación de un ídolo, 
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cantante, se da con la presentación de su naterial discográfico a la prensa es·

crita, para después triunfar en la radio y de ahí su imagen pas6 a la innortali

dad del cine; y más tarde a la de la imagen televisiva. 

caro se puede observar en la Tabla IX, y en el apartado 3.3.1, tanto el ºá.!l 

gel" caro el carisna y la 11FUerza interpretativa", intervienen en el proceso de 

"identificación", el que según dijera Maletzke, consiste en una canpenetración 

sentiJrental y una unificación con otra p.:!rsona, de nunera que el propio yo 

ocupa la ¡:;osición de ésta última¡ y [Xlr consiguiente se hace cargo de su pa¡;;cl. 

La imagen del ídolo, se concretiza cuando el cantante de no::!a es aceptado 

¡:or una gran cantidad de aíicionados ( 11 fans 11
] de rrcdo total y sin crítica caro g 

jeroplo e irragen conductora. En este punto, se cfan nexos sentirrentale~, al igual 

que una identificación de grado elevado, que provoca el culto al actor, el que 

se vuelve ídolo. 

Al surgir la canp::tencia entre las emisoras XEW, "La voz de la América Lati 

na"; y la XEB, 111.a B grnnde de ?--~xico;' se desata una creación de ídolos sin pre

cedentes en ~4é:dco. Prirrcro triunfaron en la radio, y después el cine les inmor

talizó en el celuloide. 

E.sa nu.ncuerna fue la que "hacía" los ídolos antes de que surgiera la T. V en 

1950. 

Los intérpretes que surgieron de la estrecha relación radio-cine, son: José 

Mojica, Agustín Lara, Pedro Vargas, Pedro Infante y José Alfredo Ji..rrénez, quien 

aunque fue 11 lanzado 11 casi al surgir la T.V. en ~xico, fue absorbido en imagen y 

obra musical, por el cine. 

Al carenzar a imp:mer su p:::derío ln •r. V., el cine es relegado a tercer lu -

gar en importancia o:xro "creador" de ídolos. U:ls intérpretes de las canciones de 

mi trabajo, que surgieron de la estrecha relación radio-T.V. {pues pr.i.cnc?ro trill!! 

fan en radio y luego eran requeridos ¡:;or la T.VJ, son: "Los Tr~s Caballeros", ~ 

varo Carrillo, y Arm.,ndo Manzanero. 

En un tercer blcx¡ue, se encuentran los intérpretes que no tuvieron que pa -

sar p:Jr el proceso relativ~nte lento de que un público conociera prirrero su o

bra a través de su éxito en la radio, y luego p:xx> a ¡XXXl su imagen en prensa y 

p:>sters; sino que caro reflejo de la gran evolución de l.i. tecnología en rredios 

rrasivos, su Ncxnbre imagen y obra, fueron 11 lanzad0s" u millones de espectadores a 

la vez, en base a la nitidez de la T.V. ¡:::or r:.Jtélitc y a color. 

Mientras que en los pri.ncros dos bloques los emisores-intérpretes fueron 

"lanzados" e impuestos en base a las re~ticioncs en la radio, la cual difundía 
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sus canciones de rranera r:enmnente; en el tercero, después del ºlanzamiento" e 

imposición de su Nanbre en base a la T.V. ; los ídolos-intérpretes ya consagra -

dos, Vicente Fernández y Juan Gabriel, basan su perrranencia caro prirreras figu -

ras, en la repetición de sus obras en "la hora de Vicente", o 11 1.a. "hora de Juan 

Gabrielº; prCXJranas radiales que llevan varios años al aire, en diferentes esta

ciones, seleccionados horarios, y en varios estados de la República MJxicana. 

Caro apuntara Péninou, los ídolos nacen de las construcciones publicitarias 

las que se caracterizan ¡;::or lo efírreras, pues ni el recuerdo ni la adhesión les 

están dadas de rranera p::!rmanentc; lo que explica las constantes reactivaciones 

de los estímulos. 

otros ídolos que gozan de constantes ref--3ticioncs en los rredios son: Pedro 

Infante y Agustín rara [películas por T.V., y "su hora" en la radio]; José Alfr~ 

do Jitrénez [películas y \.1J1.c1 rep:?tición irq:lresionante de sus obras en la voz de 

cantantes de diferentes generaciones] ; y Luis Miguel [ p-:?lículas EXJr T.V. y pro -

granas musicales de alcance intercontinental, además de la radio]. 

Mientras Juan Gabriel goza del resp¿ildo vital de la radio y participa en 

prograrrBs de televisión a nivel intercontinental; Vicente Fernández, Sllffi:1 a los 

misrros factores, la repetición de sus P31Ículas por T.V. 

El resto de los intérpretes, también gozan de la repetición de su obra en 

los rredios rrasi.vos, a diferentes niveles; incluyendo al "ídolo olvidado" José M:;2 

jica. 

Al ídolo, se le difunde y se le rrantienc, pJrque genera muchas ganancias 

con rxx:a inversión, gr.:icias u su "Fu!..!rza int0rpretdtiva", su "ángel" y carisma, 

elerrentos que aunados a la publicidad, conquistan un público perTT\'lnente. 

los rredios rrasivos de canunicación, crearon la necesidad del ídolo-charro

cantante-actor; lugar que h.-'1 sido ocup.~do p:ir dos de los intérpretes de mi anál!, 

sis, primero p:ir Pedro Infante, y en la actmlidad, por Vicente Fernándcz. 

Lo que siat1pre caracterizó a la rndio, fueron las presentaciones en "vivo" 

de músicos y voces. L:J misrro sucedió en los inicios de la televisión,[con la 

cual la canción se vuelve esr:ec~í.culo y udquiere un valor pur~nte visualj ;¡:ero 

nás adelante, los requerimientos técnicos y de tiemr-o [pues sería muy tardado y 

ccmplicado ecualizar a diferentes grup::is y voces en un prograrm caro "Siempre en 

Dcrningo", de alcance internacional], aunados a la evolución de las técnicas de 

grabación, ¡:ennitcn que surja prirrero la mcdalidad de cantar con "pista", y des

pués el "play back", con lo que adcrrás de engañar al público, se pierde la llrura 
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da por Dorfles, 11coparticipación mágico-ritual' que se da en el encuentro en 11vi

vo11· , en la recepción· directa, en el concierto, en la plaza • 

Los emisores-intérpretes, se ven envueltos en una lucha r.:or inp:>nerse, y C2 

no apuntara Péninou, nada garantiza que una imagen o producto no serán sustitui

dos por canpetidores wás vigorozos, seductores o convincentes; además de que a 

irenudo tropiezan con la indiferencia, desdén, capacidad para olvidar, y en fin, 

con el capricho cambiante de las rrosas. 

LU.is Miguel se vio en ese C<"1so; y cuando se decidió colocarlo COlO ídolo 

juvenil núrrero uno, su canpañía disqucrn, basada en el talento, "ángel" y caris

ma del anisar-intérprete, echó m._·mo de una "p:ilítica publicit.::-iria agresiva1
', o 

sea, de una m_1nifostación st11TBria de p:der que imp:>ne un efecto rápido rrcdiante 

la novilización espectacular de los rrcdios de masas {caro sucL><le con otros ar -

tistas, y que es reflejo de la rro:lernización p.iblicitaria que p::>r.- ese concepto 

recibe ganancias multimillonarias]. 

En la década de los setentas, la 'l'ROIKJ\ tecnoló:jic."\ asesta. otro golpe al 

cine, pues con la generalización del uso del cine por video-cassette, calli.enza a 

ausentarse la gente de las salns en m.."lyor grado. 

Las grandes ventajas de la radio y la T.V. sobre la prensa escrita y el ci

ne [par.l crear ídolos-intérpretes en mi caso~, fueron señaladas tanto ¡=cr Adorno 

y M:Jles, cerro p:ir Arangurcn. 

l.Ds tres coincidieron de rronera acertada, en que la radio y T.V., son cano 

dos extraños que p2nctran al seno familiar sin avisar, p.:ira que millones de ra -

dioescuchas o televidentes, vc~1JOC)s y escucherros lo que ellos quieran y coro qui~ 

ran, en la carcdidad del hogar; mientras que para ver el cine, hay que desplazar 

se de un lugar a otro. 

Todas las canciones de mi análisis, han entrndo de esa m..·mera en los dife -

rentes hogares de la Ciudad de ¡..\};-:.ico, en donde alcanznron el éxito a¡:;oyad.:is en 

sus tres factores canplem:mtarios: (uerza de la letra + "fUerza" del arreglo mu

sical + "Fuerza interpretativa", los que su:roron un éxito de catálCXJo. 
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La "Espiral Innovadora", produce 
un irrpacto de cambio de tal natu 
raleza, que lo nuevo se nos hace 
viejo entre las manos. 

Alfonso Durán [Autor español]. 

4 • LOS MEDIOS: PUBLICIDAD Y Vl\IUJARDIA. 

Siguiendo el orden del paradigna de lass~ll expuesto ¡::ar Casasús; 1 en el 

presente capítulo, ne refiero a 11 en qué naii.o", para surrur otro elt'ff'Cnto a los 

ya tratados: 11quién dice qué". 
El concepto de emisor, también se puede aplicar a los medios, pues caro de

clarara Álvarez, al crecer las scciedades industriales, los emisores, se o::mvi~ 

ten en instituciones scciclles, organizaciones enprcsariales e industriales que 

no ofrecen estrictarrente ni servicios ni bienes, sino, "prcductos culturales"; 

por lo que las cadenas editoriales, de televisión y radio, así caro las CCJTPil -

ñías prcx1uctoras de cine, se convierten en anisares masivos. 2 

El llam3do por Berlo, rredio o p:irtador dnl nPnsaje, 3 tiene un coste de uti

lización que sale del espacio que vende para publicidad de arpresas ¡ 
4 en el caso 

que rre ~ocupa, a las disqueras, para ofrecer sus prcductos: discos y cassettes. 

Durán, nunifiesta que presionada p:>r un coste, lé\ publicidad, tiene prq:x:SsJ:. 

tos ¡::ersuasivos, para que el receptor t"c.alicc una decisión a favor de una errpre

sa, lo que sup.:mdrá un acto de CCXT1pra. 5 

fot'_I.uhan, en su frusc clásic.:t: "el rrcdio es el rrcnsajc", destaca la i.mp:ir -

tancia que sianprc l1..1n tenido los m?dios sobt"e el contenido de las canunicacio -

1. Casasús, op.cit., p. 31. 
2. A.lvarez, op.cit., p. 29. 
3. Berlo, op.cit., p;ígs. 24-25. 
4. Durán, op.cit., p. 17. 
5. ídem. 
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nea; 6 es decir, el rredia impone condiciones al rrensaje, para p:xlerlo transmitir. 

F.n el caso de un rrensaje-canción, tanto la radio caro la televisión o el cine, 

le pueden censurar o irnp::iner un tianfX' de duración [por lo regular, alrededor de 

tres minutos ] • 

Aranguren, señala que la red de canunicaciones internacionales, se ha hecho 

en los últimos años, inca:nparablerrente m3s tupida que en épocas pa.saclas; por lo 

que la estructura del mundo se entrelaza, y las noticias -o canciones-, se tran,!! 

miten en tcxlas direcciones e irunediatarrente a través de aquella coopleja red de 

ccmunicaciones: prensa, radio, T.V. y cine. 7 

El autor subraya que la televisión y la radio, son sensacionalistas y ruid~ 

sas, mientras la prensa "grita m2nos 11
• 
8 

Lcis rrcnsajes-mnciones que rre ocupan, se han valido de los rredios rrasivos 

de canunicación, para alcanzar el éxito; prirrorclial~nte del !lanado por M:Jles, 

ciclo sociocultural de la rndiotclevisión, en el que la radio y la T.V., ¡:ar su 

carácter anniprefercnte, su p::ider de sugestión, su nivel relativruncnte grande de 

accesibilidad, su inserción ínti..m:l y familiar en el cuadro de la vida m:xlerna, 

constituyen uno de los factores fundarrentales de la cultura de rrasas. 9 

ta televisión, dice Benito, basadü en la posibilidad técnica de difundir a 

distancia la imagen y el sonido, se convierte en el instrumcnto ap:>rtado por el 

hanbre, de mayor p::der da penetración, imprescindible para la extensión de la 

cultura. lO 

En las canciones de mi análisis, primero, era fundarrental el cine, después 

la radio, y más tarde la televisión~ sin darcritar n. periódicos y revistas, que 

son una constancia cscri tu que puede ser conservada [Xlr los lectores en su casa, 

archivos o bibliotecas. 

M::Quail afirrra que ¡::or su ccrnplejidad, los m3.Ss rrcdia, dem:indan gran canti

dad de ¡::ersonal y directivos altarnente especializados, 11 por lo que, caro err.pre

sas ca:rerciales sólo son rentables en base a la publicidad. 

Al res~to, Rarero, declara qui:> los rredios de canunicación rn:rniva o social 

6. M:Luhan, op.cit., p. 29. 
7. Aranguren, op.cit., p. 153. 
8. ibídem., p. 122. 
9. Gcded, op.cit., p. 240. 

10. Benito, op.cit., p. 3. 
11. Goded, op.cit., p. 126. 
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son los canales imprescindibles para la difusión al gran público de tcdos los 

sistemas informativos¡ y que p:>r rredio de ellos, la publicidad y la propaganda 

ilrq::onen ideas o símbolos de una forma sugestiva y atrayente, con el fin de cap -

tar la atención de la ¡:ersona y hacerle adoptar una forna de decisión a favor de 

la idea o símbolo divulgado. 12 

Ws rredios, venden la publicidad en radio y televisión, por tieJTl{X), y en 

prensa y revistas, por líneas ágatas, columnas, página o fracción. 13 

Según litluhan! 4el circuito eléctrico, es la prolongación del sistetra nervi2 

so, que se despliega en la actualidad sobre to1a la su¡:crficíe del glot.o; y los 

rredios electrónicos canunican al hanbrc con todos los <lcm.fa, supliendo las"fron

teras necánicas", r;or una nueva "dependencia orgánica", donde el mundo se recrea 

en la fonm de una "aldea global 11
• 

Paul, dice que la época electrónica se inicia en 1844 con la invención del 

pri.rrer rredio de cammicación instantánea a través de distancias largas: el telé

grafo: y subraya que a partir de 1900, las tclccanunicaciones se desarrollaron 

con rapidez. 15 

De hecho, desde el rn::nento de surgir los rredios electrónicos, se convierten 

en protagonistas de una carrera vanguardista, p..Jes caro acota Mc()Jail, la evolu

ción de la canunicación va de la rrHno con el prcqreso de los rredios de canunica

ción. 16 

Al rt:?Specto, Magnus, expresaba [en los setentas) que en los Últirros veinte 

años, surgieron: infonro.ciones vía satélite, televisión de color, cablevisión, 

cassettes, video tape, grabadorn d<? video tape, vidco-phones, est12reofonía, téc

nicas láser, procesos de reproducción electrostática, inpresión de alta veloci -

dad electrónica, rráquinas de aprendizaje y COTtX>Sición, microarcnivo de acceso 

electrónico, impresión por radio, y canputadoras con banco de datos. 17 

El autor, explicaba que tedas esas nuevas fornas de medios rrasivos , crean 

constantemente nuevas conexiones, tanto entre sí, caro con medios más viejos. 

Las canp.:uiías grabadoras, no [:12rm:mcccn ajenas ti esa carrera vanguardista, 

12. Rarero, op.cit., p. 125. 
13. Guajardo, op.cit., p. 68. 
14. cit.EQs., Paul, op.cit., ¡:úgs. 75-76. 
15. Paul, op.cit., págs. 74-75. 
16. McQuail, op.cit., p. 20. 
17. Gcdcci, op.cit., p.67. En el trabajo de Magnus:"Dinámica de f.Wios M:tsivo:-,'', 
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y. responden a la dinámica de la tecnol~Ía y su evolución; lo que se puede cons

tatar en el apartado 3.1, donde voy mencionando de manera cronoléqica, los ade -

lantos técnicos m:Ís significativos en rratería de grabación, de época en épxa; 

es decir, desde la década de los veintes en que se grababa a un canal, hasta los 

noventas y las grabaciones digitales a 64 canales en base a una gama. impresiona.!! 

te _de equipo e instrunentos ccroputar.izados. 

la evolución de la tecnología en los rrcdios masivos, también influye de ma

nera prirrordial en las campañas praroc:ionales de intérpr~tes y canciones, caro 

se verá en los siguientes apartados. 
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4. 1 La industria musical. 

casasús, no se equivocaba al afinnar que el cmisor-CO'Tl(X)Sitor se encuentra 

irurerso en el proceso de canunicación, pues la industria musical, es un fenáreno 

que ocupa todo el orbe, ya que la música, turecci ser un clcrnento inTh?rente al e§. 

píritu del ser humano. 18 

Dorflcs, acota que otra característica de nuestra épo::a, que nos puede acl~ 

rar la situación de crisis del arte [y no sólo del arte], es la extraordinaria 

arrplitud que han adquirido los "rrass rrcclia"; hecho que provoca una inundación de 

expresiones artísticas 11 buenas o nulas", así caro una abolición de las fronteras 

entre pueblos y continentes, fronteras que en la antigüedad p:2!1Tlitían el floreci 

miento de for::rras artísticas diversa~ y diferentes entre sí. 19 

Sin decirlo de nunera directa, el autor, coincide con ~k:::Luhan al concebir 

al mundo caro una "aldc.:1 global", pues desde ha.ce varias décadas, la Tierra está 

unida p:Jr la televisión o la radio vía satelite; rredios que en un instante pue -

den unir un continente con otros. 

En la industria musical, existen dos canales básicos antes de la.n:mrse de 

lleno a buscar el éxito de una canción en base a los m:...-<lios erosivos: la empresa 

editora de música, y la can[Bñía disquera. 

18. Casasús, op.cit., p. 53. 
19. rcrfles, op.cit,, p. 113. 
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Después de creada una obra musical, cancJ noma ·general, 118. de escalar el 

prirrer peldaño hacia el éxito: la edición en una casa editara de música; y una 

vez dada el primer paso, se busca la grabación de la obra "en una canpañía disqu~ 

ra, la cual debe encargarse de la estrategia que se ha de seguir para que se al

cance el éxito. 

Las canciones de mi análisis, son manejadas ¡;or ca pi tal rrexicano y extran ~ 

ro, tanto en el terreno de casas editoras de música, caro en el de enpresas dis

queras. 

Paul, explica las diversas inversiones extranjeras en México, al afinrar 

que tal vez Hispanoarrérica, es la región que rrás que cualquiera del Imindo, ha r~ 

cibido el impacto de continuas innovaciones, casi sienpre implantadas desde el 

exterior; 20 y la industria musical rrexicana, no se salva de esa influencia. 

El autor subraya que el continente ha tenido que aguantar la i.m¡;xJsición de 

rredios y valores que no son canpatibles con los del pueblo; lo que carenzó con 

los arcabuscs de los espafioles, y llegara hasta las telecanunicaciones e indus -

trias ¡:esadas de las canpafiías rnultinacionules. 21 

Desde tiempos de la conquista, México ha sido el punto rTÚs inp::irtantc de 

Hispanoarrerica, p:ir lo que la industria musical de alcances internacionales, ve 

en el p:iís, el trampolín desde donde se puede conquistar un rrercado de millones 

de potenciales consumidores de sus pro::luctos disc03ráficos. 

Los artistas españoles, tuvieron visión p.:ira descubrir la inpJrt.:i.ncia del 

rrercado [¿itinoarrer j ec,no, ya desde la d6cac41 de los sesentas; mientras que los 

cantantes y grup:is de habl.:1. inglesa descubren la riqueza de nuestro rrercado, ha.§. 

ta fines de los ochentos y principios de la presente década que es cuando se mul 
tiplican sus visit-...as. 

M:Q.Jail, dice que la música grabada, muestra una clara p:::ilaridad entre lo 

"serioº y lo "no scrio"; 22 y es esa músic...• "no seria", la que penetra en el gus

to de la juventud latina, ¡;:ar su im::tgen inconfonnistñ.. 

En la industria musical rnexicam1. de principios de los noventas, conviven: 

la corriente de rock en español y en inglés, las canciones de grotesco contenido 

20. Paul, op.cit., p. 15. 
21. idan. 
22. McQuail, op.cit., p. 37. 
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erótico; la llanada "onda grupera"; y un rrovimiento de grabaciones rc::mlnticas de 

canpositores de antaño caro Carrillo, rara o Velázquez. 

Vilo l\rias~3pronostica la pronta desaparición del L.P. tradicional, pues 

las ventas de 1991, ckm:istraron que el público se inclina mís p:>r el cassette y 

el canpact disc; por lo que puede ser que para fines de 1992, el aretato, sólo 

se produzca potra fines prcm::x::ionales en los iredios rrasivos. 

23. En El Universal, Sección espectáculos, p. 1, del lunes 6 de enero de 1992. 
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4. 1.1 Elnpresas editoras de música: praroción. 

Márquez, dice que en el siglo XV, caren1.6 a ser reconocido el editor de mú
sica; y a partir de entonces, se le da i.m[x:>rtancia caro el precursor de la difu

sión musical, pues la invención de la imprenta, le pe.rmitió reprcducir los pri.ng 

ros manuscritos. 24 

El hecho, terminaba ccn el derroche de energía [X)r parte de un autor que d~ 

seaba que su obra fuera escuchü.da. Antes, el canp::l'si tor era un trovador o un ju_ 

glar que recorría grandes distancias cantando en la calle o en lugares públicos, 

para dar a conocer de m:mcra directa su rratcrial. 

Después de que Gutenberg, descubriera en 1434 la tip:::igrafÍa {o impresión 

con caracteres rróviles], se canienza.1 a formi.r los prirreros catiílogas, en su rra

_yoría de ilUtores anóninos. Lo irnpJrtunte era que ln.s obras, ya no se r::erdían, si 

no que quedn.ban ya cscrit."Js pa.ra sei: interpreW.düs aún desp1,_1és de la muerte del 

autor. 
El editor de música, ya con las características que hoy se conoce, aparece 

a principios del siglo XX, lo que trae ln consecuencia obligada del surgimiento 

de la legislación del derecho de autor, pues la música se ccm.:!rcial iu1 y se di -

(undc a nivel popular y ~"'lsivo; )o que a su vez provoca el surgimiento de las r~ 

24. Márquez, op.cit., p. 92. 
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galías, las cuales, oriqinalnente, equivalían a un porcentaje sobre la venta del 

papel inpreso. 25 

Ei concepto de regalías ha cambiado, y en los noventas, se entiende caro el 

p:::ircentaje monetario que recibe el carpositor por concepto de prensaje de discos 

la explotación o difusión de su obra p;:>r cualquier m:dio, principalrrente por los 

derechos de ejecución pública. 

Las editoras, son crnpres<ls que se de:lican a contratar obras musicales, ¡;era 

lo que se requiere una inversión; pues la Legislación Sobre Derecho de Autor, en 

el Artículo 45-11, estipula que los gastos de edición, distribución, prcrrcción, 

publicidad, propaganda o de cualquier otro concepto, serán por cuenta del cdi -
tor. 26 

También es obligación de las editoras, registrar los contratos de edición 

de obra producida u obra futura determ.inadn, en la Dirección General de Derecho 

de Autor; y , antes de. la inscri¡x:ión, enviar un tanto del oontrato a la Soci~ 

dad de Autores corrcsp:mdiente. 27 

las OOitoras de música, se reservan el derecho de seloccionar el 11\:>tcrial 

que ha de contratarse; pues adarús de los gastos que ya nencioné, deben pagar 

servicios caro rent:Ll, agua, luz, t.elé(ono, así ccm::> i.Jrpucstos, errpleñdos admini~ 

trativos, y un cucqx> especializado de pr:c:m:Jtores. 

Una vez que el director artístico detecta. la suficiente "fuerza", "senci -

llez" y "originalidad" en un trnu y lo contrata, entonces, ca:nienza el proceso 

de prcm::ción. 

Dicho proceso, consiste en o[rccer la canción a directores artísticos de 

las 0T1prcsas grabadoras, o de rrancra dircct:'1 u los intérpretes¡ aunque rruchos a~ 

tores afirman que ellos mis.rros SB encargan de hacerlo, ante la indiferencia de 

las editoras para prarovcr su nuterial. No es mi intención CQT{)(obar esas decla

raciones, P2ro es lógico ¡:;:ens--"lr que el mis interesado en que una obra se grabe, 

es el OOitor, que desea recup?rar su inversión y adquirir ganancias. 

Márqucz señala que la rrayorín de los canr:ositores, finm.n contrato con las 

editoras de música, p:>rque éstas pueden h.:iccr que se divulguen sus obras ¡:xJr to-

25. idem. 
26. Porrúa, ta¡islación Sobre Derechos de Autor, p. 20. 
27. ibidem., pags. 20-21. 
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dos' los ned.icis de canunicación, se graben p::>r· diversos intérpretes, se incluyan 

en películas, y se sub-editen para que no se limite su difusión al territorio na 

cional. 28 -

En el 100% de las canciones de mi análisis,* se cumplen las palabras rrenci2 

nadas p:>r el autor en el párrafo anterior, lo que denota efectividad en el papel 

que juegan las editoras en la industria musical. 

Los privilegios que ofrecen las editoras a los canpositorcs, tienen un pre

cio: al firna:r el o::mpositor un contrato de "Cesión de Derechos Autorales" con 

la a:rnpañía editora, ésta se convierte en la nueva duefia-admisintradora-praroto

ra de la obra, de nuncra ~rpetua. 

Por realizar sus funciones de pranotoras y administradoras, las editoras de 

música, se quC'dan con el soi de la recaudación total dP. regalías; el otro 50% le 

p:;?rtenece al CCXTl[X)Sitor, que es autor, ¡::ero no dueilo de su obra. 

Varios cx::m¡:ositores cxperi.m::mtados, aseguran que las editoras sólo sirven 

para explotar y desp::ijar nl caTI(XJsitor de sus creaciones; y se sabe de casos en 

que el canpositor recibe hc."1sta rrenos de un 25'#:.. 

No es necesñrio rrencionar los nanbres de los canposi tOI:"CS inconforrre:s con 

lo que ellos llanun "despojos"; sus acciones hablan por sí solas. 

A raíz de las coru;!ciones tan dispares que existen entre ccapositor y edi -

tor, Roberto c.antoral, declara que la Scx::iedad de Autores y Crn{JOsi tares de Mg 

sica, ha presionado a las autoridades p..i.ra que se legisle contra los despojos de 

que son objeto los autores rrcxicanos; por lo que se hu conseguido la creación 
*** del contrato "Ti¡::o 11

, avalado i-x>r la Dirección General del D::>recho de Autor de 

la Secretaría de Educación PúbÍ1ca. 

Desde que Roberto Cantoral 11sumi;;:. la presidencia de la SA01, se ha impul

sado al Depa.rtarrcnto de Foncxrecánico, el cual realiza funciones similares a 

las de las ed.itoras, sin ser una de ellas; 11\"is bien es un organisrro que sólo co

bra un 10% r:or gastos de administración, entregando el otro 90% de los derechos 

patrirrx:miales que se obtengan, y el 100% por los derechos de ejecución pública., 

28. Márquez, op;cit., págs. 93-94. 
Con excepcion de No sé tú, la cual no pertenece a ninguna editora, sino al 
Fonarecánico de lu SA01., pero que es uno de los núxirros éxitos econém:icos. 
vid., Ap. A-10 
1l> que se trat.ci.rá con amplitud en el apartado 4.1.1,5. 

**** idem. 
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al dueño de la obra, el catt{X>Sitor. 

En México, las editoras de música, grabadoras y el Fonaoocánico de la SA01, 

pe.rnanecen en constante ccrnunicación. Cada rres, las ccmpañías grabadoras, mandan 

a las casas editoras y al Fonarecánico, un infame de etiqueta, es decir, las e

tiquetas de los discos que están a punto de salir al rrercado, y que incluyen: 

m'lrca disquera, título de la canción, nanbre del canpositor, y nanbre de la edi

tora. 

Un esquena general de prcxocx:::ión de las obras pJr parte de las editoras, pu_g 

de ser el siguiente: una vez contratada la canción, se pide un cassette y la le

tra; después p::ir rredio de un guionista, se hace el dibujo musical y se edita o 

imprirre; se registra en la Oir"ección C,Cncral del Derecho de Autor, y luego en 

la sociedad de Autores y CcmpJsitores de Música; {'.X)r últ.i.m:>, se ofrece el mat~ 

rial a directores artísticos e intérpretes, quienes sienpre andan en busca del 

tema de éxito. 

Una vez grabada la canción, ccmicnza a representarse sola, caro es el caso 

de las canciones de mi estudio, las cuales gracias a que conquistaron el gusto 

del público, se convierten en ternas de catálogo, con varias versiones y varios ~ 

rreglos. 

Existen casos en que la editora no prauueve, p:>r ejefl\)lo cuando se trata de 

grupos que sólo graban temas de su líder o de un canta.utor que sólo graba sus 

propias obras; en ese caso, la editora sólo se dedica a administrar. 



- 250 -

4.1.1.1 PHl\M y E?-Ml. 

I.a más valiosa colección de cantos IXJpulares publicada en el país, es la 

que editó la casa Wagner y Levien, sin fecha de copy right, y que según Gerónirro 

Baquei.ro29Foster, se trata de uro colección de 52 cantos populares que canprende 

una antolCXJía de la música que se cantaba en México entre 1860 y 1910. Tcxlas las 

piezas están escritas con vía vocal y acarq:uñamicnto de piano y guitarra. 

Hace unos 53 anos, un gru¡::o de inversionistas rrexicanos se dieron cuenta de 

que las editoras de música recaudaban jugosas ganancias; p:Jr lo que decidieron 

fundar PHAM y E?-MI, las pr ilreras editoras rrexicanas. 

La Prarotora Hispano f.Jrericana de MÚsica ( PHAM} y la Editora ~xicana de M.!! 

sica Interrocional S.A. [D~U], que aunque tienen diferente razón social, son u

na sola empresa; se convirtieron en un pI"Óspero negocio. 

Ante la fuerza que adquirían PHAM y mu, varias canpañías editoras extran

jeras, les vendieron su cat.:ílogo. * 
La sefiorita Josefina Rivera, rranificsta que PHl\M y EM1!, arlarás de haber 

canprado catlílogos caro el de la wagner, hicieron concertaciones con otras cdi tg_ 

ras extranjeras; por lo que canciones caro "La bamba" o "la llorona 11 [entre un 

caudal enonre de melcx:lías de siempre}, son controladas ¡;;or la empresa mexica-

29. cit.pos., Garrido, op.cit., págs. 31-32. 
* vid.,Ap.A-11 
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na, y no ¡::ertenecen al "dcminio pÚblico", ccm:J la gente cree. 

En más de 50 años de existencia, PHAM y Enll, acapclran el catálcqo mis rico 

de ~ico, pues son dueñas de gran parte de las obras de los croipositores mis ~ 

bresalientes: Lara, José Alfredo Ji.m:?nez, Fuentes y Cervantes, Consuelo Veláz -

quez, curiel, Rafael Hernández, Pedro Flores y Alvaro Carrillo, entre otros. 

Berlo, sefiala que pJr ser la canunicación un proceso, se deben considerar 

los acontecinú.entos y las relaciones cammicativas, caro dinámicos, en constante 

devenirf 0ror lo que unos años después de que se fundaran PHN-1 y EM-iI, las casas 

editoras, proliferaron [XJr teda México. 

Durán, dice que la nurca, es un símbolo que idcntific..i. al producto desde el 

pmto de vista visu.-·:ü, un distintivo Síl\:'lrt visual que pennite identificar un prg, 

ducto; 31 y aunque surgieron muchos otros símlx>los, hasta la fecha, el srrart vi -

sual PHAM o EM-n, sigue siendo el más imp::n:tante en rra.teria de casas editoras de 

música, y su catálogo, el más solicita~~ EXJr las empresas grabadoras. 

El nuestro Dcnjrunín Sánchez rbta, declara que Arrérica Latina es ranántica 

¡:or excelencia: lo que justifica la grn.n dananda a nivel continental del repert!! 

río de PHAfv\ y WMI. 

Antes, el crni¡::ositor tenía la ventaja de que su tara p:día ser grabado de 

imnera simultánea EXJr varios intérpretes en diferentes canpailías, aspecto que 

provocaba una verdadera canpetencia entre autores y cantantes. 

Las editoras, son organisrros que se dedican a administrar obras nusicales, 

y por lo regular, el ccmp:>sitor llega a ofrecer su material. Así fue o::m:> PHAM y 

EMo1I contrataron un caudal enonre de canciones que a la larga se convirtieron en 

temas de catálcqo, éxitos remanentes . ... 
La señorita Rivera, recalca que las editoras no influyen en el éxito o 

fracaso de una canción, y apunta que los taras alcanzan el triunfo debido a que 

su 11 fuerza 11
, ilrpacta y gusta al público, el que a fin de cuentas, detennina el 

éxito o fracaso. 

30. Berlo, op.cit., p. 19. 
31. Dur.in, op.cit., p.27. 

vid., Ap. A-6 
vid., Ap. A-11 
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El c;opyright de las cancÍ.one~ de .rd eStud.io, que· fueron contratadas -por las 

editoras,· es el- siguiente: 

Solanente una· vez. PllAM '1941 · · l\g1lstín Lara. 

Bésame mucho. PllAM 1941 consuelo Velázquez. 

Serenata sin luna. E?-MI 1952 José Alfredo Jirrénez. 

Cien años. PllAM 1954 Cervantes-Fuentes. 

El Reloj. Plll\M 1957 Roberto cantor al. 

Sabor a mí. PHl\M 1959 Álvaro carrillo. 
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4.1.1.2 SChirm:r Co.-Galaxia musical. 

~ría Grever, firm5 un contrato con la editora nortearrericaro Schimcr Co., 

para que le administrara Júrane. Años después, la canp::isitora intenta recu¡:erar 

sus obras para incluirlas en su editora 11Grcver Internacional", S.A. 

Durante un tieropo, SchillTCr ca., le cede los derechos de representación de 

Júrarre, en 1-Éxico y Latinc:iarrerica; I=úro en 1987, Galaxia Musical, ofrece candi -

cienes rrós favorables a Schinrer Co., y consigue los derechos de representación. 

Galaxia Musical, es una editora rrexicana fund"lda en 1983; y en sus 10 años 

de existencia, g,:ma la representación de i.rrp:Jrtantes ca.tálcqos internacionales, 

entre los que sobrcs<J.lc c1 rro.nc.>jo en l'-\5xico de to.Jo lo de Elvis Presley, Walt 

Disney y Ju..'ln Carlos calderón. 

Júrarre, significa una garantía de ingresos, pues desdo.; su creación, fue gr!! 

bada por las rrcjorcs voces del mundo; y las nuevas generaciones, la van incluyen_ 

do en su repertorio. 

Galaxi,1 Musical, no invirtió en la praroción de la rrelcrlía, pues la "fuer -

za" del taro, hizo que desde un principio los oídos del mundo centraran su aten

ción en Schimcr Co., p.;'lr.:1. que se les autorizara uro nueva versión. 

Para Edward sapir, 32 el proceso de canunicación, constituye el aspecto din~ 

32. cit.[X?S., Álvarez, op.cit., p. 21. 
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mico de las sociedndes hunanns; por lo que los conceptos cambian, y según el ar-
* quitecto José Cruz, hoy en día, la palabra "editora", es un arcaísrro, pues antes 

las editoras de música imprimían dctenninado núrrero de guiones y los p:mían a la 

venta en las casas de instrUCtEntos musicales, mientras en la actualidad, se dedi 

can nás a administrar y pro:rover obras, por lo que se les debería lla!l\3.1" 11Admi -

nistradoras de derechos autora lcs 11
• 

Resp:mdiendo al asp.Jcto dinámico que ncnciona Sapir, Galaxia Musical, se 

nantiene al tanto de las corrientes musicales de alcan<.."e mundial, para contra -

tar rrelcx:1ías y catál03os que i.rnp.:icten al público; adem.Ís de que la anpresa cuen

ta con un equi¡::o ccrnputarizado que resp:indc a la agilidad que exigen los tiem¡xis 

no:lernos. 

Tod.o lo referente al sistaM de cobranzas, pagos y en fin, los rrovimientos 

administrativos propios de una editora rrcderna, se hacen en base a corrputadoras, 

las cuales cubren desde la corres[X>ndencia, hasta los rrovimientos de Hacienda y 

Seguro Sccial. 

Dentro de su ¡:o lítica de contratación de canciones, Galaxia Musical sigue 

el proceso tradicional: el director artístico, escucha el material una y otra 

vez. Si le convence, pide el punto de vista de alguno de los directivos de la E!!! 

presa para decidir la contratación. 

El arquitecto Cruz, dice que la ooyoría de tem:1s que llo..Jan a la editora se 

encuentran en esa situación; y que es muy <lHícil que llegue una de esas rrelo -

días que desde que canienzan, se da w10 cuenta ele que tiene la suficiente "fuer

za" ¡:era convertirse en cixito. 

La editora, utiliza el contr.:ito de Cesión de 00-rechos Autora.les, y para el 

adelanto de rC"galfos, es decir, el adelanto de unu cantidad econánica ¡::or la r;o

sible recaudación futura •Je regalías, se troan en cuenta diferentes catt.'gorías 

de OOTp:>sitorcs: los muy conocidos, los de ncda, los r.:-..--qul.:um:mtc conocidos, 

los que ccmien¿ém. Ln ese orden, cprantium el que se recupere la inversión. Es 

política de la anprcsa cstimul<1rlos a tcxlos con un adelanto econémico. 

En Júrrure, se cumple con amplitud el concepto de función estética genérica 

vid., Ap. A-12 
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propuesta por Jakobson, 33 la cual hace que un mensaje verbal se acerque a· una ·o

bra de arte: pues la riqueza de las 13 riIMs [consonantes· y· asonantes} en la le

tra original, permitió que en la· traducción al inglés, Frederick H. Martens, con. .. 
servara lo delicado de las rimas. 

Galaxia Musical, no influyó en el éxito de~· 

Su Copyright: 

Júrame. G. Schi.rner lnc. ~ 1926 Maiía Greve:f. 

33. cft.J??s., Eeristáin, op.cit., p. 230. 
vid., Ap. B-4 
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4. 1.1.3 Mundo Musical-EMI Musical. 

Federico r-~ndcz, fimó el contrato de Cesión de Derechos Autorales con la E: 

di tora de música Mundo Musical, en 1979. 

M:'llctzkc, sefiala que en la din.:imica funcional de la canunicación social, se 

dan proccsos de d~p:;ndencia e interdependencia; 34 lo que se cumple en el presen

te apartado, pues Mundo Musical, pertenecía a la CBS, Ero¡)resa que canercia con 

la cultura de rosas, es decir, que vende "productos culturales", caro rrencioruira 

Alvarcz. 35 

Al verse en problerras la división discos de CBS, decide vender su editora u 

EMI capital, ¡::or lo que pas(l a ser a principios de los noventas, ENl (Electronic 

~'.iusical Industries] Musical. i..sí, ~·U Capital, cnriqut"'CT' su división editoras. 

En la actua.lidad, El-U Capitel, cuc>nta con dos editoras: &:>-=chv.'OCd de r.0x.i.co 

y EMl Musical, lo que le ~rmitc contar con uno de los cató.lcx¡os internacionales 

más extensos y valiosos. 

ta señora 1'-éndcz, * rranificstu que desde que Vicente FcrnJndcz escuchó ~ 
qué Manera te Olvido, su¡:o, u.l igual que los directivos d.~ la CBS, que el taTIJ. 

tenía la suficiente "fuerza" p.:.1ra. convc'rtüs..; en éxito: y no se 0quivoc¿iron, Y<l 

que ¡::or un lado se consolidó ln carrera a.-. Fedcdco, y por otro la de Vicente. 

34. Ma.lctzkc, op.cit., p. 17. 
35. Alvarez, op.cit., p. 29. 

vid., P.p. f\-9 
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Despué~ de la finra del contrato, Mundo Musical realizó los trámites que 

rarea la ley: 36 registró la canción en la Dirección General de Derecho de Autor 

de la SEP y ante la Sociedad de Autores y Carposi to res de MÚsica, la cual se en

carga de recabar las regalías r:or el uso o explotación de la obra en los rredios 

nasivos, y en las diferentes plazas donde a diario se interpreta; ¡:ara después 

¡:agar su parte a la editora, al autor, y temar el p:>rcentajc que le corresp:mde 

por ley~7 

Mundo Musical, no influyó en el éxito de De qué Manera te Olvido, pues a P.:::. 

sar de haberse lanzado a nivel intercontincntal, la canción fue creciendo poco a 

poco, sin prisas, para concretarse caro une de los éxitos m:ís trascendentes de 

la música rarántica rrexicana, a fines de los ochentas, cuando ya eran varias las 

versiones. 

En la al .. tualidad, EM1 Musical, sólo se dedica a administrar el núrrero musi

cal que ne ocupa, así caro el impresionante catálo:Jo que fuera de CBS. 

Su Copyright: 

De qué manera te olvido. Mundo Musical. 1979. Federico Méndez. 

36. Porrúa, ~·• p. 20. 
37. SA01, op.cit., p. 4. 
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4.1.1.4 E'dim-mn F.dim, BM3 Arabella ~xico. 

F.dim, se fundó en r.Exico en la década de los sesentas y fue la editora de 

la RCA, hasta fines de la década de los o:hentü.s cuando se puso en venta y la a2 
quiere la empresa alero.m1 Bcrtelsnunn. 

Desde 1968, hasta fines de los ochentas, Edi.m se encargó de realizar rrovi

mientos aclministrativos con respecto a unas cuatrocientas versiones del tara de 

su propiedad, creado r,:or Arm:mGo r-B.nznncro: Sa:ros novios. 

Al ser absorbid.:."l p;r Bcrte lsmann, Edim adquiere una nueva razón social: 6-.G 

Fdirn S.A. de C.V. 

Ias edi torns de música, form.i.n pa?:"tc de lo que /\domo ll¿i,m.i. la "industria 

de la cultura", 38 pues las canciones se convierten en objeto de rrercadería, caro 

arte p:ipular !J.:."lra un público. 

Grncias u esa "rren;adería", B~rtclsnunn M..!!;ic Group, pudo SU!l\-1.r al cnti11cqo 

de su editorn tra.dicional t\"G Arabclla M'h:ico, el de la desaparecida &hm, para 

conformar uno de los repertorios m:x]ernos m."Ís ricos: pues se [usion<:in en una so

la etpresa obras de .irn¡:ortc.1f"ltes autores de los sescntc.1s caro t-l1nzanero, de los 

setentas, caro Alberto Aguilcra y sus canciones en Edim, y de los ochc?ntas con 

el misrro autor que contrata sus rrelcxlfos con 13M::; Ar.:i.bella f'l.éxico. 

38. Adorno, et.al., op.cit., p. 58. 
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eJ.n Arabella ~xico, lleva el control de la canción Aroor eterno de t\;Jllilera 

Valadés, quien fintara el cont;ato de Cesión de Derechos Autorales, en 1984. 

La sefiorita Rocío Retana, explica que se dan casos en que algunos car.posi

tores se las ingenian para dejar la misma obra con pcquefias variaciones en 001.tz! 
ras diferentes, con lo que obtienen varios adelantos econánicos. De presentarse 

el problena, la editora que tiene el contrato rrás antigi.lo, es la duefia del terw.; 

lo que refleja la importancia de registrar la rrolcxiía en la Dirección General de 

Derecho de Autor, que es la qu~ funge caro árbitro en esos casos. 

Retana, subraya la imp:Jrtancia de registrar el guión musical ante la SEP y 

la SACM, para evitar nl má.xim::> el plagio. 

A la división editoras de músicu. de la trasnacionul BcrtclSIMn, llega cada 

mes [al igual que a tcd:ts las editoras), un inforrre de etiqueta, para que che -

quen si los datos de autor y editora. están correctos. De haber errores, se corr,! 

gen y se devuelven a las casas grabadoras. 

Fdim {Soros novios} y B."G Arabclla r~xico [Arror eterno}, siguieron en su f1E 

rento, el proceso planteado ror Márqucz, para apoyar a nivel nacional e interna

cional, sus taras. 39 

El Cop:;.tright, es el siguiente: 

S::xros novios. Fd.itorial RCA. Víctor 1968 J\rnando 
S.A. de C.V. Manzanero. 

Arror eterno [El mís triste recuerdo]. Arabella ?léxico. 1984 Juan Gabriel. 

vid., Ap. A-13 
39. filrquez, op.cit., págs. 93-94. 



- .260 -

4. 1. 1. 5 El Fonarecánico de la SACM. 

Es importante subrayar que el Departarento de Foncm?cánico de la Scx::iedad 

de Autores y Canpositores de Música, no es una editora de música. 

El Fom:xrecánico es un organisrro que las Sociedades Autorales del mund~Ocre
an pa.ra proteger al CQTI[X:>sitor de las empresas cdi toras, las cuales dcsp:>jaban 

al creador de una obra, p:>rque no existía otra ¡x:isibilidad que no fuera fimar 

el contrato de Cesión de D:!rcchos Autorales. 

Con la creación del Fonarec.ánico, se frenan un poco esos "desp:>jos", pues 

los a:rnp::isitores que tienen la posibilidad, prefieren ( irrr.1r la ad'Tiinistración 

de su catálüg"o con el Fonarccánico, el cual a diferencia óc las editoras, sólo 

contrata c:mcioncs ya grabadas para una m:irca disqucra ccrrcrcial; o sea que para 

que se concrete la contratación, es necesario presentar el disco o cassette, con 

los datos de prcnsajc del acetato. 

El Fom:m ... ~nico, rcsp:inde a lil Ley Federal de D<:>rcchos de Autor, que en el 

Artículo 97-III, die~ quo lns Socir>d1dcs r\utoralcs, deben procur.-:n· los rrejores 

beneficios cconánicos y de seguridad social p.J.ra sus socios. 41 

En ~xico, la Sl\01, u.doptó el Fonarecánico hace unos lS años, pero nu se 

difundía su existencia y beneficio!i, debido a que se de(cndfon intereses 0conómJ:. 

40. Porrúa, op;cit., p. 33. 
41. ibidan., pags. 32-33. 
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cos muy fuertes. 

Con ln llegada del tmestro Roberto Cantoral a la presidencia de la SAQ.1., se 

contempla dar un impulso sin precedente al Fonarecánico, para beneficio del gre

mio. 

En el Fonarecánico, no se firrra un contrato de Cesión de Derechos Autora -

les caro en las editoras, sino, un "Mandato Específico pn.ra la Administración de 

Derechos Fonarecánicos y de Ejecución de Obras Musicales", donde la SA01., se e~ 

prarete a cubrir al autor y eootp:>sitor de la obra contratada el 90't de los dere

chos patrirroniales que se obtengan con rrotivo de la administración fonooccánica; 

y el 100% PJI" los derechos de ejecución pública de dicha obra, previa reducción 

del gasto administrativo consignado en el Artículo 104 de la Ley de D:?rechos de 

Autor, 42 bien se trate de su grabación en foncqrarras, vidC'Ograrras, cartuchos, 

videocassettes, cintas nugnctofónicas ~ o de su utilización caro tara musical de 

películas, anuncios public!tarios, propaganda o cualquier otro concepto que gen~ 

re derechos íoncm....~nicos. 

Mientras una editora de música pranucve las obras [caro debe ser en teoría} 

y las administra de nunera general; el fonarecánico no pr011ut;:!vc, sólo administra 

se dedica a la cobranza de regalías de sus obras, ya sea a nivel nacional o in -

ternacianal a través de los Foncm..""Cánicas de los países c:on los que se tienen 

convenios, caro lo indica el Artículo 98 de la Ley Federal de Derechos de autor 

en sus incisos II, IV, y v. 43 .. 
El rmestro Alberto Cervantes, explica que "fonarcc.ánico.,, viene a ser el d~ 

rccho de prens.-ije ror lns obrn.s gn1badas. Agrega que r...cir rredio del departarrcnto, 

se infame a todo el rm.:ndo ::;obre bs obras rrexicanas o extranjeras, con lo que 

se consigue rastrear el dinero de canpositores de diversos países; adatás de que 

gracias u su eficiencia caro administrador, ya cuenta con 50 editoras administr~ 

das por él. 
El rmestro Anrando Manzanero, otro de los impulsores del Dcpartarrento de Fg, 

narec.ánico, después de haber cedido las obras de su ép::x:a de oro a editoras, de-

42. Porrúa, op.cit., págs. 36-37. 
Datos obtenidos de una fornn de contrato del Departamento de Fonanecánico. 

43. Porrúa, op.cit., pcígs. 33-34. 
vid., Ap. A-1 
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cide contratar la parte de su catálogo que está libre de canpraniso con otras €!!:! 

presas, con el Departanenta de Fonanecánico de la SACM. 

Uno de sus terras de reciente creación { 19871, titulado No sé tú, lo:;¡ra rcxn

per todos los records de ventas e internacionolización de una canción mexicana 

en corto tiempo: lo que canprueba que J\rangurcn, no se equivoca al afinnar que 

gracias a la red intrincada de nedios de canunicación rro.siva, la estructura del 

nrundo se entrelaza. 44 

El Foncrrecánico, estimula y enaltece la labor del grc:mi.o; y por n'írlio de él 

la SAO\ cumple en el plano rc::il su finalidad, estipulada en el Artículo 4o. inci 

sos I y III de sus Estatutos. El I, dice que la Scx:iedad tendrá la finalidad de 

farontar la producción intck"CtU.."'ll de sus socios y el irejoramiento de la cultura 

nacional, teniendo caro base la libertad de crear, de Gpinar y de expresarse; 

mientras el III apunta que el objeto de la Sociedad, es el de procurar los mejo

res beneficios econ6nicos y de seguridad social para sus socios. 45 

No es mi intención tocar asp..""Ctos r.olíticos de la SAG1, [X:!ro creo necesario 

rrcncionar que el actlk"11 equipo administrativo encabezado r.or su presidente, el 

nuestro C."lntoral, hct cu¡nplido con creces con la esencia de la finalidad de la 

institución; por lo que el gremio, decidió reelegirles para que funjan ceno sus 

representantes. 

En su informe del pri~r semestre de 1992, Roberto Cantora! infonró que el 

Fono:recánico recaudó aproxim .. =idaroontc 4,543, millones de p:!SOS, Nlí misrro, el e~ 

[X)Sitor, exhortó al gremio, a ya no firm.'lr contratos de cesión de derechos auto

ralcs con b.s editoras: y que busquen rubricar el contrato "Ti¡:o 11 propuesto p.)r 

la Scx::iedad y avalado p:Jr laDirccción General de IY:>rccho de Autor de la SEP, 

El contrato 'fitXJ, además J.0 los beneficios estipulados en la forna del "Ma.!!. 

dato E.sp:::-cífico pa.rn. lí\ Administrn.ción de Derechos Fom:xrecúnicos y de Ejecución 

de Obras Musicales", p;?.-1illite que la obra siga perteneciendo a su autor, ?Jr lo 

que el Depart:am'.:mto ln ¡::one u. su disrosición; adcm.:"\s de que se duplican las ga -

nancias. 

La fuerza adquirida ¡:or el FonCID'2Cánico, trae caro consecuencia, que surjan 

convenios de administración entre la Si\G\ y editot-.::is; I.JUC.S ningt.ll"k1 editora del 

44. L. ~angurer:, op.9it., p. 153. 
45. Porrua, op.cit., pags. 32-33. 
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i:aís, tiene la capacidad del Fonarecánico, para rastrear el dinero de los ccmpo

sitores a nivel internacional, por lo que se multiplican los convenios entre ecJ.! 
toras y la SAOt. 

la década de los noventas, canienza con un hecho trascendente para el ~ 

sitor rrexicana: &litaras caro EMA, Enfrac Mu.sic y Cronos de Guadalajara, ya uti

lizan el contrato Tipo. 

En el misnn infame, el ITBestro Cantora! destacó que en el catálo:Jo rraneja

do por la SAGt, surgen éxitos que penetran al nercado internacional: No sé tú de 

Manzanero; "Inolvidable" de Gutiérrez; "María Bonita" de Iara; "El apagón" de E§_ 

perón y Cortázar; "Amigo Bronco" de Gil Rivera; ºDarre una noche" de Marco Flores 

y "Arra de casa" de Ramiro Aguilar. 

Hablar de No sé tú y el Fonarecánico, es referirse a una lucha de décadas 

entre canpositorcs y editores; los prirreros estimulados [XJr defender sll!l den? -

chas patrirroniales, la propiedad de sus obras; y los segundos, oonservando su ~ 

sición de rapaces crnpresarios del espectáculo que obedecen a la "ley del cobre", 

de la ganancia, caro seftala Pierre Sc:hacfcr. 46 

Los éxitos que se han apuntado canr.ositores jóvenes caro Gil Rivera, Rami

ro Aguilar y Roberto Bellester en el rubro del fuerte rrovimiento de la "onda '1X!!. 
p?ra", se conple.rrentan oon el éxito sin precedentes para una canción rrc:dcana, 

impu~sto r,:or Arm:.1ndo M.J.nzanero y su No sé tú; para llanar la atención de otros 

~1.lentos para contratur su cutálogo con el Fonarecánico: Alberto Aguilera Vala -

dés, Mario r-blina i·i:mtes, y Manuel Figueroa, entre otros. 

La Sl\01, y r::or lo consiguiente el Cq:urta.'OC'nto d'2 foncm:-c.:inico, se m:1nticnc 

a la vanguardia en adelantos técnicos y de carputación, txira responder a la 

llamada por ~Alhan, 47 la"época de la ansiedad", don<le la dinámica canunicativa, 

requiere que el hcmbre asimile múltiples ptmtos de vista en rápida sucesión. 

Gracias a las ventajas que ofrecen las canputadoras, la SAQ1, agiliza tcxlos 

los rrovimientos de p.-igos y cobros de regalías, así caro los movimientos fisca -

les de tcx:la índole, y las liquidaciones. 

No sé tú, es im tenn que alcanza el éxito, aun sin la prc:xroción del Fonare-

46. Gcxled, op.cit., p. 39. 
47, cit.pos., Paul, op.cit., p. 75. 
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cánico, e1 cual sólo se" dedica a administrar la "obra; por 10-qUe, se trata de 

una . canción de· las· que. se representan solas, gracias: a algUnO de los factores e.§_ 

tudiados en mi trabajo. 

El Copyright~ es el sigulente: 

No sé tú. 
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4.1.2 flnpresas grabádoras de música; p:xroción. 

Márquez, dice que las canpañías de discos, son las que se dedican a rranufa~ 

turar y vender la nercancía que fabrican: disco, cassette y c:anpact disc: para 

lo que se requiere gente especializada. 48 

la. prcducción de un disco, exige la participación de un equip::> especializa

do que cuida hasta el Últirro detalle del waterial que ha de convertirse en un:! 

rrercancía que ccmpctirá en el rrcrcado fon03ráfico: asp._""Cto que exige una graba -

ción lo wás sofisticada posible, para acaparar ese rrercado. 

Eco, se equivoca al afirnur que la "canción de consurro", la música "gastro

nánica"producida p:>r una industria de la ca.nción, <:'s un producto que no ¡:ersigue 

ninguna intención artística; 49 pues en el caso de las canciones de 11consurro" que 

rrc ocupan, se puede cmiprobar que nÚ!rcros CUto JúrCU1)2:, E<JsJJTC mucho, De qué rra 

nera te olvido, o No sé tú, grabad:ls en diferentes ép::x:as, reflejan un ensamble 

casi p:!rfecto de tcdo el equi[XJ que p.:irticipara en la prOOucción, lo que para mí 

es un leg::=ido de arte r..opular p.-¡ra l.1s nusas. 

Para ~nzar una prcrlucción discográfica, primero el director artístico, 

seleccion~ el rn._1terial, ~1ra el intérprete. Después, en el estudio se elabora 

la pista, luego se rrcnta l..1. voz; y por últin'O, se realiza la reqrabación o 

48. Márqucz, op.ci~., p. 87. , 
49. Feo, Apo:;.1l1pt.i.cos e ... , pags. 313-314. 

De 1952 a la fech<l, las grabaciones se fundan en esas cuatro etapas, pero 
antes del 52, se grababa en un sólo blcque a un canal [rronoaural}. 
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11 transfer 11
, que es donde la grabación obtiene su punto óptimo en el balance de 

instrumentos musicales y voz, antes de P,:."\Sar al proceso de reproducción de la 

matriz [ma.ster], y del estampa.dar (stamper], que es donde se obtienen las placas 

de netal que sirven para el prcnsajc de discos en serie. 50 

ourán, rranifiesta que el desarrollo econánico provoca la capacidad de inno

vación: nuevas técnicas, nuevos pt:"ocedimientos y nuevos productos y servicios; 51 

lo que se cumple con claridad en la industria musical, pues los japoneses, acé -

rrirros vanguardistas, intrOOucen a r-~xico en 1991, el sistema digital DAT {Digi

tal Audio Cassette}, el cual simplifica al núxirro el proceso de prcrlucción de un 

canpact disc. Los alenunes, también contribuyen en la creación del canpact. 

CUando el prcx:lucto ya está terminado, sigue un punto im¡::ortante rrencionado 

por M:Quail, la distribución, 52 la C\.4.·ü es vital, pues si no se distribuyera, 

de nada serviría la proooción del disco, ya que si no hay ventas, el 1mterial se 

va al fracaso. 

El proceso de prcno::::ión, es vital para el disco, pues muchas veces el éxito 

o fracaso dep_:!nden en gran parte de una adecuada o pobre prancción en base a los 

rredios masivos. 
** José Luis Martínez, exp:me un esquerra m.:'is o rrenos generalizado de praro -

ción en las disqueras establecidas en México: 

a) Se ofrece una Cal1ida, cena o coctel a los representantes de los rredios masi 

vos de canunicación, p.;1ra presentar el nuevo disco del intérprete. La nota 

periodística se publica en algunos diarios o revistas, y si se trata de un 

cantante de renombre, entonces se difunde el hecho a través de la radio y 

T.V. 

b) A estas alturas, la casa grabadora, ya distribuyó el disco; ya sea a deter

minadas zonas gecgráiicas, o a teda la R·~públic.:i: y en casos extraordina -

rios, a nivel continental o intercontinental. 

e) Se cuadra la c.:.·mción t:n la rudio; es <ll!Cir, si [X)r ejemplo se trata de una 

balada ranántica, se distribuye el disco pranociona.l RX a todas las estacig_ 

50. Márquez, op.cit., p. 89. 
51. ourán, op.cit., p. 17. 
52. McQuail, op.cit., p. 37. 

vid., Ap. A-14 
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nes que difunden ese tipo de rrelodÍas, de manera que el público que gusta 

del gérlero.de balada rarántica, se encuentre con el núrrero musical en la r~ 

dio, sin importar cual sea su estación favorita, ni el Esta.do de la Repúbl!, 

donde viva o esté de visita; lo importante es que sianpre se prcx:Jnure el t~ 

ma, durante su etapa prancx::ional, hasta que ya se sostenga sólo [X.Ir las 11~ 

nadas del público y las ventas de discos, o por el contrario, salga de pro

gramación p:Jr no gustar a la gente. Se dice que las grabadorils sostienen d~ 

rante tres rreses un tcm:l en la radio l lo que requiere un pago (XX)náni.co 1, 
tiempo suficiente para saber si la canción funcionó o no. 

d) Ya que se cuadró el m.úrero musical en la radio, se buscan ap:lriciones en ~ 

levisión y en portadas de ¡;:criédicos y revistas. 

e) Por últirro, se realiza una exhaustiva gira praro::'ional que incluye presente 

cienes en vivo; visitas a r:erió:licos, revisteis y estaciones de T.V. y radio 

locales. De acuerdo n la categoda del intérprete, se cubre tcrla la Repúbli 

ca fuxicana, o diversas plazas del continente o a nivel intcrcontinental. 

Las cualidades de la radio, son contempladas p.:>r Moles, al declarar que di

cho iredio, ¡:or su carácter amiprcferente, tiene un alto poder de sugestión, un 

nivel relativairente grande de accecibilidad: adem:ís de que tiene la ventaja de 

penetrar en la intimidad del seno familiar. 53 

La radio, es la base de to:lo intérprete, pues si la gente no le escucha, no 

canpra sus discos ni asiste a sus conciertos; por lo que caro dice Guajarrlo, la 

public.idad, tiene [X'r objeto, dar a concx..--er prcxluctos y servicio::;, así a:m:i fo -

rrentar las ventas c:arercinles de los anunciante~~ Esto transferí~ al artista, 

quiere decir que si no se anuncia la rrercancfo.-disco, no hay ventas ni ganancias 

para nadie. 

Existen casos en que el tetl'a prarocional se cuadra solo; es decir, el públi 

co, exige la aparición de ciertos intérpretes en los rrc<lios m:1sivos de canunica

ción, por lo que una cstE1.ción de radio o televisión que no difunda las canciones 

o l'l i.m3.gen de los cantantes favoritos del público, s~ expone a perder ya sea r~ 

53. God.ed, op.cit., p. 240. 
54. Guajardo, op.cit., p. 68. 
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dioescuchas, televidentes; o en el caso de periódicos y revistas, lectores. 

Guajardo, rrenciona que en la radio-publicidad, hay anuncios sueltos, {Xlr 

una sola inserción, y seriados, por varias inserciones. 55 Transfiriendo las pal~ 
bras del autor a las canciones, se aplica el misrro proceso: para que el éxito se 

concretice, se ccrnpra el espacio seriado de la radicrlifusora. Existen disqueras 

que canpran una, dos, o tres horas canpletas al día en diferentes estaciones del 

país, durante tcxio el año, o años; aunque lo "normal", es que se invierta en un 

espacio sedado que p:mnita que el público escuche algunas veces al día una rrelg 

día durante su ¡;:cricx:lo prcm:x'iona 1 que dura tres rreses. 

Desde JÚra~ de fines de los años veintes, hasta No sé tú de principios de 

los noventas, las casas grab..1doras encuentran en la radio, la base para el lan?.!! 

miento de su rrercancía. 

CronolÓ9'icrurente, pri..rrcro fue el cine, luego la radio, y por últirro, caro 

síntesis de los dos pri..roc?ros, surge la T.V. ; ccm::i vehículo para alcanzar W1 pú -

blico masivo que mire al intérprete, a la vez que escucha lu canción. 

Al res~o, J\dor:no, expresa que la nueva técnica difiere de la cinerrato:;Jr~ 

fía, en que a serrejanza de la rodio, lleva el prcx:lucto a la casa de los consumi

dores. 56 

Para 1'k:IJ.Jhan, 57 la T.V. es un m:xlio "frío" y "acústico", cuyos ns~tos pa!_ 

ticipa.torios, resultan de la necesidad de que el televidente 11 rellene" y "ccxrpl~ 

te" la i.rragen borrosa, planu y hidim:msiona.l que emana de la pantalla de baja ~ 

finición: opera sobre varios sentidos en conjunto. 

Aunque la declaración del autor funcionó en los inicios de la ·r.v., creo 

que resulta obsoleta 1::i..1rn la ep:x:a de los noventas; pues la T.V., alcanza una d~ 

finición casi perfecta, adcn\'."Í.s de que el control rerroto, ¡::crrnite el que con apr~ 

tar un botón, se pC!rmita el entrar al hogar, a cualquier canta.'1te, o en décim:ts 

de segundos cambiar W1a i.rragcn r.or otra; ya no sin salir de casa, sino que sin 

rroversc de su lugar. 

Dorflcs, menciona que la T.V., a diferencia del cine, es un rredio que se va 

le ampliaroontc de l<i función "tóctil" de Jakobson; 58 es decir, la presencia fr; 

55. Guajardo, o¡:cit., p. 69. 
56. Adorno, op.cit., p. 57. 
57. cit.}X.ls., Paul, p..igs. 131-132. 
58. cit.¡;:x:is., Corflcs, et.al., op.cit., [A"Í.gs. 44-45. 



- 269 -

cuentísirna del animador, locutor o aninEdora, con particular relación "afectiva" 

cxm el espectador, ha sido característica principal del rredio, desde el 11carru -
sel Musical" que se proyectaba todas las tardes en los inicios de la T.V. en Mé

xico, hasta la era de los noventas y el programa musical más i.rrq:>ortante de tcrla 

Hispanoamérica: "Siempre en D:xningo11
• 

!a ventaja que ofrece la televisión a las grabadoras, es que al público, le 

gusta "pa.rticip.J.r" en algo que ocurre sincrónicarrentc al m:xrento de verse, I.a 11tg 

rra. directa", constituye el verdadero instrumento expresivo de este rreilo; además 

de que p:Jr m:?dio del video cassette, se pueden archivar los acontecimientos. 

M:ttt.cl.art, enuncia que en una sociedad donde to:las las relaciones se hallan 

doori.nadas por la doble ley de la ganancia y de la canpetencia, las presiones del 

rrercado, exigen a los directores publicitarios, un conocimiento acabado de su ~ 

blico, a fin de p;!rfeccionar los rrétodos para llegar al auditorio por rredio de 

la radio, televisión, cine, diarios y revistas. 59 

En base a las declaraciones del autor, se clalx:n:an las camp,;ifias prarociona

les de los nuevos discos; las acciones de los profesionales de la publicidad, se 

adaptan a la r;erfección, a la teoría expuesta por Arm:md. 

la praroción de un disco, P=rsigue lo que Ratcro !larra un fin utilitario, 

es decir, la aceleración del circuito: pnxlucción-consuno, así ccm:> la adhesión 

de unos clientes. 60 

la industria del disco, se ve envuelta en lo que Durán dencxn.ina una "espi -

ral innovadora", la que produce un i.mp..1cto de cambio tal, que lo nuevo se nos ~ 

ce viejo entre las m:.i.nos; 61 es decir, un disco es "nuevo", un ano, ¡:or lo que el 

proceso de praroción, debe ser muy acelerado. 

El autor subray.:i q...ic las fu~rtcs inve.rsion~s que p.tede suponer el lanzarnien, 

to de un nuevo producto {en este caso, un disco o un nuevo cantante], hace que 

sea obligado estudiar profundarrente sus r:osibilidades de éxito ante un público, 

un rrercado. 62 ... 
Al respecto, el naestro Scínchcz t-bta, acota que cada aíio, las empresas 

59. Gcx:led, op.cit., p. 165. En el trabajo de Armand Mattelart: "Críticas a la 
Coornunication Research". 

60. Raret"o, oe.cit., p. 124. 
61. Durán, op.cit., p. 17. 
62. ídem. 

vid. , Ap. A-6 
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grabadoras mexicanas, hacen un análisis de elenco, y se quedan con los intérpre

tes que venden, no exigen, y no les cuesta tanto. Agrega que las disqueras no e~ 

catirran en gastos para prcrnover a cantantes sobresalientes, los cuales, ya tie -

nen asegurada una cantidad de discos vendidos. En base a que se calcula cuántos 

"clientes" seguros tienen algunas figuras, se exige un alto nivel de calidad, ~ 

ra que los "fans" queden confomcs con la rrercancía, y vuelvan a ~dquirirla el 

próxi.rro año. 

Para 103rar el fin que rrenciono en el p3rrafo pasado, D.Jrán señala que el 

Marketing, es el conjunto de técnicas que p:=rmiten llevar la rrercancía [prcducto 

o servicio] del prcductor al consumidor, consiguiendo, o intentando conseguir 

que el consumidor quede satisfecho y que el pro::1uctor obtenga el mJx.irro provecho 

o beneficio. 63 

Schacfer, rrcnciona un elerrento im¡:ortante que se encuentra entre la mercun

cía y los rrcdios masivos de canunicación, el rrcdiador, cuyo papel consiste en ~ 

cer pasar el mensaje del medio "autorizado", al gran público. g1 misrrn puede fo,!. 

rror p:irte de ese "in..."'Clio i1Utoizado 11
, y desempeñar pap:ü activo. Pierre, subraya 

que en sus descubrimientos les guía un doble criterio: la notoriecfod que han al

canzado, la idea que tienen de lo que puede interesar a su público, y L.1 fonro 

en que los autores o intérpretes presentan su obra. 64 

Si las idms del ziutor se transfieren al ambiente artístico m:!xicuno, ente_!} 

ces los rrcdiadorcs san: los prcrluctores, representantes y prCX]ram:1dorcs; los que 

según el misno Schae(cr, se convierten en determinado !OCXTCnto, en los verdaderos 

autores de la canunicación de rrusas, y se justifican p:Jr: sus prcducciones, sus 

éxitos, por el descubrimiento de nuevos públicos o el lanz~1ffiicnto de nuevas es -

trellas. 65 

No es mi intención profundizar acerca del tema tocado IXJr Pierre Schaefer, 

pues caro él misrro indica, h.1blt'lr d~ prcd.uc:tores, reprcsentrmt~s artísticos, o 

progranudores de radio, es r..:::ferirs~ cl una m .. u.-u11u in·~xtric.:ible de dcp:mdcncia y 

responsabilidad: presiones técnicas, artísticas, finilncicras, administrativas, 

p:>líticas o sindicales; se ejercen sobre ellos. 66 

63. Durán, op.cit:.., p:_-igs. 16-17. 
64. Goded, op.cit., p. 45. 
65. ibidem., p. 62. 
66. ibidcm., p. 43. 
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A esas presiones, se Sllll'a lo que Márquez llama la "payola", 67 fenémeno ooti 

diana del ambiente artístico, que consiste en ofrecer [ ¡:or parte del artista], y 

recibir [el nediador de un 11rralio autorizado" 1 dinero de nanera extraoficial, 

sin que existan docurrcntos que canprueben la q:eración. El dinero se ofrece con 

el fin de conseguir grabaciones, publ.icaciones, espacio en T.V. y pn:x3ram3.ción 

en la radio; lo que se considera caro una inversión que puede o no recuperarse. 

El autor subraya que quien o(recc la "payola", lo hace con la idea de que ~ 

so le puede abrir las puertas, a fin de obtener celebridad, renombre; y apunta 

que es de tcx:l.o sabido, que es un procc<limicnto que se ao::istumbra en las grabado

ras, en la radio y la televisión. 68 

En definitiva, en la industria musical, se refleja con claridad la evolu -

ción de los (T'E.'(]ios oosivos [ tecnolo:Jía1, y de la teoría de las Ciencias de la CQ 
municación (tácticas y estrategias para ~rsuadir a las rosas). 

Para concluir el presente apart.1do, rre p.·1rece interesante rrencionar a Rarc

ro, quien dice que la inform.J.ción alcanza a audiencias royoritarias que resulta

ban prácticarrente inalcanza.bles con la prensa tradicional; además de que aum:mta 

la frecuencia y la intensicbd de las noticias, así caro su p::ider i;:crsuasivo y 

convincente basadr:i en un cquip:> de estudiosos de la cammicación. Rubrica su id~ 

a afirrmndo que la rapidez en las canunicaciones y sus procesos, traen caro con

secuencia, la canpetencia entre medios; y una especialización del PJricdista. 69 

67. Márquez, op.cit., p. 51. 
68. idem. 
69. RC:Crero, op.cit., págs. 35-36. 
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4 .1.2. 1 Marca, slogan y Nanbre Propio. 

Perlo, sefiala que una evolución importante, es el hecho de que la prcxiuc -

ción industrial misrra, se encuentra orientada más hacia el "símbolo" y preste ~ 

yor atención a la ccmunicación. Agrega que "símbolo", se refiere a que las ~ 

ñías se ven obligadas a inven~1r nanbres, narcas y si::::llos de fábrica; por lo que 

crece la iniportancia de las "imágenes de m:rrca", caro técnica de venta que exige 

la elaboración y distribución de ~nsajes que confieren valor psicoló:Jico al prQ_ 

dueto. ?O 

La industria musical, también se ve envuelta en esa lucha p:>r imponer su "i 
nugl?n.de nurcu"; en el caso que ID2 ocupa., además de las emprc&ls editoras de m~ 

sica, se encuentran lus grabadoras de música, que es donde en verdad se da una 

e-errada cotlp.:tencia entre: RC/\ Victor, CBS, Peerlcs, Sony Music, Musart y WF.A. 

Los llarrudos r:or Schacfcr "rapaces anpresarios del esp::?ctáculo", los cuales 

obedecen a la 11 lcy del cobre" / de l.:i. garunciu., y qu~ buscan imp:mer su prestigio 

a las cortes rivales, a lu. vez que son propict<lrios de los n11._-,,aios necesarios al 

artista; 71 también se encuentran en la industria disqucra. 

las ffi::1.rcas grabadoras, ccm:!rcüm con rrcnsajes, y Prieto, m:1nifiesta que los 

elencntos que sirven rura p::mer en circulación un rm.nsuje, los medios, le imp:> -

70. Berlo, op.cit., págs. 5-6. 
Las que ya traté con amplitud en el apartado 4. 1. 1. 

71. Qxled, op.cit., p. 39. 
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nein limitaciones, 72 en este caso, un parárretro mls o rrenos generalizado, es el 

de ali-ededor de tres minutos de duración para un núnero musical; además de que 

la rrayoría de los "rredios autorizados", exigen la cualidad de que sea lo que Eco 

llama "canción de consumo11 o "música gastronánica 11
, es decir, un kitsch, un men

saje o producción industrial para la satisfacción de las exigencias banales del 

nercado. 73 

Péninou, expresa que la na.rea es un nanbrc propio sin predicado, significan 

te sin significado, magistral en su inacabamiento deliberado; y aclara que la 

función publicitaria prim:>rdial, tanto p::>r la cronolcx;ía de sus esfuerzos caro 

por la ¡;:erennidad de sus resultados, apunta a la i.mp:Jsición de un Nanbre. 74 

Las casas grabadoras [nBrcas], canpiten en el rrcrCcJ.do del disco, p:ira imFo
ner su elenco [ Nanbres Propios]; para lo que se valen de la publicidad, la que 

según Péninou, es un baptisterio donde las prcx:lucciones mis disi:urcs, salidas de 

innurrerables progenitores, esperan el sello de una identidad. 75 

Si una rrarca disquera desea lanzar a un nuevo cantante, o realizar la prcxre. 

ción de un nuevo disco, debe descmOOlsar una fuerte cantidad econánica, r,:or lo 

que tienen mucho cui~do en que el prcducto que van a lanzar, garantice la recu

peración del dinero inveI:"tido. 

En un principio, la m:"'U'ca, era la que hacía la inversión, pero al paso de 

las décadas, las crisis econánicas provcx::an de manera gradual, un fcnáreno gene

ralizado en la industria del disco: disminuyen los costosos lanzamientos de nue

vas "estrellas", a lu vez que el intérprete se convierte en su propio pro:luctm:, 

o surgen prcx:iuctores independientes que realizan contratos para que la diSquera 

les pro¡x:ircionc el prestigio de su sello. 

En esta ép:::ca, se realizan grandes prcrlucciones inde~ndientes, que rruchas 

veces se ofrecen al mejor PJStor, es decir, la marca que ofrece las trayores ven

tajas en tedas los terrenon, es la que contrata el material. 

El fenéiroc>no de los "pnxiuctores independientes" que buscan el sello de una 

identidad, surgió a raiz de que las grab<ldoras reali7..aban lanzamientos millona -

rios que cubrían d~sde la prc<luccic.ín u~1 disco, h,1stct la distribución y praro -

72. Prieto, op.~it:, p. 19. , 
73. F.co, Apocallpt1cos e .•• pags. 87 y 313-314. 
74. Péninou, op.cit., p. 95. 
75. idan. 
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. ción; al no funcionar el naterial en las ventas del rrercado, se registraban pér 

didas Cuantiosas que aunadas a las crisis econánica.s, provocaron que las empre -

sas ºarriesgaran" irenos su capital, y se dedicaran a administrar y explotar su 

catálo;¡o. 

Durán, da una. definición mis concreta de m:trca, al afirrmr que es un signo 

distintivo, algo que permite reconocer un objeto frente a los denás, y que se ha 

desarrollado bajo el amparo de la evolución industrial y tecnol~ica. Asegura 

que ante la "representación colectiva11 de la marca, 1.1. gente reacciona can un 

conjunto de actitudes y sentimientos. 76 

En el caso de los discos, se tienen que presentar p::>r W1 lado la rrarca de 

la grabadora, y p::ir otro, el Narbre Propio del elenco; factores que en su conjU!J. 

to, concretizan la preferencia en el rrcrcado p::>r el producto-disco. 

Las grabadoras que rre ocupnn, se basan en símbolos concretos que identifi -

can sus prcductos desde el punto de vista visual; en distintivos srro.rt visuales 

que ¡:ermiten que el público les distinga caro empresas 77 con detenninadas cuali

dades es{)2ciales. 

Péninou, enuncü1 que la publicidad no confien~ carár;tcr más que a aquello 

que se ha forjado una identidad y ha hecho que se la reconozca. Señala que la i

dentidc"ld, es un factor de id..:•ntificación, gracias <il cual se cfectlli"l la localiz~ 

ción elerrental de 1<3 in<lividualidad; [.X>r lo que la rmrca, antes de ser un conceE: 

to econánico, es un concepto lingüístico de discriminación. 78 

Sdlacfcr, carenta que en la antigüedad, 1ns cortes se disputaban al músico, 

al p.::úta, al predicador de m::x'la; 79 en lil actualidad sucede algo similar: las !Tl<1f. 

cas disqucras, se disputan a las "cstnülus", los intérpretes que venden discos, 

a los cUJ.lcs les ofrecen rni l lon.i.rios contratos. 

Según Péninou, la m::trca pnx::Xlc de un cálculo interesado de las firnas y 

permite mejorar los rr.:írgcnes de ganancia, pllt..:s los artículos de m-irc\'1 dan en gi:

neral beneficios su?2riores a. los artículos sin rn.:"lrc:a. Esto, aminora la depende,!! 

cia resp:;cto a los rrec.::lnisrros de distribución, yu que se incrementa la presión, 

76. Durán, op.cit., p. 27. 
77. ~· ' 
78. Peni.nou, op.cit., p. 97. 
79. God<Xl, op.cit., p. 41. 
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de la demanda del consumidor, lo que i:ermite regular la planificación: se produ

cen volúrre:nes nayorcs y rrenos aleatorios; 80 es decir, algunas dlsqueras, ya tie

nen calculado el núrrero de L.P's. que venden algunos intérpretes, cada afio. 

Darfles, habla de una publicidad en base a slogans exhortativos o exclarrati 

vos: carrpre, rreta, adquiera; que son rrensajes imperativos que se transmiten tan

to por la prensa, la radio, cero:> por la T.v. 81 

Mientras que Dirán se refiere al sl03an simplerente caro una palaOra es~ 

sa que significa ºgrito de guerrn", 82 Gide, 83 sefiala que la palabra designa hoy 

día, una fórmula concisa, fácil de retener en raz6n de su brevedad; y fácil de 

afectar a la rrente de quien la aprehende. El autor, agrega que es breve r:or ser 

el remate de una canunicación fácilrrente re¡:eti ti va [va junto a la :rarea y la e

voca}; adarás de que es fácil de rremorizar, y por su espectacularidad, capta la 

atención del público. 

Algunas de las efTllresas que rre ocupan, utilizan un slogan, o un símbolo es

pecial que las distingue de lns dan.:ís. 

Acerca de las produccionos discográficas, ya sea realizadas por la empresa 

grabadora, o por un prcductor indep:mdiente, Péninou, dice que se da vida a los 

objetos [en este caso a los discos], cuando se les ha dado un nanbre¡ y al hace_;: 

lo, se les impone una durllción vivida más intensa, a lu vez que una obsolescen -

cia psicológica más acelerada¡ puC"s la rrarca, al aurren_tar su intensidad, los el! 

p:me a la precariedad, a los caprichos de los humanos, y a un destino convulsivo 

en P2rpetuo n'Ovimiento. 84 

Puesto el nanbre, instituida l.:i. m:irca, queda i.rrprimir un caráct~r, i.mp:incr 

la "inagen <'le nvtrca": anpresa rrás o trenos perseverante que pretende conferirle 

sus rasgos distintivos. Se pasa de la publicidad del Nanbre Propio, a la publici 

dad del atributo. 85 

Péninou, afirrra que el nanbrc de nu.rca., no es en sí mismo más que una pr~ 

sa sobre la cual no puc.'<lc construirse nada duradero; 86 lo que explica la tenaz 

repetición de campañas pranocionalcs, ¡:or parte de las empresas, para i.mf:oner su 

80. Péninou, op.cit., p. 95. 
81. Dorfles, et.al., op.cit., p. 45. 
82. ourán, op.cit., p. 27. 
83. c~t.¡:os., ourán, op.cit., p. 27. 
84. Peninou, op.cit., p. 101. 
85. ibidcm., p. 100. 
86. idem. 
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Ncmbre .Propio, la. 11i.Jm.gen de ~ca1~·, s~ slogans, o los Nanbres Pr~ios de su e-· 

lenco. 
ra historia de los .~Scos.'~·-.me oCupan·, ·aesae Júrame, haSta No sé tú, co

mienza, cano. asegura -Péninou,· d~sde. el rtrirento de que ·el prcxlucto recibe un nan-
bre. 87 . 

87. ibidern., p. 101. 
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4 • 1 • 2. 1 • 1 RCA Victor-l'Ml Ario la. 

Hablar de la trasnacional nortearrericana RCA Victor [Absorbida en su divi -

sión discos a fines de los ochentas p:>r otra trasnacional: Pl>C Ariola, de capi -

tal alardn 1 , es referirse a la historia de las casas grabadoras y del disco, he

chos que se rarontan ~ 1877, afio en que Edison, inspirado en el fonoautó:Jrafo de 

Scott, inventa el fonÓjrafo. as 
Mientras Alejandro Graharn B:=ll crea. algo rrejor en 1880, el gra:rrófono; Emil 

Berliner inventa el disco fonográfico, funda la Berliner United States Gramo -

phonc Q:xnpany, y saca a la venta los pri.rreros gram:Sfonos, los cuales funcionaban 

al hacerlos girar de rranera m.•nual a 72 rµn. 

A p.rrtir de 1893, ~:;0 inicia la lucha de lo que se.ría mis tarde la RC.i\ Vic -

tor de Bcrliner, contra la Columbia y la Pathé que vendían el fonó:jrafo patent! 

zado p:>r F.dison; es decir, ccm:> lo rrenciona Lenin, se daba una fuerte. o::nt:ieten -

cia entre las p::itencias ~rialistas que a fines del siglo XlX y en los albores 

del XX, ya se habían "repartido" el immdo. 89 

Bc.rliner se estaba quedil.ndo a la zaga en la ccropetencia, pero Eldridge Joh!! 

son adapta un 1rotor al grurrófono, con lo que nace la Gra¡oc¡phone Cal!pany: y Berl!, 

ner canienzn a exp..1ndcr la empresa y sus rrcrc.."l.ncías, a nivel internacional, lo 

88. Flores, op.cit., p. 1. 
89. I.enin, El Imperinlisrro, Fase Superior del Capitalisrro, p. 101. 
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que caro apunta I.enin, era característica ócl viejo capitalisrro. 90 

La Grrurophone, sustituye al caucho procedente de Brasil y México, por una 

rrezcla de laca, polvo de roca y fibra de algo:lón colorea.da con negro de humo, 

con lo que se log-ró rrejorar el sonido [ese Ifk"\terial se utilizó hasta 1960]. 

~n, socio de Berliner, adquiere caro emblem:i f.lt1.ra la Gracrophone de Ingla

terra, la imagen de un ¡;erro cscuch~mdo el grruró[ono. l.a.1. figura es traída a Amé

rica. 

A Berliner, se le prohíbe utilizar la p..-i.labra "grarrophone", y cambia el OC!!! 

bre de su canpañfo: Victor Talking Mad"line Corq:lany. 

Durán, dice que la íl\:.-irca, es fundamentalrrcntc un cstereotip:>, una iloo.gen -en 

la rrente del consumidor; 91 p:>r lo que desde entonces, el ''Victor11
, junto con el 

emblero. del perro escuchando lo que tuvo que llam: .. -irsc "victrolaº, se convierten 

en la i..rragen de calidad más p:>pular de la industria del disco. 

En 1904, la International Talking Machine Prcscottc de Berlín, canienza a 

imprimir los discos por los dos lados; y para 1916, la industria disquera, ya 

tiene una dcm:mda p:ipular muy elevad.-i, p::>r lo que las victrolas, pasan al uso ~ 

sivo. 92 

En México, la RCA Victor, basó su éxito, en una imagen de nurca que fue cr~ 

ando en ha.se a sus slQJnns 11 Alt.."l Fidelidad" y "llaccdora de Estrellas". 

Durán, expresa que en un sentido concreto, m.:.1_rketing, es la realización de 

actividades empresariales que dirigen el flujo de bienes y servicios del prcx1uc

tor al consumidor y que intenta conseguir que el público quede satis[echo:93 sin 

duda, la RCJ\, cumple con illllplitud dicho requisito, lo que trae cano consecuencia 

un alto grado de beneficio econánico pc._•ra la crnprcsa. 

Desde principios de siglo, la RC/\ ~:;e interesó en la música y los canposito

res rrcxicanos; y aunque no tenía instalaciones ni oficinas en f.'éxico, contrataba 

intérpretes del p.:i.Ís, y producía los discos en Estados Unidos con "ñlta fideli -

dad", caro sucedió con Júrame de MarL.a Grcvcr en 1926, int0q)rctad.J. p:ir José t-~ 

jica. 

90. ibidem., p. 76. 
91. Duran,~., p. 27. 
92. Flores, op.cit., p. 2. 
93. Durán, op.cit., p. 17. 
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?-\:>reno, afiara. que la década de los treintas, rrarcó el principio de una nu~ 

va canercialización de la radio en México. Subraya que los pioneros fueron la 

RCA Víctor de Nueva York y la SOuthern Music Publishing Ce., anpresas que por 

prirrera vez imponen sincrónicarrente una selección standard de canciones. 94 

Por su p::xler econánico caoo trasnacional, la RCA Víctor, hizo valer su slo

gan de "hacedora de estrellas 11
: ¡::or lo que gracias a la visión de gente con mu -

cho talento para descubrir a los virtuosos de la canposición y el canto, logró 

confonra.r uno de los elencos más ricos de la música rrex.icana. 

De las 11 canciones incluidas en mi investigación, seis se grabaron en RCA: 

Júrama, Solanente una vez, Bésarre mucho, Serenata sin luna, Sabor a mí, y~, 

novios; lo que significa que han tenido contrato con la canp.:úiía, los canposito

res e intérpretes de la talla de Grever, t-bjica, lara, Velázquez, Pedro Vargas, 

José Alfredo Jirrénez, Carrillo y M:mzanero. 

También la "hacedora de est¡:-ellas", ha "hecho" a otros ídolos: Negrete, Mu

fiiz, José José, Lucía ~i3ndez, Pcp;J Jara, y JUci.n Gabriel, entre un caudal enorrre 

de intérpretes, grup:is, Lríos y m:u-idchis de princra línea. • 

To.la la riqueza de la citotecu de la RCA, que según don Antonio P.ivera, el! 

tableció su oficina distribuidora de discos en M15xico en 1935, pasó a formar paf_ 

te de BMJ Ariola. 

Según M.J.ttelart, la RCA [pionera de la industria disqucra, el cine, la T.V. 

y la radio en E.E.U.U.], en la déCilda de los setentc¡s, absorbe infinidad de cm -

presas trasnacionales; y en Améric.."l. Latina, su ¡::cnetración es multifacética, 

pues es protagonista de la llannda TROIKl\ tecnolÓ3ica: en 1970, ocupaba el # 21 

entre las trasnacionales m:is [XXlerosas de nortean~riC<J con ventas de 3188 millcr

nes de dólures. 95 

Menciono el dato, para ex¡;licar el pJr qu.2 de su capacid.J.<l econániC3 pura 

"fabricar" Ídolos con un poc·o do talento," ángel" y carism.1. 

En esa m.isrrd décad"l., la RCA th~ne pat"ticipución en canales de T.V. en Vene

zuela, México, Barbados y JaIM.ica, donde proliferan sus producciones dectróni -

94. Moreno, op.cit., cap. IV, p. 15. 
vid. , Ap. A-5 

95. Mattelart, op.cit., pcigs. 21-22. 
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cas, casas grabadoras y sus agencias Hertz, establecidas en más de 1900 ciudades 

alrededor del mundo. 96 

Mattelart dice que tanto los satélites artificiales ccm:> las video-casse -

ttes, la televisión por cable, y la aplicación del rayo láser al daninio televi"". 

sivo, ensanchan en forrra. infinita la capacidad de la transmisión masiva del apa

rato canunicativo d.isp::mible; 97 y la Radio Coq::oration of Arrerica, p:>r ser pro -

pietaria y prcrluctora de dichos rredios [adatás de estaciones de radio}, siempre 

apoyó a su elenco, dándole una praroción nacional e internacional caTlpleta en 
' .. diferentes ep:x:as: 

Júrarre, José ?lojica. 1927. 

Solarrente una vez. Agustín Lara. 1.941. 

Sabor a mí. Alvaro Carrillo. 1966. 

Saros novios. Anrendo Manzanero. 1968. 

Serenata sin luna. José Alfredo Jiirénez. 1975. 

Bésarrc mucho. Pedro Vargas. 1979. 

1\ fines de la década de los ochentas, E.5tados Unidos refleja una econanía 

enferma; por lo que el capital nortearrericano [RCAl, cede terreno ante el errpije 

de los inversionistas alenunes [BYri Ariola]. RCA, es absorbida por Bertelsm3.I1n 

Music Group. 

Desde que B.'ti Ariola se estableciera en l'-~xico, danuestra un p:.:der econó:ni

co sólido, por lo que a principios d-2 los ochentas, logra contratar a Juan Ga -

briel, José José y Lucía t--5ndez, entre otras figuras que P2rtenecían al elenco 

de la RCA Víctor. 

Elot; Ariola, adquiere tcrlo el cat.1logo <le la Rü\, l_X)r lo que hoy en día, ad~ 

más de las seis versiones provenientes de la RCA~ B'.·13, tiene el éxito que conso

lida la carrera de Juan Gc..1bricl: Arror eterno {El irás triste recuerdo], 1990. 

E..c; tan prestigiada la irro.gen de m_1rca dlcanzada [X>r RCJ\ Victor, que El-1'.3,de-

96. ibidem. págs. 25-26. 
97. ~·p. 60. 

Algunas versiones fueron recopiladas ¡;or Selecciones del Reader 1 s Digest, 
i:or lo que no se especifica la fecha exacta de su grabación, y ap1.rece el ~ 
iio en que salió a la venta la colección. 
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ci~e seguir utilizando el sello en nuevas producciones con la calidad de "alta 

fidelidadº de RCA. 

mti Ariola adarás de obtener todo el catál030 de RCA, adquiere también sus 

in~talaciones con tOOo y el cuerpo especializado de gente experinentada en "ha -

cer estrellas11
; por lo que al unir estrategias, lo:rran que su elenco alcance mi

llonarias ventas en el rrcrcado disquero. 

Ft->3 Ariola, aparte de seguir Gl esquetwt estandarizado de prcrroción, cuenta 

con tácticas y estrategias de c.arácter confidencial que contribuyen a que la em

presa conserve el slogan de 11 hacedora de estrellas". 

Es irrp::>sible hablar de la RCA y pasar p:>r alto a personas cerro don Mariano 

Rivera Conde, quien descubriera LUl caudal enome de "estrellas" ,entre las que 5:2. 

bresale la figura de Agustín la.ra; tarrbién detrás de "estrellas" caro José Alfr.§:. 

do Ji.rrenez o Marco Antonio Muñiz [entre muchas otras], está el nuestro Rubén 

Fuentes, pilar de la música ¡:opular rrexicana, 
la ccmpe:tencia entre las radic:difusoras XEB y XEX'i, trae caro ccnsecuencia 

la concentración del talento provinciano en la Ciudad de r.~xico; talento que a 

su vez se ve reflejado en tcxl.'I la industria musical. 

Don Mariano Rivera Conde, junto con su trío, fonnó parte del elenco XEW. Su 

visión para descubrir virtudes artísticas, pronto le permitió sobresalir, para 

convertirse en coordinador de la "W": hecho que llama la atención de la RCA que 

lo incorpora caro director artístico. 

su tino para contratar a gente de valía, le llevó a conformar la ma.yoría 

del impresionante catálogo actual de la RCA Victor [hoy DM:; Ariola]; basado en 

un talentoso cqui¡:o hurra.no csp....-::.cialista en "hacer estrellas": los arreglistas y 

directores artísticos, Mario Patrón, Rafael de Paz, Rubén Fuentes, Gilberto Pa -

rra y Chucho Ferrer [entre otros]; y los ingenieros, Pancho Cárdenas, Gustavo 

González y Carlos Castillo [entre los rMs sobresalientes). 
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4.\.2.1.2 Peerless. 

Hasta 1933, la producción de discos, era un privilegio de países avanzados 

tecnoléqicam9nte hablando; pero en ese año, los señores Gustavo Klinckwort y E -

duardo c. Baptista, fundan la "Fábrica de Discos Pecrlcss", S. de R.L. [nanufac

turera}, y la Eduardo B:lptista y cía. [venta y distribllciónl. Así funcionaron 

las empresas r:or separado, h.::i.st..1. 1978, año en que se decide convertirlas en una 

sola firma: "Fábric...1 de Discos Pecrlcss", S.A. de c.v. 99 

Para Pecrless, la primera ca&t grabadora establccid'1 en f·.¿xiro, el inicio 

fue difícil, pues sólo cont.c1ba con cquip:J de lo rrás rústico, además de que el al 
to costo de los fonÓgrnfos, im¡:::cdía que lc1 gente los adquiriera, y ¡:or lo misrro, 

las ventas de discos eran muy bajas. 

A partir de 1933, los canr,:ositorcs e intérpretes, ya no tienen que viajar 

al extranjero para grabar sus canciones. 

Es hasta 1938, dos llños después de la incorr:ornción a L:1 empresa d!..:!l s~ñor 

Leo Porias, cuando la canción "C..11llionc:ilo flecha roj:i" de Elfos Krayem, lo:Jra 

vender en voz de "Los Trovadores Tlalixcoyanos", la fabulosa cantidad [ parn la g 
p:x:al de tres mil ejemplares, lo que r-ennitió que Pecrlcss canprara IT\3.quinaria 

nueva. 

El ocontecimiento, p?rmi.tió que lo cstirP3 de can[XlSilores chiapa.necos, los 

98. Peerless, rteciio Siglo en los Oídos de México, p. 1. 
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"Hermanos DcmÍnguez'1 [Alberto, Abel y Amando], alcanzaran el pri.Jrer éxito disco 

gráfiC9 irrportante del p;iís, al vender cinco mil copias de la polka "El barrili -

to". 

Ba.rinaga, dice que la historia de la civilización hwmna, coincide con la 

del descubrimiento de nuevos rredios?9y mientras las grabadoras trasnacionales a!. 

canzan un nivel ópti.no de calidad en base a su avanzada tecnolCXJÍa, Pecrless re

fleja un fen&reno inherente al rrexicano: 103"ra grandes cosas con [X)Cos elorentos 

es decir, alcanza un sonido de "alta fidelidad". 

Pecrless, adopta a través de su historia, diferentes slQ:Jans: "fidelidad 

tri-sonal", 11 sí.mbolo de ¡:erfección", y ºalta fidelidad"; adem:ís de que en su lo

gotip:::> de SOo. Aniversario, se destac("\ que es "la la. Canpañía Fon03ráfic..1 de ~ 

xico". 

En la industria discográfica, se da con claridad la llamada ¡:-ar Durán, "es

piral innovadora", lOO pues tanto los m:rlios para pro:lucir la rrcrcancía, a:m:i és

ta misma, "se hacen viejas entre nuestras rranosn. 

Peerless, canpitió durante varias décadas con la trasnacional RCA Victor, y 

de hecho, lo::JrÓ tener Wl catál030 casi a la altura de la anpresa nortearrericana. 

1944, es un año muy irurortante para la €!1ipresa 1rcxican..1., pues ingresa a su 

elenco Pedro Infante, bajo la dirección artística del nuestro Rubén fuentes. De.§. 

de ese tiElTlpo, y hasta principios de los noventas, Infante es considerado caro 

el vendedor de discos rrás constante de L3tinoarrérica. 

la. venta de sus pro.factos, p¿:!rmiticron que Peerlcss, se mantuviera a la 

vanguardia en equiro de grabación. 

Cien años, tema de Fuentes y O~rvuntcs, es chro reflejo del ~onido de "al 
ta fidelidad" de la canp •. 1ñfo. 

Pedro Infante, representa uno de los fenévcnos canunicat.ivos más trascende_!! 

tes de la industria. rrcxicana del disco, pues se requirió r-o:a inversión para im

¡.::oner su Nanbre a las nusas; es decir, sus grabat.:ioncs sc venden y la empresa no 

gasta grandes cantidades en publicid,1d; ¡:.or lo que hasta la fecha, Infante gene

ra jugosas gnnancias con un núnL'TD de: inversión. 

99. Barinaga, op.cit., p. 21. 
100. Durán, op.cit., p. 17. 
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Cien años, recibió un apoyo incondicional de Peerless en lo que respecta a 

Pran:::x:ión y distribución. El sonido que se logró con la novedad de bolero con ~ 

riachi, impactó de irunediato al público que hizo de la canción un éxito de catá 

lago. 

~, -afirma que la localización de la institución de los rnzdios de COY!!:! 

nicación, plantea muchos problemas fronterizos, y que los vínculos con otras in,!! 

tituciones, repercuten en el grado de independencia de que disfrutan los medios 

dentro de la sociedad. 101 

En 1951, el sello Peer les se internacionaliza y firna convenio con la marca 

italiana 11Cetra", la que se encarga de distribuir el material de la arpresa mexi 

cana en diversas partes del mundo¡ a la vez que Pecrless, fabrica y vende discos 

"Cetra". 

Peerless, introdujo infinidad de etiquetas a ~xico: "Polydor", "Telefun -

ken", "funtilla11
, 

11Vox 11
, la línea "Seec:o"[con todo el elenco de la 11 Sonora Ma-

tancera"] y "Iondonº de Inglaterra, entre otros sellos. 1º2 

Mientras María Alma destacó r-or afias caoo canposi tora con varios éxitos pa

ra el elenco de Peerless, Alberto Daníngucz, t.:,mbién de la anpresa, logra lo que 

ningún canp;:>sitor rrexicano ha alcanzado! mantener durante sam.nas en el "Hit Pa

rade11 nortearrericano, alternándose el lo. y 2o. l~gar, sus tenas "Perfidia" y 
11 Frenesí", según afirrra el profesor Ruiz del Río, quien subraya que Danínguez 

rrantiene la vigencia del bolero a nivel universal, pues sus taros, se intcrpre -

tan a diario ~r las ~jores orquestas del mundo. 

l\Unquc existen artistas que van de grabadora en grabadora, Infante siaTtpre 

permaneció en Pecrless, anpresa que en la décaci."'l de los noventas, vive del i.mprg 

sionante catálogo recopilado en nás de 50 años de existencia. 

En la actunlidad, Peerless, se mantiene a la vanguardia en equip:is de gra~ 

ción, y Cien ai1os, sigue generando regalías a la grabadora. 

101. McQuail, op.cit., p. 124. 
102. Peerless, op.cit. págs. 5-9. 

vid. Ap. A-8 



- 285 -

4 • 1. 2. 1. 3 CBS-Sony Music. 

I.a CBS/Colurrhia Internacional, se establece en ~xico a fines de la década 

de los cuarentas, y desde el principio muestra una fortaleza cconánica que se 

refleja en su elenco a nivel mundial. 

Mattclart, señala que la trnsnacional Columbia Broadcasting System, es una 

de las prcxluctoras de artefactos electrónicos, y propietaria de cadenas de T.V. 

y casas grabadoras, m:ís i.mp:lrtantes del mundo; pues en 1970, alcanza ventas de 

1231 millones de dólares. 103 

LO anterior, explica el p:>r qué, del ilrpresionante elenco internacional de 

la ccmpañía en su división discos. 

Según tcnin, lo que caracteriza al capitalisrro m::rleI"no, en el que impera el 

rronq:olio, es la C:\-¡:ort<1ción de capitnles; 104 
y en el caso que rrc interesa, el 

capital jap:més, en la década de los ochentas, acelera su incursión en el mundo. 

El autor, decía que el desarrollo desigual, a saltos, de distintas empresas 

y ranas de la industria y de distintos países, es inevitable bajo el capitalis -
105 

l!'O. 

La econanía mtmdial, sianpre ha estado en constante rrovimiento, y si Esta -

dos Unidos ocupaba el 20. lugar entre los países m:-is ricos del mundo a fines del 

103. Mattelart, op.cit., p. 21. 
104. Lenin, ~.,p. 76. 
105. id"11. 
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siglo XIX y principios del XX; lOG para fines de la década de los ochentas, mues

tra Una éconanía enferma. 
Ia CBS/Colurnbia Internacional, no escapa al fenáreno, por lo que la Sony j~ 

ponesa, la absorbe en su división discos, para pasar a ser la Sony Music. 

Antes de ser absorbida PJr SOny, la CBS, operaba con dificultades econáni -

cas, y perdía terreno en el rrorcado disC03ráfico¡ ¡;or lo que en la actLL:llidad, 

la Sony Music, trabaja ¡::or colocnr su elenco [de prürcrísi.m:t línea a nivel naci2 

nal e internacional] en la preferencia del público. 

CBS, tcrlavía encontró un éxito de grandes rmgnitudes, en De qué cranera te 

olvido, de Federico Méndcz, y en la voz del ídolo charro-cantante-actor en tur -

no, Vicente Fernández, en 1980. 

Aranguren, acota. que li:1 cstructurct del mundo se entrelaza gracias a la red 

tupida de rredios de canunicación; 107 I.X>r lo que, CBS, lanzó de rre.nera simultánea 

en Espafia e Hispan~rica, la canción del m3.cstro r-~ndez. 

El p:x:lerío econáni.co de la trasnacional CBS, le ~rmitió mantener la im:igen 

del ídolo folklórico r-or dos ocasiones consecutivas: Javier Solís, y Vicente Fef. 

nández. 

El errpuje de los inversionistas jap:meses, les p:=rmite incursionar en el 

nercado del disco, con acierto, pues la técnica jap:mcsa, nurca lil vanguardia en 

materia de equi[XJs de grabación. Ellos descubrieron el sistEIM digital de graba

ción, así caro el COTif'o'lCt disc : sin dcmcritnr las ap::irtaciones de los alc:mnes. 

De qué manera te olvido, después de ser gr.Jbada ¡;:ar Vicente, llann la aten

ción de otros intérpretes, y se desencadena una serie de grabaciones nuevas cicla 

año, lo que redituó rrés ganancias para la editora de CBS, Mundo Musical; 'i que 

sigue redituando a El-U capital división editoras musicales, l.J que absorbió a 

Mundo Musical. 

Mattelart, enuncia que en 1971, las fusiones nortcarrericanas ya se daban, 

pues la CBS, suscribió un acuerdo con llitachi, Matshushito, Mitsubichi y Toshiba 

pa.ra fabricar bajo liccnci.:i, la video-cassette E'JR, '.i se repartieron cor. la i·btQ 

rola, el rrercado nortcrurericano; adcm.-ls de que CBS Y<l estaba asocüi.da con su e~ 

petidora Sony, para producir juntas un sistema de discos cuatrofónicos: mcía u-

106. ibidan. ¡:úgs. 74-75. 
107. Aranguren, op.cit., p. 153. 
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na invasión y cooperación de los artefactos jap::meses que inquietaba seriammte 

a las firrras norteamericanas de rrenor envergadura, pues los nip:mes se llevaban 

por lo ~nos la tercera parte del mercado de artículos electrónicos. lOB 

En 1972, la CBS, participante de la nueva tecnolo:¡ía de canunicación (TROI

KI\ Tecnoló:Jica), cx;upaba el pri.rrcr lugar caro CI:"eadora y vendedora a nivel mun -

dial de las nuevas vidco-cassctteras EVR; era la Sa. propietaria de canales de 

televisión ¡X>r cable; y la 1 la. de las empresas más poderosas que enpleaban el 

rayo láser C'On usos civiles y militares. t09 

Si ya en los setent...'ls, la inundación del capital jaE=Qnés preocupaba a las 

empresas de rrenor envergadura; para la presente década, el p::dedo jap:més [ba~ 

do en la electrónica] , preocupa también a las pxlcrosas trasnacionales caro la 

CBS que hace unos aiios tuvo que ceder a Sony su división discos. 

En la actualidad, se vive una ép;x:c1. en que las potencias cconánicus tienen 

que asociarse en Tratados Carerciales [bloques cconánicos l , para p:d.e.r sobrevi -

vir y canpetir en el rrercado mundial; en ese contexto, la Sony Music, sigue reci:, 

blenda ganancfos por las ventas de De qué nuncrn. te olvido, en voz de Vicente 

Fernández, y con el sello SOny, símbolo de alta calidad nip:ma en electrónica • 

• 

108. Mattelart, op.cit., piígs. 37-39. 
109. ibídem. págs. 64-65. 
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4.1.2.1.4 Musart. 

Musart [Música y arte], es una disquera de capital mexicano, que surge a fi 
nes de los cuarentas, desarrollando un papel de grabadora y fabricante de dis -

cos. 
Casi desde el surgimiento de la en-presa, ésta contrata a Antonio Aguilar, 

que es para Musart, lo que Pedro Infante para Peerlcss:un pilar econánico; otro 

de los vendedores m:ls constantes en el país, pues sus mis de 100 discos de Larga 

DUración, aún generan g.:rn.:inclus a la cartp.J.fiía. 

Vale la pena detenerse en este pw1to, pues Aguilur es un fcnáreno de la co

municación, al que los roc.."""(].ios masivos no han dado el lugar que rrcrece. A pc~r 

de que es uno de los artist.J.s m:ís constantC'S en cine y en discos, el no ¡::ertenc

cer a una trasnacional, le ha irrpcdido ocu¡;:rn:· el lugar de nllroc!ro uno de la can -

ción ranchern .• 

Sin embargo, Tony Aguilar, es un Ídolo-charro-cantante-actor que se rrontie

nc constante a través de lJ.s d.jc;.:ic1Js, y que gr.:icias u su".Íngcl'"y cLlrisir.:i, tiene 

un público masivo que acude a sus esp.;ctáculos y a nura.r sus películas, además 

de que canpra sus discos. 

Rarero, dice que la publicida.d, es un conjunto de técnic<ts de efecto colec

tivo utilizadas en beneficio de una anpresa o gru¡xi de empresas a fin de desarr~ 

llar y rrnntener una clientela. 11 O 

110. Rcm?ro, op.cit., p. 124. 
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Después del lanzamiento de Aguilar, en base a una campaña publicitaria, Mu

sart, contrata a "los Tres Caballeros 11
• La carrpafia publicitaria para lanzarlos 

requirió poca inversión, pues El Reloj, grabado p:>r ellos en 1957, impactó desde 

un principio, tanto al público, cara a los rredios masivos de canunicación. 

ºLos Tres Caballeros" y El Reloj, pronto entraron al gusto de la gente, por 

lo que el disco se vendió en grandes cantidades; aderlÚs de qu~ el trío era soli

citado para presentarse ~nto en la radio, caro en la novc<losa televisión. 

Alejandro Cervantes, explica que Musart, siempre ha sido muy rreticulosa ~ 

ra la praroción de su elenco, desde las prirrcras grabaciones a fines de los cua

rentas, hasta los taras prarovidos en 1992; se hace un sc:guimiento p:ir plazas: 

el disco pranocional se ªIX>Yª prirrero en Gu..:1cl1lujara o !·bnteI"rey, para de ahí, 

cubrir otros Estados, de m:·rnera que al abarcar a toda la República t~xicana, se 

cierra el círculo prarocional, y se culmina con el éxito del tena. 

Cervantes, agrega que cuando el tara logra el irrp¡lcto deseado por la di~ 

ra, al cerrarse el círculo prarocional, el público ya canta el tero., lo solici

cita a la radio y canpra el disco que ha "carcnzado a cruninar solo" hacia las 

listas de p:ipularidad. Si llega a colocarse, cuando canienza a descender, se la.!! 

za el Se:Jundo sencillo que sigue el misrro proceso, caro se hizo con El Reloj y 

"La Barca" del ooestro Cantorul en los cincuentas. 

Péninou, dice que la publicidad, es responsable en el rmntenimiento, creci

miento y vitalidad de la marca; 111 p:>r lo que Musart, al igual que los demis se

llos disC03ráficos, invierte dinero en este rubro, [Xlr.:l mantener su catálogo y 

su ima.gen, dentro del rrercado. 

Por su parte, Guajardo, asegura que la publicidad se trabaja por rredio Ge a 

gentes, amistades o líneas de contacto en diferentes zonas geo:Jráficas; 
112 

así -

caro lo hace Musart en el plano real , y con buenos resulta dos, pues gracias a e

so, con las ganancias, logra construir la "Torr~ Musart". 

Los éxitos econánicos de una disqucra, canienzan desde el Dcpartarrento de 

Dirección Artístic.:i, que es donde se sclcccionun los futuros éxitos. En el caso 

de Musart, el señor Mario Tovar, destacó por dar oportunidad a los jóvenes talen_ 

vid., Ap. A-15 
111. Péninou, op.cit., p. 95. 
112. Gu..1.jardo, op.cit., p. 69. 
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tos rrexicanos, entre los que sobresale Joan Sebastinn, que en los noventas, es .!! 
no de los cantautores más destacados. 

El mismo Departarrento, se encargó de organizar festivales artísticos infan

tiles, de donde surgieron ~ei1as 11estrellas" que redituaron ganancias a la em

presa; la que p:Jr lo regular, al "vender" o dar su ºcarta de retiro" a su elen -

co, se queda con el rra.terial que grabó. 

*' Alejandro furales, asegura que el alcance de Musart, es a nivel I.ati~ 

rica, donde se tienen filiales o distribuidoras de material mexicano. La rrecáni

ca es la siguiente: Wla .empresa extranjera se interesa p::>r una prcducción disco

gráfica; ccropra los derechos a Musart, y distribuye los discos con su sello: y 

viceversa, pues Muso.rt también coopra derechos de un m:iterial, y lo distribuye 

en México. 
furales, agrega que Musart, mucho tietrpa fungió caro representante y distr_; 

huidora de anpresas trasnacionales. Por ejemplo, los prilrcros discos de 111.os ~ 

tles" salieron con su sello, antes de que EMI capitel se estableciera en México. 

A más de 40 años de existencia, la disqucra ITüXicana, ha ncumulado un catá

logo respetable que le [X'!rmite dejar de lado los costosos lanzumi.entos de nuevas 

figuras. 

José Luis Martíncz, indica que 11 vivir del c.1tálogo", es explotar la ~ 

gen de vendedores constantes de discos, caro "Los c1,res Cabal le.ros", que con su 

tema El Reloj, aún rc.">(]i túan ganancias a la crnipañía. 

Paul, acota que al igual que la Virgen de Guadalu¡::c, la T.V., unifica al 

pueblo rrcxicano, y p-->sa a ser el pabellón de J\rrérica Latina; 
113 y desde El Reloj 

hasta la década c1c los noventas, Musart h<l contado con el importante rredio, para 

rrostrar su elenco en Hispanoanririca. 

vid., Ap. A-16 
vid., Ap. A-14 

113. Paul, op.cit., págs. 130-131. 
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4.1.2.1.5 Warner Music. 

Lenin, afirnaba que el incrC:fl'ento del cambio tanto en el interior de un 

p;iís caro, particulamente en el terreno internacional, es el rasgo distintivo 

característico del capitalisno. 114 

Debido a esa característica de cambios de la cconrnúa a nivel mundial, las 

empresas trasnaciona.les se ven afectadas o beneficiadas i:or infinidad de facto -

res financieros inherentes al imperialisrro. 

En lUl sentido aús particular, las trasnacionales también se ven afectadas 

(X)r la serie de devaluaciones sufridas [Xlr r.~:<ico a partir de Luis F.cheverría; 

las que sólo el Presidente Carlos Salinas de Gortari ha ¡xxlido fr-enar para esta

bilizar la rroneda. 

A fines de los ochentas, las anprcsas: \~arner 1 di visión discos] , Elektra y 

Atlantic, se fusionan en busca de una solidez c..->eonáni.ca en W1 merCddo disque.ro 

irexicano que cada vez tiene ~nor dcmIDda; pues caro plante;,"l M:islcw. 115 los im -

pulsos fisiol6jicos, se taran caro punto de partida pura la toorfo. de la motiva

ción; p::ir lo que el ser hllm3no que careciese de todo, tendería a satisfacer esas 

necesidades ante tcx:lo. 

Dich.-is errt['rf'sas, unen sus ca¿,it .. 1lcs, para p:1sar a ser la Warner Music Mé-
xico S.A. de: C.V.; c:mprcsa que lo:Jra slllTlilr a. su catálogo, al joven cantante m:ís 

114. ~nin, op.cit., p. 76. 
115. cit.pos., Durán, op.cit., p. 151. 
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ootizado de Latinoarrérica, Luis Miguel, que graba en 1991 No sé tú de Armando 

Manzanero. 

Ia Warner Music, utiliza una w, o las siglas WEA., cano lo que ourán llama 

distintivo szrart visual; 
116 

que en el caso que me ocup.;1, es símbolo de calidad 

mundial Warner. 

Mattelart, expone que la Warner [una de l.:is cinco grandes del cine mundial] 

debido a la crisis de Hollywcal, ocasionada por los ultos costos de producción, 

en 1972, se ve oblignda a adaptarse a las exigencias del nermdo televisivo, por 

lo que fusiona su cquip:i con el de la Columbia, p:irn. invertir más de 3.5 millo -

nes de dólares en equipos especiales poira video tapes y programas de T.V. ll? 

El autor agrega que [X)r ese tiemi:o la Warncr Bros. Se.ven Arts, se coloca en 

el So. bloque de productores y distribuidores de T.V. y cinc de los USA. 118 

Icis dos párrafos anteriores, explican el par qué la Warncr tiene entre su g 

lenco a cantantes que venden a nivel mundial, intercontincntal o continental, ~ 

rro es el caso de Luis Miguel. 

No sé tú y e}. ap.:irato publicitario y de difusión que le rodea, representan 

la rrcdernidad en rredios de canunicación rrnsiva y su cvoluc:ión, lo que según Oor

fles, trae ccm:i consecuencia una abolición c:1c (renteras. 119 

No sé tú, lcqra en p:x:os crescs, lo que otras rrclcdías lograron en varias dé --- . -
cadas. El profesor Ruiz de 1 Río, explica que el tcno alcu.nza el éxito con tanta 

prisa, debido a que se vale de los últimos adelantos en t.c.í.cticas y estrategias 

prarocionalcs; adC'Jl\-Í.S de que es reflejo de lo so(isticado de los rrcdios de CQr.U

nicación en el nús amplio sentido: satélites, televisión [normal o fOI:' cable], 

la radio ¡::or satélite, las sup::?r-carreteras, los jets, y en fin, un c.a.udal enor

rre de factores que acclcr-<m los procesos de canuniC<ición. 

L.J. h'3rn~r Mu.sic, adcnús de scguiI:' el csqu~ prcmxional clásico p.:tra No sé 
tl, prcdujo dos videos para la misrro. c.1nción, además de que unJ. 0.st.ación "rifó 

el coche de luis Miguel"; mientras lu. prensa arrarillist..1 rr.:uicjó el rurror de que 

el joven intérprete, h.:\bía muerto, lo que aceleró lu. venta de su larga Duración, 

"Rarance". 

116. Durán, op.cit., p. 27. 
117. Mattelart, op.cit., págs. 82-83. 
118. ibidom., p. 66. 
119. Dorfles, op.cit. p. 113, 

vid., Ap. A-8 
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En la guerra, en el arror y en la publicidad, tOOo se vale; por lo que queda 

la incógnitá. de que si lo del rum:>r fue casual, o provocado pJr WF.A que logró 

conjugar el genio artístico de Luis Miguel, Manzanero y Bebu Silvetti, así caro 

bxlo un equip::J de especialistas en rrateria disquera, para anotarse un éxito sin 

precedentes para un intérprete rrexicano en I.atinoarrérica. 

No sé tú, también representa lo que Paul 120 llarrn., una explosión informa.ti

va; la que en este caso, desencadena un rrovimiento bolcrístico y rcmántico, tan

to en las casas grabadoras, caro en los no::lios nasi vos de canunicación. 

No sé tú, confinra. que hoy, mis que nunca, los ITL"'<iios electrónicos ccrnuni -

can al hcrnbre con otros, supliendo las "fronteras rrccánicas", con una nueva "de

pendencia orgánica'; por lo que el mundo se recrea en la fonra. de una aldea glo -

bal r caro indicara 1'tinllan. 121 

120. Paul, op.cit., p. 75. 
121. cit.pos., Paul, op.cit., págs. 75-76. 
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TASIA X 

CANl\LF.5 DE·'IBl\NSMISicN 

Canción-. . . * ·Editól:'a 
,- ... 

Grabadora •· 
Año ed. Año grab. 

Júrarre ·~ 'Schir - RCA 
mer--co. 1927~ .. 
1926. 

Solarrente una veZ. PllAM 
1941. 

Bésarre mucho. Pl!AM. 
1941 • 

Serenata sin luna. .. m.u 
. 1952. 

Cien aíios. PIWI· 
·1954; 

El Reloj. Pl!AM 
1957. 

sabor a mí. PH/\M RCA 
1959. 1966. 

Saros novios. Ellim RCA Nomal. 
1968. 1969. 

De qué manera te olvido. Mundo CBS Noma l. 

Alror eterno. 

No sé tú. 

Musical 1980. 
1979. 

EM3 Arj!_ E:·G Ario-
bella la 
198<1. 1990. 

*** FonOOJC- Warner M~ 
cánico sic 
1987. 1991. 

Normal. 

Distribúción. 

BUena. Nacional. 

Sofistica Internacio -
da. - nal. 

Sofistic~ Internacio -
da. nal. 

Sofistic9_ Internacio -
da. nal. 

Son los ncxnbrcs originales, antes ele que fueran vendidas algunas. 
Son los nanbres originales, antes de que fueran unas o.bsorbida.s p:Jr otras. 
Fononccánico no es editora de músic..'1. 

**** Foncxrccánico no prcmucvc. 
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Para concluir el capítulo 4, me parece pertinente aclarar que el puntO se 

refirió a otro elerrento del paradigma de Lasswell, a ºlos nedios", los cuales, 

ccrtO'afinmra Alvarez, al crecer las soc:iedades industriales, se convierten en _g 

misores de la ccxnunicación {T.V., radio, cine y prensa}. 

las canciones, son pro:lucto de la industria de la música; y por lo tanto, 

de la industria de la cultura o cultura del ocio ccxro le llamara Eco. 

Todas las canciones de mi análisis, después de ser creadas, pasaron por un 

prirrer canal de transmisión: la casa editora de música. 

En la Tabla X, se observa que seis de las 11 canciones ~rtenecen a las edJ:. 
toras PHAM-El-i-11, las cuales fonrun una. mismn. enipresa. El tener en su catál030 

rrás de la mitad de los éxitos, es reflejo de su impresionante catálogo, pues fue 

ron las primeras editoras de t~xico, y absorbieron a los canpositores mis desta

cados de los semilleros de artistas de XEW y XEB. 

otros cuatro éxitos de catálogo, pertenecen a: Schirrner Co., que cede los 

derechos de rcprcscnt<:1ción en I~tinoarrérica a Galaxia Musiec:'Ü; F.dim., hoy Bt>G-E

dirn. ¡ Mundo Musical, hoy EMI Musical; y BY~::; /\rabella. 

El otro éxito, es administrado ror el Dep.:ir:tam2nto de Fonarecánico de la 

&\CM, que no es editora. 

Entre el Fonorrecánico y las editoras de música, encontré i..rn¡::ortantcs dife -

rencias: mientras el priJrero defiende los derechos pa.trim:::miales del compositor 

y la propiedad de sus obras; las editoras desde siempre, han conservado lo que 

Schaefer rc'encionara caro una p:isición de rapaces empresarios del espectáculo que 

obedecen a la "ley del cobre", de la ganancia. 

Los rriis grandes conpJsitores d¿ México, entre los que se encuentran los de 

mi trabajo, firnuron con las editoras contratos de Cesión de Derechos Autoralcs; 

nediante los cuales la editora pasa a ser la duefia y administradora de las can -

cienes. Por ese concepto, se adjudica el 50!!. d~ las regalías que genere la obra 

¡:or concepto del prcnsaje de disco;:; y de los derechos de ej<?cución pública o 

cualquier otro uso que se le dé. El otro 50% es para el autor o co:rp:isitor, al 

que se reconoce cono creador, pero no caro dueño. 

En lo que rcspJcta al Fona.n~cánico, 12s lli1 orgunisrro que las sociedades autg_ 

rales del mundo crean pJ.ra proteger al canp:isitor de las casas editoras que le 

despojaban de sus obras. t\ diferencia de las (._"<litaras, el Fonc:rnecánico, sólo co

bra un lo·~ p::¡r gastos de administración, el otro 90?, de los der~:.-chos patrirronia

les que se obtengan, se le p.1ga al autor; y el 100'6 p.:ir los derechos de ejecu -

ción púlica de la obra, se le entrega al canp:isitor, previa reducción del gasto 
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administrativo consignado en el artículo 104 de la Ley Federal de Derechos de A~ 

tor. 
Con el Fonarecánico, el cmpositor, firma un contrato "Tipo" JOC.'diante el 

cual el organismo de alcance mundial se comprarete a admisnistrar la obra y co -

brar sus regalÍas en cualquier ciudad del mundo con que tenga convenio. Al fir -

war el contrato ºTip:>", el autor, adcrás de seguir siendo dueño de su obra, po -

drá obtener casi el doble de lo que le ofrece una editora. 

El rraestro t-anzanero, quien tiene contratado su catálogo con el F"oncxrocáni

co, declaró en representación clel gremio, que a diferencia de otras épx;as, en 

la actualidad el canpositor p.iedc vivir y vivir bien de su obra. Su~, le 

ha generado ganancias millonarias: y representa un hecho sin precedentes. 

El Fonarf.?Cánico y la SAQ1, han dado p::isos gigantescos en la defensa de los 

derechos patri.m:miales del con¡:ositor, por lo que el contrato "Tipo'1 , avalado y 

ap:>yado ¡:or la Dirección General de Derecho de Autor de la SE:P, ya se está gene

ralizando entre algunns editoras. 

Mientras el Foncmcc.:-ínico sólo contrata obras ya grabadas par;:i una casa co -

rrercial, las editoras siguen con su sistenu tradicional de contrat;:ición y praro

ción: contratan obrns y ellos se encargan de conseguir la gcabación o grabacio -

nes. El Fon01recánico no rranuevc. 

cano se puede constatar en la 'l'abla X, la prcm::ción de las editoras es nor

mal; pues si la obra tiene ºfuerza", va a lograr una o varias grabaciones. Puedo 

afinmr que l;:is editoras no influyen en el éxito de una canción. 

La. resr,:cnsabilidad de prcxrovcr una canción para llevarla al éxito, recae en 

el segundo canal de transmisión: la empresa disquera. 

En la Tabla X, se observa cém:> seis de los 11 éxitos pertenecen a RCA Vic -

tor, empresa t.rasnacional protagonürta de la ':"ROIKA tecnológica, y pionera a ni

vel rmmdial de la industria disqucr<l. 

Su p:der econánico se refleja en el impresionante elenco. Bajo el slogan de 

"Hacedora de estrellas", "hizo" varios ídolos que triunfo.ron en la radio y que 

el cine inrrortalizó. A fines de los ochentas, la división discos de RCJ\ muestra 

una econooúa enferma, y es absorbida p::n: ¡y.r:; Ariola, anpresa de capital alemlin 

que r-asa a ser dueña de la citoteca más rica de t-léxioo. 

El px:lerío económico de EM3 Ariolu se m:mifiest.:;, al ofrecer millonario con

trato hace unos años, al c.1ntc"'lutor IIDX.icnno irás im¡:ortantc a nivel nacional en 

los últim::>s 20 años: Juan Gabriel quien fuera 11 hecho11 µ:ir la RCA. De los tcrr.a.s 

de mi análisis, otro surge originalmente del cant<:.,utor michoacano, p::ira ~'G Ari,2 
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la; (Xlr lo que puedo afirmar que ll't; Ariola, influye en el éxito de Anor eterno, 

mientras que RCA Víctor influyó en los seis ternas de éxito que se grabaron en su 

sello disquero. 

Coro afinrara Mattelart, CDS tairl>ién participa en la TROIKA tecnológica de

nostrando un poderío econánico que se refleja en el impresionante catálogo y e -

lenco nacional e internacional que cedió a la empresa jap:mesa Sony. 

Tanto CBS caro Peerless [la prirrera empresa grabadora fundada en t-~xico en 

1933}, Musart, y Warner Music, tienen en su catál03"0 uno de los 11 éxitos de mi 

análisis. Todas influyeron de rranera visible en el éxito de cada canción. 

Entre los sellos rn:mcionados, se da una ccxn~tencia publicitaria p:ir i.npo -

ner tanto su na.rea, caro su elenco, basados en lo que Rarcro definiera caro pu -

blicidad, es decir, un conjunto de técnicas de efecto colectivo, utilizadas en 

beneficio de una empresa o gru,PJ de empresas a fin de desarrollar y rrantencr una 

clientela. 

En base a la investigación de camr-o, encontré que la novilización de la ma

quinaria publicitaria, canienza en base a un esquerra prcm:cional que se rruntiene 

m:ís o menos constante desde los treintas hastc"l los novent..1s, y que o:::xro dijera 

Péninou, tiene caro objetivo primordial imponer un Ncrnbre. El esquema generali~ 

do [de acuerdo a la solvencia econánica ele cada disqueraJ, es el siguiente: 

a) Presentación del intérprete y su prcxl.ucción discográfica ante los rrodios ~ 

sivos de ccmunicación, principablentc, ante la prensa escrita y revistas e31 

pecializadas, las cua.les publican una nota que se puede archivar con facilJ:. 

dad y a bajo costo. Por lo regular se ofrece una. canid:l o coctel a los re -

presentantes de los que Schacfcr lla.iM rn2dios autorizados. 

b) A estas alturas, la ccrnpafiía ya distribuyó el disco prarocional RX a las Z.Q 

nas g003ráficas o plazas donde carenzará el lanzamiento del 11\3.terial. Ade -

más de cubrir el rrercado con el larga Duración, se entrega un RX a cada e.§. 

tación radicdifusora de la zona; o si se trata de un ídolo que vende o:;m s~ 

guridad, se rcp.:irte a nivel República Mexicana. 

e) Se cuadra la canción en la radio. E.s uno de los puntos mis importantes, 

pues caro enunciara fules, la radio, r.or su carácter amipreferente, su al

to peder de sugestión, un nivel relativan-ente grande de accecibilidad; ade

más dt? que tiene la \'Cntaja de ~netrar en lu intimidad del seno familiar, 

constituye uno de los factores funda.m:mtalcs de la cultura de masas. A esas 

cualid.J.des, se suma lo que scñulara Gu.1jardo: un relativo bajo costo que se 

presta a la constante repetición de los mensajes; que es en lo que consiste 
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el cuadrar una canción; es decir, se busca la repetición del tema en t.OOas 

las estaciones de la República t-~xicana que difunCk"ln música del género que 

.se trate. De acuerdo a esos foctorcs, afirrro que la radio es la base más s,2 

lida e irrp:>rtante en el "nacimiento11 y "oontenimiento11 de \.U'l ídolo-cantante 

en cualquier época; pues es en ella donde se concretizan los éxitos. 

d} Ya que se cuadró el nÚ!03>ro musical en la radio, se consiguen apar.iciones en 

portadas de revistas y secciones especializadas de periódicos: así corro en 

la televisión a partir de la década de los cincuentas que es cuando ap:irece 

y ccmienza a desplazar de rra.nera paulatina al cine, el cual durante más de 

tres décadas, irurortalizó a los Ídolos y otras figuras de ~nor rango que 

triunfaban en la radio. 

e) El círculo pro:rccional, se cierra con una exhaustiva gira protrocional que 

incluye visitas personales a todos los rredios rrasivos de alcance local; pa

ra rubricar el éxito con difusiones a nivel República Mexicana, o en la ac

tualidad, con transmisiones internacionales; para después dar paso al cum -

plimiento de contratos. 

Abarcar el esquena, requiere inversiones millonarias, y en el caso de las 

canciones que me ocuparon, se cubrió de acuerdo a cada éroca, recur:erándose la 

inversión con creces. 

En la columna de la Tabla X que se refiere a "Praroción Grabadora", se ob -

serva la palabra "Sofisticada" en De qué m."'lncra te olvido, Amor eterno y No sé 

!Q; lo que denota que la T.V., caro apuntara Benito, [.,ar tener lo p:.JSÍbilidad 

técnica de difundir a distancia la im."'lgen y el sonido, se consolida caro el rre -

dio m:isivo de mis amplio p:xier de p=inetración. 

Las tres cancionc:3, representan la ro::::dernid11.d en lanzami~ntos discográ[icos 

pues también se puede mirar en la últiwa t:olumrhl de la Tnbl;i X, que su distribu

ción se realizó a nivel internacional. Por ejemplo, ~ qué nunera te olvido, se 

lanzó de nnncra simultánea en México, Españu y algunos países de Cent:.roarrérica. 

El nuevo concepto de la prancx::ión de un disco, ya se piensa a nivel inter -

continental, y r:crdguc lo que Ran:>ro señalara <..uro un [in utilitnrio, es decir, 

la aceler:i.ción del circuito: prcxlucción-conswro, así caro la udhcsión de unos 

clientes. 

Los discos, son prcx:luctos que r,:crtcneccn a lo que Moi:-no llall'ara la "indus

tria de la cultura", pues su contenido, las canciones, se convierten en objeto 

de mercadería, cano arte r:opular para un público. 
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El disco, viene a ser una prcducción que sale al mercado con una na.rea, la 

que fuera definida de nanera acertada p:ir ourán cccro un estcreotip:i, una irragen 

en la rrente del consumidor, un signo distintivo, algo que permite reconocer un 

objeto frente a los denás, y que se ha desarrollado bajo el amparo de la evolu -

ci6n industrial y tecnológica. Ante la 11 representación colectiva" de la marca, 

la gente reacciona con un conjunto de nctitudes y sentimientos. 

la gente ha reaccionado con un conjunto de actitudes y sentimientos ante 

los símbolos concretos o distintivos smart visuales, que permiten que se les di§. 

tinga cano empresas con determinadas cualidades especiales. 

Muchas veces esas cualidades, se resurrcn en la ¡:a.labra escocesa sl03un, que 

significa "grito de guerra", y que según subrayara Gide, designa hoy día una fÓ!, 

mula concisa, fácil de retener en razón de su brevedad y ftlcil de afectar a la 

nente del receptor; es el rcm3.te de una canunicación fácilm:!nte re~titiva, fá

cil de rrerorizar, y que J.X'r su espectacularidad, capta la atención del públic:o. 

En mi investigación, encontré los siguientes distintivos srrurt visuales de 

las narcas, así caro sus slo:Jans: 

a) RCA VICIDR, RC1\ Víctor; y después de haber sido absorbida ¡:or BM3 Ariola, 

se conserva la .im:lgcn de· alta. calid.Jcl, pues en pri..rrP..x plano aparece RCA con 

el emblaro del p::>rro cscuch.:.1.ndo un grarrófono, y en la parte inferior de la 

i:ortada, dice: El-\3 ARIOIA MtXICO. Sus slogans: "Alta Fidelidadº y "hacedora 

de estrellas". En lil actualid:ld es ariola srmm. 
b) CBS ESI'l'llID. Hoy es Sony Music. 

e} Peerless. Sus slcgans: "Alta Fidelidad", "Fidelidad tri-sonal1', "símbolo de 

perfección"; y "tñ pri.Irera canpafiía fonográfica de ~ico11 • 

al nusart rert:i=. 

e) W WARNEl1 MUSIC Ml'.';XJCO, y "'1Cil. 

Puedo concluir que las anpresas dan mayor importancia al smart visual de su 

emblema, que a los slogans; pues en la c~tencia del mercado disquero, el se -

llo es el que canpite. 

Las pro:lucciones discográficas [las cuales en la actualidad se l"km vuelto 

casi ¡:or lo general inde~ndicntes p::irquc las anpre&1s arriesgan cada vez rrenos 

su capital), canienzan a existir caro rrercancía, desde el rrarento en que se les 

da un sello de identidad. 

Al rcs[>:-cto, Péninou rranifestó de nunera acertada que la p.iblicidad es un 
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baptisterio donde las producciones más dispares, salidas de innt..rm.;rables progen..!. 

tares, esperan el sello de una identidad. 

tc aquí concluyo que la historia de los discos que rre ocuparon, desde Júra

~ [RCA Víctor 1927], hasta No sé tú lweu 1991], ccmi.enza desde el i:rorento en 

que el producto recibió un scllo de identidad. 

üts canpañ{as disqucras, irurcrsas en la industria musical y basadas en la 

publicidad, tienen en cada camp:ifü1 prcuocional dos objetivos: imp::mcr su i.niagen 

de rrarca e im¡:oner los Ncxnbres Propios de su elenco. 

Siguiendo lu idea, concluyo guc las casas grabadoras que roo ocuparon, 11hi -

cieron" a sus 11estrellas 11 o ídolos, basadas en sus esqucaus pra:rocionales que Í!l 

cluyeron a tOOos los m..~ios nusivos. Corro se puede observar, la "hacedora de es

trellas", IX:Upa. un princr lugar: 

a) RCA: José Miojica, Agustín tara, Pedro Vargas, José Alfredo Ji.ménez, Alvaro 

Carrillo, y AI:1Mndo Manzanero. También se "hicieron" en la errpresa: María 

Grever, Consuelo Velázquez, y Juan Gabriel. 

b) Peerless: Pedro ln(ante, Hubén Fuentes, su dir.ector artístico y a::rrp:Jsitor 

de i.mp:>rtantes éxitos para Pedro; al igual que Alberto Cervantes. 

e) Musart: ,,Los Tres Caballeros", de donde sobresalen de nunera individual, R.Q 

berto Cantoral y BcnjilIT\Ín "Chamín11 Correa. 

d) CBS: Vicente Fcrncíndez, el Ídolo-cha.rro-cantante-actor, al cual la empresa 

mantiene en ese lugar h..i.sta la fecha. También se "hizo" aquí Fa:!erico ?-Un -

dez, director artístico del Ídolo en turno, al que le diera con sus tem."'\s 

el estilo singular, único que tcx1o intérprete busca.. 

e) El-\'.:i Ariola: ha "nuntenido" ca:ro pri.Jrer figura a Juan Gabriel durante más de 

10 años. hl ídolo, lo "hizo" HCA Vict.or a principios de los setentas. 

f) -wea: aunque El-U Capital lanzó "en grande" a Luis Miguel, es wea la empresa 

que en base a lo que Péninou rrencionara cano una ''p::ilítica agresiva" de pu

blicidad, o sea una tro.nifestación st.líl\'3ria de peder que imp::me un efecto rá

pido m:xliante la rrovilizución especWcular de los rrcdios de ausas, impuso 

al joven caro ídolo juvenil del m:'.'lnento con ventas .impresionantes de dis -

cos. 

El daninio de RCJ\ para "hacer estrellas", es reflejo del p:rlcr económico y 

equipo hunu.no-técnico que tuvo la otrora [XX]erosa trasnacional en su división 
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discos. 

Mattelart, no se equivocaba al señalar que en una sociedad donde todas las 

relaciones se hallan daninadas por la doble ley de la ganancia y la canpctencia, 

las presiones del rrercado, exigen a los directores publicitarios , un conocimien. 

to acabado de su público, a fin de perfeccionar los nétcxlos para llegar al audi

torio por tredio de la radio, televisión, cine, diarios y revistas. 

Las disqueras de mi análisis, materializaron en la realidad las p._¡labras 

del autor. 

Pude ratificar, c6ro el desarrollo cconémico de la industria de la cultura, 

provoca la capacidad de innovación: nuevas técnicas, nuevos procedimientos, y 

nuevos prcx:luctos y servicios. 

La "espiral innovadoraº propuesta p:>r DUrán, provoca en la industria disqu~ 

ra un impacto de cambio de tal naturaleza, que lo nuevo se nos hace viejo entre 

las nanas. El disco, es "nuevo" sólo un afio; lo que justifica la rapidez con que 

debe prorroversc; y lo que justifica también las constantes rep?.ticiones de las 

campafias p.1ra imponer la i.mo1gen del sello disqucro y los Nanbres Propios de su ~ 

lenco. 

tas fuertes inversiones que requirió e.ad.a uno de los discos de mi estudio 

para su lanzamiento, hicieron que fuera obligado estudiar profundarrente sus p::lsi 

bilidades de éxito ante un rrerc.ado; p:>r lo que el nurketing [conjunto de técni -

cas que r;ermiten llevar la rrerc.ancía del prcxluctor al consumidor, intentando CO,!! 

seguir el rráximo beneficio, así cero::> la satisfacción del consumidor), resultó 

una condición neccsariu p::ira las empresas, ante el proceso de carrbi..o e innova -

ción acelerados. 

La "espiral iMovadora 11
, provoca que el disco, en 1904 se canience a iirq_Jri

mir p::>r los dos lados en un rraterial de caucho. Después el caucho se cantiió por 

una rrezcla de roca y fibra de algcxión tefiida con negro de hLUID. Más adelante, cg 

rro apuntara Vilo Arias, el tosco L.P. tradicional ti.ende a desaparecer a princi

pios de los noventas, pues el nuevo ccmpact di.se ligerísirro, p:queño, y con la 

pureza de sonido que elimina por canpleto el "gis", lo desplazó del rrercado. 

En la industria musical, si.empre se han encontrado entre la rrcrcancía-disco 

y los tredios rrasivos de canunicación o "m..."'Clios autorizados", los rrediadores, cu

yo papel, según apuntara Schaefer, consiste on hacer pasar el rrensaje del 11madio 

autorizado", al gran público. 

Al transferir las palabras del autor 31 ambiente artístico m?Xicano, encue!! 

tro que los mxli..adores, los cuales tienen una gran idea de lo que puede intere -

sar a su público, son: los productores, representantes, y programadores. tstos, 
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según enu.'1.ciara el misno Schaefer, se convierten en determinado rrorento, en los 

verdaderos autores de la canunicación de nasas, y se justifican p::ir: sus prOOuc

ciones, sus éxitos, por el descubrimiento de nuevos públicos o el lanzamiento de 

nuevas "estrellas". 

Cano señalara Márquez, es en la coyuntura que se da entre los mediadores y 

los urreaios autorizados", ·aonde encaja la llrumda "payola", es decir, el ofrecer 

[por parte del artista] y recibir [el rrediador] dinero de rranera extraoficial, 

sin que existan docurnJntos que canprueben la operación. El dinero se ofrece con 

el fin de consequir grabaciones, publicaciones, espacio en •r.v. y prcqraaación 

insistente en la radio. Ti. veces, la 11 pa.yola 11
, puede significaL" repeticiones con.§. 

tantes que ayuden a alcanzar el éxito. 

Entre los rrediadorcs, sobresalen las figuras del "buscador de estrellas" de 

la RC.A Victor, don Mariano Rivera Conde; y el maestro Rubén Fuentes, pilar de la 

música rrexicana, pues su influencia alcanza miles de canciones, ya caro produc -

tor, canfX)Sitor, arreglisUl, director artístico [también lo es de Marco Antonio 

Muñiz} ; o con la dotación sinfónica que dio al mo1ric"lchi, así CdTO con la crea -

ción del bolero ranchero, junto con el m...1cstro Alberto Cervantes. Rivera Conde, 

descubrió a un caudal enorm:J de ídolos y "estrellas 11
, entre los que sobresale la 

figura de l.3ra. 

De los ídolos y "estrellas" surgidos de las cau¡xiñfas disqueras de mi inve~ 

tigación, puedo concluir que en la industria musical, se da un fenémcno signifi

cativo: a rrayor nivel de "iingcl", cadsm.-"l y talento en un intérprnte, se requie

re una m:?nor inversión para convertirlo en "estrella" o ídolo. 

En concreto, se debe entender que los emisores-intérpretes o emisores-can -

tautorcs que ocuparon mi atención, redituaron muchas ganancias con poca inver -

sión; pues el material de catálo;¡:o, sigue generando ganancias a las ccrnpaiiías en 

diferentes grados. 

Para cerrar mis conclusiones del Capítulo 4, rrenciono la in:p:Jrtancia que 

tiene la capital de la República t-'exicanu., cano plataforma para alcanzar un rrer

cado r;otencial de cientos de millones en llisp<.mo..."1.!Térica. A la capital, llegm 

a consolid:ir su éxito los mixirros talentos que ha dado el i;eís: en los treintas, 

atraidos E=Qr la XB~, "la voz de la Arré1-iC'1 L.J.tim."; y XEB, "La D grande de Méxi

co"; y a partir de los cincuentas, y h.Jstn la fecha, 01 talento de lcts diferen -

tes puntos del país, se da cita en la capital mexicana, para de aquí, ser lan:r.a

do a nivel rrasivo cx:m la "magia" de la T.V. 
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Las fusiones y absorciones de unas anpresas [X>r otras [editoras y grabado -

ras] encuentran explicación en Ienin, quien afinnara que el increroonto de cambio 

tanto _en el interior de un país, caro particulannente en el terreno internacio -

nal es el rasgo distintivo del capitalism::>; lo que explica a su vez el por qué 

mientras la econanía norteamericana se muestra en(errra., la japonesa se percibe 

cada vez mis fuerte, por lo que aceleran sus inversiones en todo el rrundo. 

Por últitro, deseo recalcar que la industria musical, es un fenécreno que cu

bre todo el orbe, y que se basa en la publicidad. Toda la industria, responde a 

una "espiral innovadora", el proceso de la canunicación no se detiene. Al res~ 

to, concluyo oon ideas esenciales que deben quedar bien claras: 

a) Dorfles: 11 la extraordinaria anplitud que han adquirido los rrass rredia, prov_Q. 

can una inundación de expresiones artísticas "buenas o rralas", así caro una 

abolición de fronteras entre p..ieblos y continentesº. 

b) Aranguren: "gracias a la red intrincada de iredios de canunicación masiva, -

la estructura del mundo se entrelaza". Y 

e) Mc:Luhan: ºel circuito eléctrico, es la prolongación del sistema nervioso, 

que se despliega en la actualidad sobre toda la superficie del globo; y los 

medios electrónicos cc:munican al hanbre con todos los demás, supliendo las 

"fronteras rrecánicasº por una "dependencia orgánica", donde el mundo se re

crea en la form:i de una "aldea global". 

Los factores que m::!ncionan los autores, se pueden constatar en el cuerpo de 

mi trabajo. Tcdos coinciden en un entrelazamiento del mundo en base a los medios 

de cxmunicación, los cuales dan un toque vanguardista a la época actual; a la 

vez que permiten la rápida rrcvilización de la industria musical, incluyendo la 

distribución: red de autopistas, ferrocarriles, jets, etc. [Williams]; así caro 

informaciones vía satélite, televisión de color, cablevisión, cassettes, vídeo 

tar;e, video-phones, estereofonía, técnicas láser, procesos de reproducción elec

trostática, impresión de alta velocidad electrónica, rráquinas de aprendizaje y 

can~ición, microarchivo de acceso electrónico, iITlpresión p:>r radio, y CCITipUta

doras con banco de datos (Magnus]. 
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Los auténticos actores son esa raza indarable 

que interpreta los anhelos y fantasrras del 

inconsciente colectivo. 

Ana Diosdado (l\ctriz española]. 

5. EL RlBLICO ru:x:EProR: EFJ:CTOS DE LA a:wlNICACICN. 

En el presente capítulo, trato el "a Quién y con Qué efecto" del paradigma 

de Lasswell; 1 es decir, queda canpleto el multicitado rrodelo del autor: Quién di 
ce Qué, en Qué rredio, a Quién y con Qué efecto. 

Deseo destacar que el efecto ya está ck1do de anterrano: las canciones ya fu~ 

ron éxitos. 

Para Dcrlo, el público, viene a ser el blanco del m:'nsaje, el extraro del 

canal, quien recibe el objetivo y resp:mde al estímulo. 2 

La :inp:>rtancia del público es vital, pues es él el que determina el éxito o 

fracaso de una ec.i.nción. 

Alvarez, expJne que los receptores de la canunicación colectiva, pronto se 

caracterizaron [X>r la ~rdida de la individualidad, y entraron en el mundo de la 

masificación; ¡;:xJr lo que la despersonalizu.ción se volvió la condición constante 

de estos públicos, los cuales ya no dependían del contacto directo de los inter

locutores de la canunicación interpersonal. 3 

Le Bal~ apunta que la rrasa se caracteriza, no ¡xJr el númaro, ni PJr la pro

ximidad, sino p::>r m::dificuciones en los sujetos, instintos t."Onscrvadores y per52 

1. cit.p:>s., Casasús, op.cit. p. 31. 
2. Berlo, op.cit., p. 25. 
3. Alvarcz, op.cit., p. 30. 
4. cit.¡::os., Guajardo, op.cit., p. 78. 
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nalidad inconsciente; a lo que Frerd.5 agrega la dependencia erótica y la proyec

ción en el .jefe; ~acterísticas que sin duda, reúne el público que escucha músi_ 

ca de consumo. 

Mattelart, tiene razón al .ifirmar que hasta ahorCl, los rredios masivos de ~ 

municación, han tenido cano función principal, la de masificar un m::xlelo de uti

lización del tiempo libre. Explica que la mayor parte de sus contenidos, giran 

alrededor de la llanada cultura de masas, que se define esencialroonte r;or ser u

na cultura del ocio; 6 y dentro de esa utilización del tiem¡:o libre, las masas, 

invierten tiemp:> en escuchar canciones de consurrc. 

los eni.sores-canp:isitores que me ocupan, escribieron rrensajes-canciones que 

el público hizo éxitos. r.as nasas entendieron la canunicación. Al respecto, F.cu, 

asegura que cada nivel de significado es descifrable sobre la base de un cuadro 

de referencia específico, el cual a veces varía. en base al nivel de cultura, éw 
ca en que se viva y región geogdfica. 7 -

El rrérito de las canciones de mi estudio, es que to:bs son éxitos p-2rnuncn

tes, de catálcqo; es decir, no sólo se escucharon en su ép:x;a, sino que tcx:las se 

escuchan y se regraban en la actualidad. 

El fonáreno de utilizar un lenguaje [ rcm::'Í.ntico] que logra impactar ele gene

ración en generación -caro el caso de JúrUJT)2 grabada en 1927-, se explica con 

las palabras de Eco, quien scfülla que el conjunto dt? los códigos y subcédigos es 

aplicado al rrensaje, a la luz de un marco de referencia cultural general que 

o::mstituyc el pJ.trirronio del 11 subcr" del r:cccptor: bU posición ideológica, ética 

religiosa~ sus disr:osicioncs psicológicas, sus gustos, y sus sistena.s de valor, 

entre otros aspectos. 8 

En base a ese narco de referencia, los anisorcs-ccrnpositores, logran ident±_ 

ficarse con un público; al que imp:lctan con su rrensaje, pues caro dice Aranguren 

"te.do lengu..1jc, incluso el r.ús objc:ti\'0 1 µ-isce junto a la dirrensión cognitiva, .2 

tra errotiva, es decir, transmite un signific.J.do emocional". 9 

Para Dorflcs, lo kitsch, equivale a lo cursi, y acota que en la actualidad, 

5. cit.p:?s., Guajardo, op.cit., p. 78. 
6, Mattelart, 2P;Cit, 1 p. 60. 
7. Eco, Indaqacion Semioláqica ... , p. 28. 
8. ibidan. p. 34. 
9. Arangurcn, op.cit., p. 68. 
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existe todo un vasto sector pseudoortístico que se denanina kitsch y que agrupa. 

a gran parte de las obras [y los prcxedimientos 1 que constituyen el alirrento es

tético de la gran IMyoría de nuestro público. lO 

En México, a diario, el público, recibe ese "alimento estético" del que ha

bla el autor; e~ decir, los rredios rrasivos difunden por miles, las canciones de 

consumo o ki tchs. 

Para las canciones de consturo, la radio es vital, igual que la T.V., la que 

según Momo, integra el esquerra general de la industria de la cultura, y faoon

ta su tendencia a defotlM.r y captar desde tedas los ángulos la conciencia del pú 

blico, caro síntesis de la radio y el cine. 11 -

Las canciones que rre cx:upcm, en su irarento, pasaron tor un proceso de pro -

rroción¡ es decir, para darlas a conocer a las rraScts, se echó mano de la publici

dad. 

Al respecto, Aranguren, dice que la fiebre de información insignificante 

(en este caso sobre cantantes y ccmpositores], responde a la rnisna necesidad ps! 
quica a que responde la publicidad; E=Qr lo que es evidente que la rrayor parte de 

informaciones que se tr.:msmiten por los rredios de canunicación rrasiva, consisten 

en naderías. 12 

La infonro.ción sobre naderías, así caro las canciones de consurro, forrran 

parte de una industria de la cultura, la que según Eco, está destinada a una ma

sa de consumidores genéricos; por lo que se ve obligada a vender efectos ya con

feccionados con el rrensaje, así caro las reacciones que éste debe provocar. 13 

El público receptor, recibe rrensajes de gente cada vez más especializada en 

las Ciencias de la cam.micación, p:Jr lo que cada vez se sofistican más las fó~ 

las para r.crsuudir a. las nusas, así caro para predecir cuáles pueden ser sus re

acciones ante determinado m:::!nsaje. 

Guajardo, se va a la exageración, al afinrar que el concepto de nasa, incl~ 

ye los grandes núrreros, pero que se caracteriza por la rranipulación de sus deci

siones, p:>r la inconciencia. Asegura que no hay infonmción, ni análisis, pero 

sí ruido e impulsos desatados. Subraya que la nasa es una patol03ía distante de 

10. Dorfles, op.cit., p. 27. 
t 1. Adorno, op.cit., págs. 56-57. 
12. Aranguren, 9P·1?it., p. 157. 
13. F..co, Apoc~11ipt1cos e ••. , p. 88. 
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canunidad, sociedad o pueblo. 14 

Esa p::IBición tan radical, es tratada en las palabras de F.co, quien afi.rma 

que si el hanbrc de una civilización industrial de masas es caro nos lo han mos

trado los sociólogos: un individuo hetercxiirigido {para el cual piensan y desean 

los grandes a¡::aratos de la persuasión oculta y los centros de control del gusto, 

los sentimientos y las ideasf y que piensa y desea confonoo. a los designios de 

dirección psicoló:Jica), la canción de consurn:J apclrecc en tal caso caro uno de 

los instrurrcntos más eficaces de coacción ideológica del ciudadano de una socie

dad de rrasas. 15 

Los efectos de la canunicación, son prueba de que las ma.sas sí tienen con -

ciencia y decisiones propias [al rrenos en lo que a canciones se refiere}, pues 

si una canción no le gusta al público, no se acepta, y se va al fracaso, aunque 

los grandes aPJratos de la ~rsuasión oculta y los centros de control del gusto 

intenten imp:merla a través de tcx:1os los m:..aios. 

No es mi intención tocar con detalle los cCXTiplejos procesos psicoléxjicos 

que determinan el éxito o fracaso de unu canción, procesos que se reslJ{T(;n en una 

sola palabra que interesa ca1ü resultado Cinal: éxito, 

El público, las nusas, cl.~idicron colocar y rrantener en la categoda de éxJ:. 

to de catálogo, a las once canciones de mi estudio: 

1. Júrarre. 

2. Bésart'C mucho. 

3. SOlarmntc una vez. 

4. Serenati.1 sin luna. 

5. Cien afias. 

6. El Reloj. 

7. Sabor a mí. 

8. Scxros novios . 

9. De qué m.'1nera te olvido. 

14. Guajardo, Of?.cit., p. 83. 
15. F.co, A[X?Calipticos e ..• págs. 314-315. 
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10. Amor eterno. 

11. No sé tú. 
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5. 1 Tipos de público. 

Dentro de las masas, se encuentran diferentes tipos de pÚblico, los que in

tervienen en el éxito o fracaso de una canción. 

Los rrcdios de ccrnunicación rrasiva, planean el lanzamiento de productos y 

canciones con características afines a las del rrercado que se desea abarcar: es 

decir, tamn en cuenta al público~ para elaborar la ccrnunicación. 

El rraestro Alberto Cervantes, dice que su experiencia de m.:"Ís de 40 aílos co

rro anisor-canpositor que viaja fuera del p._tís de rmncra constante, le ha ensefia

do que Hispanoarrérica es rarcintica PJr excelencia; es decir, el público hispano

hablante, tiene una característica constante a través de las décadas: el ramnti 

cisno, aunque es cv~dentc que existe público para las diferentes nunífestaciones 

artísticas lcxales e in:portaclas. 

Se puede decir que los anisores-canpositorcs, han .:ilcanzado diferentes cat~ 

gorías de éxito, o sc.1. la rmyor o rrcnor accpt.1.ción de un tip:i de público, le co

locan en cierta categoría dentro del gremio. 

Los diferentes rrensajes-canciones creados por los cmisores-canpositores,11~ 

gan en un principio a la masa, ~ro con el paso del tiempo, sólo un determinado 

pÚblico acepta el rrensaje y lo hace éxito; p:Jr lo que a sabiendas de que decenas 

de millones son rcm-1nticos p::ir excelencia, el mismo Cervantes aconseja a los nó-

vid., Ap. A-1 
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veles canpositores, escribir terms ranánticos. 

El que existan diferentes tipos de público, encuentra explicación en las ~ 

labras de Wirth~ 6quien asegura que la rrasa está integrada por miembros heterog¿: 

neos, pues incluye personas que viven en condiciones muy diferentes, en culturas 

1m1y variadas; que provienen de diversos estratos sociales, tienen distintas cx:u

paciones, y p:>r lo tanto, poseen intereses, rn:idos de vida, grados de prestigio, 

p:xler e influencia que difieren entre sí. 

Esa diversidad dentro de la oosa, es la que ~rmite el surgimiento de los 

diferentes tipos de público, para los variados es.tilos de música y forrra de in -

terpretar la. 

16. Goded, op.cit,, p. 127. 
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5.1.1 Púl?lico latente, (X>tencial. 

El pjblico latente, potencial, es todavía rrasa; y en el caso de la indus -

tria musical (que es también parte de la industria de la cultura}, abarca en la 

actualidad un rrcrc.:i.do [X)tencial de cientos de millones de hispanohablantes, con

templados corro r:osibles consumidores de "música gastronémica" 17 
ccm:i le llama E

co a la canción ¡:opular. 

Entre los tipJS de público que contempla Cl.aussc, 18 
Re encuentra en prirn?r 

término el potencial, el que p:xJria recibir un rrensajc. 

Al resp_~to 1 rtQua..il, scñaln qtl<:> la rroyor audiencia, es la p:iblación que 

tiene acceso cJ. recibir unJ. concrct..• "oferta" de ccmunicación; es decir, todos 

los que tienen T.V. o radio, son .:i.udicncia rotcncfal d·~ esos medios, 19 los que 

en r.bxico e Hispano..·mérica 1 en la uctunlidad sum.1n decenas de millones. 

Malct7.kc, dice que los principales dobl0s conceptos, se refieren a lo mis -

rro: ror un lado, a la rrasa visible: concentración de un núrrero grande de r,erso -

nas en un 1ugar determinado con cambios orientados en igual sentido d:.ü estado 

psicolá:lico de los p.::irticip.1ntcs; y px otro lndo la m:-1sa invisible o latente: 

la rotencial. Subraya que lu pt.....qUL'!l.:1 él ilc, pn")scnt..1 currlnos específicos que 

oonduccn al hatibre rna..sa. 2º 

17. Eco, Apocalípticos e .•. , p. 314. 
18. cit.pos., Mc(luail, op.cit., p. 186. 
19. MCQLtail, 2E.:ili· i p. 186. 
20. H.1letzke, op.cit., p.32. 
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5.1. 2 Público que recibe. 

cuando el emisor difUnde el rrensaje, a través de los rredios rra.sivos, enton

ces, surge el público que recibe. 

En el caso de los rrensajes-canciones, son recibidas JX!r diferentes públicos 

que gustan de diversos géneros musicales. 

~l, enuncia que el segundo tipo de audiencia, es el que de hecho reci

be en diversos grados lo que se ofrece; es decir, los telesf'.CC"tadores, radiocscu 

chas y canpradores de p?riódicos habituales. 21 -

Cuando un rrensajc-canción llega al público que recibe, es cuando canien-w 

el proceso hacia el éxito o fracaso: si el tatu irrpacta desde las pri.rreras rep:

ticiones ¡:or los m:<lios 11\>Si VO!=;, entonces canicnza a llanur la atención de esa 

audiencia. 

las 11 canciones que rrc ocu¡un, p:i.saron p:ir este prirrer punto, en di(cren -

tes décadas, y fueron recibidas por la gente que gust..J. de las melcrlías raMnti-

cas. 

En este prirrer paso de una C:J.nción en busm del éxito, se quedan miles y ~ 

les de taros; mientras pocas lleqan a ser éxitos de rroda; y un pxcentajc mucho 

rrenor, se conviertt'n en núrreros de catálO;Jo, caro los de mi estudio. 

21. t-k:Quail, op.cit., p. 186. 
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5.1.3 Público que atiende. 

CUando el público ya recibió el rrcnsaje, y le agradó, entonces canienza a 

escuchar con atención. 

En este punto, ya canienza a existir la [:X)Sibilidad de que el público-receE_ 

ter, ccrnprc el disco, o llarre a la radio ¡:ura solicitar la ~nción; o inclusive, 

asista a un concierto o alguna otra plaza donde se presenten cantantes o grupos 

que dieron a conocer la canción que le gusta. 

Mc()lail señala que se trat.:l de la uudiencia real, que registra la recctx=ión 

del contenido¡ 22 es decir, es la gente que p:>ne atención a determinada letra de 

un tema musical. 

Cuando el público atiende al rrensaje objeto de una cam¡xiña prarocional can

pleja, entonces las r:osibilidadcs d0 que el taro llegue a ser un éxito, aurrentan 

de manera sustancial. 

En esta i;arte del proceso, tcdavía puede influir el factor rro:b, así cerro 

la ~a publicitaria del intérprete y su disco. 

El "público efectivo que rcalrrcnte atiende", caro le llarru CL'l.usse, 23 
p:> -

dría convertirse en el que diera el éxito a Wla canción; lo que viene a ser re -

flejo de la eficiente Cc.1lllpu.fia prarocional del disco. 

También se puede dar el caso de que en base a las constantes rcp;ticiones -

22. idem. 
23. cit.pos., McQuuil, op.cit., p. 186. 
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el público llegue a prestar atención a un rrensaje, por curiosidad, pero puede no 

agradarle [y ser rechazado], por diferentes aspectos, entre los que sobresale el 

contenido erótico u ofensivo de la letra. 

cuando el público-receptor atiende, si el rrensaje-canción no le gusta o le 

desagrada, entonces puede darse el caso de que cambia de canal, apaga el aparato 

o abandona la plaza donde se presenta determinado artista. 

El público que atiende, puede hacerlo sólo. [X)r breve tiE!Tlp::>, o puede ser 

que fX)r casualidad se encuentre en un lugar público donde se interprete una can

ción {o varias], a la que sólo le atiende p:>r esa ocasión. 

Al respecto, Mtletzke, dice que la masa ocasional, es la forera.da ya sea por 

desintegración de un grupo, o p:>r integración de una multitud que se diluye des

p..Iés de oortísirro tiem[Xl; subraya que es una gran cantidad de personas que no se 

hallan en cx:rnunicación. 24 

24. Maletzke, op.cit., p. 32. 
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5. J • 4 Púb~ico que interioriza. 

El plblico que interioriza, es el que wantiene en determinado lugar a un a!_ 

tista; es decir, es la gente que canpra discos, acude a conciertos, y sigue a su 

ºestrella", a través de los m:xlios rrasivos, y en fin, a sus presentaciones en vi 
vo. 

Cuando el público que interioriza se vuelve constante en el cumplimiento de 

los factores que rrenciono en el p:írrafo anterior, entonces, !Tk:i.nticne a su ídolo 

en un pri.rrer plano. 

Aquí, se surn.i.n dos factores: calidad y cantidad; es decir, entre m:ís "fans 11 

tenga un Ídolo, irás gan;:incias generan a los empresarios y a toda la pequeña em -

presa o equip:> r¡ue trabaja con la "estrella". 

A ese tipo <le audiencia, Cln.ussc~5la denanina cano un público verdadcrarren

te afectado p:Jl: el mcns;:ijc. 

Malctzkc, declara que la canunicación SC'..cial tnmscurre sianpre unilateral

rrcnte, de rranera t..i.l que el receptor no puede responder de medo innl?diato y di -

recto al rrenscJ.je. Hcconocc que no folt..1n los cont...1ctos espont..,.neos, caro las lla 

madas a las difusorüs. 26 -

Esos "cont.:1ctos espontáneos" que rn.:-nciona el autor, son símbolo de que, en 

el caso que rrc ocupa, la canción gusta <1 dctc•rminado público. 

25. cit.pos., McQu,_-ül, op.cit., p. 186. 
26. Maletzke, oo.cit., p. 152. 
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Cuando una canción ya gusta al público que interioriza el rrensaje, signifi

ca que la campaña praoocional del disco, ya cumplió su objetivo: persuadir a un 

núcleo de gente, para que consma el prcxlucto de alguna casa grabadora. 

El Últiiro de los cuatro tir:os de público rrencionados por M::Quall, es la au

diencia que "interioriza" lo que se ofrece y recibe: 27 es decir [en el caso que 

ere ocupa] , la radio y la T.V., ofrecen canciones, las que el público que interi.Q 

riza, hace 11 suyas": las canta, las solicita, y las canpra. 

E.ste tip:> de p.íblico, en verdad interioriza la letra de una o varias cancig, 

nes, y las sigue escuchando, a la vez que las solicita a la radio, aunque hayan 

pasado de m:da; cc:no suce:lc con las canciones de mi trabajo, que son conocí -

das e "interiorizadas", PJr miles o cientos de miles de gentes de Hispanoarréri -

ca. 

En base a los "fans", las anpresas disqueras, ya tienen calculada la canti

dad de copias que va a vender l.:i nueva producción de algunos cantantes. 

Estudios realizados pJr Laz.arfe.ld, 28 p::men de manifiesto que los progrrums 

de radio, seleccionan a su público antes de influir en el misrro. 

El público que interioriza, permite predecir qué es lo que le va a gustar, 

o sea, qué canciones tienen irayor probabilidad de gustarle para que con su cons

tancia, se conviertan en éxitos, ya sea de "noda", o de catálcqo; aunque a veces 

los prcxluctores se llevan sorpresas, debido a que la atrliencia en ocasiones es 

muy cambiante, por lo que la fónnula que se utilizó en el disco anterior, pcxlría 

no filllcionar en uno nuevo. 

27. Mc.Quail, op.cit., p. 186. 
28. cit.fX?S. Grawitz, op.cit., p. 158. 
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5. 2 Muea visual y musical. 

Darfles, señala que nunca antes de hoy, se había dado el caso de que el hqrr 

bre se viera cercado durante las canidas, en el tren, , entre la multitud, p:>r ~ 

na crarea musical y visual, casi sin darse cuenta de ello, y muchas veces, contra 

su voluntad. 29 

El fenócreno de la marea visual y musical, es el resultado del crecimiento y 

evolución de la 11 red intrincada de iredios de ccrnunicación" rrencionada por ArailCJJ:! 
rcn, red, que según el autor, se ha hecho en los Últirrcs años, inccmparablemente 

rrás tupida que en lus épocas pasacbs, p::>r lo que la estructura del mundo, se en

trelaza. 30 

La íl\3rea visual y musical, alcanza " los cu.-itro ti¡;os de audiencia rrencion~ 

dos p:>r ~il en el apartado anterior. 31 

Dorfle!l, asegura que hoy, el hcrobre se ve obligado a sop::>rtar el arte o se~ 

doarte, cosa que nunca hr1bía o::urrido antes. 32 

En la actualidad, una c..-i.'1'.paña pr01YXionat de un disco, bien planeada, y con 

recursos ecanánicos fuertes, da p:ir resultado, una inundación de los rocdios nas_!. 

vos, los cuales, se encMgan de provocar esa marea visual y musical, cqro sucede 

29. Dorfles, op.cit., p. 127. 
30. Aranguren, op.cit., p. 153. 
31. McQuail, op.cit., p. 186. 
32. Dorfles, op.cit., p. 127. 
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p:>r ejenplo, en orden cronológico, con De qué manera te olvido, Arror eterno; y 

cano muestra de los m:íxirros adelantos en la tecnología y estrategoias prcm:x:iona

les, en No sé tú. 

Dorfles, dice que el espectáculo radiotelevisivo, ocupa sobre todo, un ti¡:o 

de arte pegadizo, aceptable, ya aceptado y experirrent.ado por enonres estratos de 

¡x>blación, con ooyor razón en donde las transmisiones están en manos del Estado 

o de los grandes rronop:Jlios industriales. 33 

El autor, se equivoca al enunciar que desde la creación de una obra, se 

prescinde del deseo del esp¡..."Ctador u oyente; 34 pues los emisores, p:ir lo regular 

se preocupan p:>r crear irensajcs d·.:- acuerdo a los deseos del público receptor; ya 

que caro dice Eco, los rrass rredia, por encontrarse irurersos en un circuito a:ner 
cial, están saretidos a la ley de oferta y derranda, por lo que dan al público ú

nicamznte lo que desea, o peor todavía, siguiendo las leyes de una cconanía fun

dada en el consurro y sostenida p:Jr la acción r:ersuasiva de la publicidad, sugie

re al público lo que debe dcsca.r; 35 en base a la creación de una marea visual y 

musical, la cual r-ennite que se dé la "audición sin atención". 36 

Aunque a la p:lblación "se le sugiern" el tipo de música que debe "consumir',' 

a fin de cuentas, es ella la que decide si hace del disco un éxito o fracaso, 

pues si la obra no gusta al público, aunque se haga una irwersión millonaria, @ 

ra crear la nurea visual y ITTI.lSical, la canción se va al fracaso. 

33. ibidern., págs. 126-127. 
34. ibídem., p. l 26. 
35. Eco, Apocalípticos e •.• , p. 47. 
36. D:irfles, op.cit., p. 127. 
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-5.2._1 Gusto derpúbuco. 

Darfles, nanifiesta que el gusto. del público, educado p::ir los mass rredia, 

tiene que ser obligatoriamente rrediocre, muy coartado y embotado, caro lo demues 

tran estudios recientes. 37 -

El autor subraya que, resulta ser cierto que el hanbre puede percibir [y 

hasta aprender), durmiendo, incluso, sin ln intervención de la conciencia des -

pierta: p::>r lo que es imposible dejar de ver que la involuntaria recep::ión de la 

músiC::"1, la m_"1yoría de las veces rn:.dicx:re, influye profundarrente en su fornu.ción 

estética, y determin<i. de TI\_"'lncra irreroodiable, su gusto. 38 

Las ideas del estudioso iti1liano, son rcufirmadas [X)r las palabras de M:::Lu

han;9quien dice que las r.ulabr.is acústico y visual, csqucnutizan los razgos cul

turales del hanbrc, según los l!l..."'Xlios, han estructurado el sensorio h\.lfl\1no. 

En de(initiva, los rrcdios m.1si'Jos de canunicación, tienen un poder muy fUef. 

te de influencia en el público; r::or lo que los autores, no se equivocan al aseg!! 

rar que los nnss m.::•dia nuldcan y educan el gusto de la::; masas. 

F.o:>, sefüüa que la c.::mción de consu.'T'O, la música gastronánica prcrlucida por 

una industria de la canción, cstl1 dirigida a li1 satisfacción de exigencias bana

les ¡::or definición, epidérmicas, inrrediri.tas, transitorias y vulgares. Subraya 

37. idem. 
38. ibidcm., págs. 127-128. 
39. cit.[X?s., Paul, op.cit., p. 25. 
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que la música gastronánica, es un prOOucto industrial que no persigue ninguna Í.!1 

tención artística, sino, la satisfacción de las demandas del mercado. 40 

Darflcs, acota que las diferentes etapas ¡:or las que ha pasado la música a 

partir del cranatisrro wagneriano, del hip:rcranatisrro regeriano, del p:ilitonali_! 

rro dc:rlecafónico, desembocan así, en el rechazo de aquella relación tónica-dani -

nante que es canparable en cierta rredida, con la perspectiva pictórica o con la 

rirra poética . 41 

El autor asegura que en la música, se puede afinro.r que existen dos clases 

de "gustos": uno perra los adeptos, y otro para los profanos; subraya que el o! 

do se condiciona ¡:ara aceptar las canciones de consurro, µJr lo que a la nasa, le 

resulta casi imposible, aceptar la música clásica tradicional. 42 

40. Eco, Apocalípticos e ••• , págs. 313-314. 
41. Oorfles, op.cit., págs. 48-49. 
42. ibidem., p. 49. 
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5. 2. l . 1 Repeticiones. 

~~3asegura que el contenido de las canunicaciones actuales, de¡:ende 

de la atenci6n que el público presta a las repeticiones¡ lo que explica en cier

to rrodo, la importancia de las re¡:eticiones de una canción en la radio, para que 

el público la conozca. 

Lns rrelodías que rrc ocupnn, contienen un estribillo, al que Dcri.st:áin defi

ne c:x:m:> figura de la elocución que consisto en la reiteración pcrié<lica. de una 

expresión que suele abarcar uno o mis versos. La autora agrega que el estribillo 

puede ir colocado dentro de la estrofa, al final de ella, o cerno estrofa cmt:-e .e, 
tras; y se prcxlu<:C rr'Cdiantc el recurso genernl de la rep::tición. 44 

Al respecto, Garrido, explica que la repetición de o:xrrpases [en una can 

ciónl, es conveniente, pues ayuda a fijnr una impresión en la rrcnte. 45 

En sus estudios de la canción popular, Libcrovici, 46 cncucntrn que una de 

las caracter.i'.stic:is del pre.dueto de cons\JJ!D, es que divierte, no revelándonos al 
go nuevo, sino, repitiéndonos lo que ya sabí.:uws que espcrábruros con ansias oir 

repetir, y que nos divierte. Subraya que aquella íorTM elemental de estructura 

43. cit. FO~·, lobrín, op.cit., p. 21. 
44. Beristain, op.cit., p. 200. 
45. Garrido, op.cit., p. 14. 
46. cit.pos., Eco, Ap:>calípticos c •.. , p. 316. 
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musical· que es el ritno del tam tam, se basa sobre el gusto por la re¡::etición. 

Es evidente, que el éxito de un rrensaje, se basa en la repetición constante 

de éste, a través de los rredios rrasivos de canunicación. 

Durán, sefiala que presionada ror un coste, la publicidad, tiene propósitos 

persuasivos, para que el receptor realice una decisión a favor de una empresa, 

lo que sup:::mdrá un acto de ccrnpra • 4 7 

En el caso que rre ocupa, las canciones populares, se basan en una campana 

prcmocional o publicitaria, la CU..."ll tiene caro objetivo, rcr-etir la obra una y g 

tra vez en los rredios, para que el público la acepte. 

Péni.nc:JJ, dice que las oonstruccioncs publicitarias, se caructcrizan por lo 

efírreras, pues, raras veces sus contenidos resultan duraderos: ni el recuerdo, 

ni la adhesión, les están dadas de m:mera ~rdurable. Agrega que a eso se deben 

las constantes reactivaciones de los estímulos; y aclara que nada puede garanti

zar que los productos, no serán sustituidos ¡::or canpetidores más vigorosos, m3.s 

seductores o rrás convincentes. 48 

Si las palabras del autor se transfieren a los emisores-intérpretes de las 

canciones fXJpulares de mi trabajo; es muy claro, cáTo las viejas figuras, van 

siendo suplidas p:>r las nuevas {o nuevos 1 "estrellas" del espectáculo. 

Aunque algunas figuras logran conservar un público que gusta de su voz du -

rante décadas; es nús ccmún que pernu.nezca la letra de la canción, cxno sucede 

en mis tems de estudio, los que se caracterizan p:>r su constante repetición a 

través de los rredios nasi vos. 

47. Durán, op.cit., p. 17. 
48. Péninou, op.cit., p. 100. 
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s.2.1.2 Exageración. 

El público, tarrbién gusta de las exageraciones en el rrensaje, pues el 100% 

de las canciones que rre ocupan, contienen figuras retóricas, de pensamiento o 

construcción. 

?>Ediante la exageración, los emisores-C001positores, logrnn llamar la aten -

ción de un público. 

Ya desde la antigtiedad, Aristóteles, 49 definía al estudio de la canunica -

ción, caro la búsqueda de tOO.os los rredios rosibles de persuasión. 

Ya en la épx:a rrodet"na, Derlo~Odcclara que torla canunicación, tiene su obj~ 
tivo, su rrcta, o sea, influir y afectar intencionaln-entc. 

Por su purte, Dorflcs, afirnu que muchas veces la eficacia canunicativa de 

la publicidad, se debe al el(.'ft'Cnto rrctafórico que puede ser exclusivarrente lite

rario o icónico {basado en el valor de la im.i.gen], o constar de ambos clemzntos: 

verbal y figurativo. 51 

Los anisares, utilizan el<?lfCntos rrctafóricos verbales pa.ra elaborar sus roen. 

sujcs-cuncione;,: y c-on buenos resul tñ.doc;, pues las figurns retóricas, de pensa -

miento y construcción, logt-an impactar al público-receptor 4ue recuer<la el rrcnsQ_ 

je, aunque hayan µ._1sado décadas desde su primera aparición en los rrcdios m:is1 -

49. cit.f,X?s., /Uvarcz, ~.,p. 15. 
50. ibidem., p. 22. 
51. Dorfles, op.cit., p. 132. 
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vos. 

Al utilizar las "figuras" en la estructura del mensaje-canción, el enisor

coop::isitor, hace uso de una cierta trasgresión del lenguaje ccmún, con el propó

sito de enfatizar un significado, cano indica Prieto. 52 

52. Prieto, op.cit., p. 145. 
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5. 2. 1. 3 Novedad. 

El análisis de L:ibemvici, 53 demuestra que en la canción de consuno, toda 

la administración del placer, se funda en esta rrecánica: el plagio ya no es del_! 

to, sino, la Últ:ima y 1rés completa satisfacción de las exigen::ias de nercado; y 

es el Últirro y m:ís canpleto acto de hanc9eneización del gusto colectivo, y de su 

esclerotización bajo exigencias (i jas e inmutables en las que la novedad es in -

traducida con tino, a dosis, con el fin de des~rtar el interés del ccxrrprador, 

sin contrariar su P2reza. 

En las canciones p::ipulares de mi análisis, t..imbién se presenta la novedad a 

dosis, pues rnientri1S son muchas las p.1labras que se repiten, pocas son las exclu 
* -

sivas de cada tcnu. 

Por su J?<-'lrte I.asswcll, 54 declara que en los rrensajcs, se presentan ideas r~ 
petidas bajo font'0s distintos. /l.grcga que existe en lo. rei:etición de una infon@ 

ción, una relación asociutiv.::i. {se:.rr.:íntica] nu~va, unu colocación de significados 

nuevos. 

Para los emisores-ccrnpositores de canciones de consurro, rreter una novedad a 

dosis, les da buen resultado en cuanto a acept¿¡ción de su rrcnsajc p::ir parte del 

público-receptor. 

53. cit.pos. Eco, Apocalípticos e ... págs. 316-317. 
vid. Capítulo 2, Tabla I 

54. cit.¡;:os., fo.'brin, op.cit., p. 21. 
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En México, Márquez, afirma que una letra para canción, siempre debe tener 

un contenido que impacte en su expresión~ y que se debe buscar decir lo que se 

desea, con palabras diferentes y sencillas. 55 

Al respecto, el investigador italiano, Humberto F.co, dice que los mass me -

día, tienden a secundar el gusto existente, sin prarover renovaciones de la sen

sibilidad. Subraya que incluso, cuando parecen ranper con las tradiciones esti -

lísticas, de hecho, se adaptnn a la difusión ya harolCXJable de estilos y famas 

difundidas antes. 56 

las canciones de mi trabajo, cumplen con uno de los rcquisi tos esenciales 

propuestos ¡:or Hme, 57 para que un trensaje tenga éxito: la novedad: 
0 

aunque sólo 

se presente en p;queñas dosis, debido a que la experiencia ha derrostrado que es 

lo que gusta al gran público-receptor. 

55. Márquez, op.cit., p. 61. 
56. Eco, Apocalípticos e ••• , p. 46. 
57. cit.p:?s. Dorrles, op.cit,, p. 11. 

vid., C,pítulo 2, Tabla I 
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5.2.1.4 Facilidad. 

li1 canción popular o de consurro, es considerada corro kitsch; concepto que, 

según Eco, se nos presenta cc::no una. [orna de nentira artística, un Eartz fácil -

rrente curestiblc del arte, que caro es lógico, se propone caro cebo ideal para 

un píblico '(X!rezoso que desea participar en los valores de lo bello, y convcnc~ 

se a sí m.isrro de que disfruta, sin verse precisado a i;erdcrse en csfucrzoa inne

cesarios. 58 

El kitsch, responde a las necesid.1dcs de un público acostumbr¡:¡,do a recibir 

rrensajes fáciles a través de los rrcdios m.1sivos. 

Killi~9idcntifica nl kitsch, con la fama rn:-·fo apurcnte de una cultura de ~ 
sas, de una cultura roc'dia, y ror lo tanto, de una culturC'l de conswro. f\ la idea, 

Broch, GO agrega tener lu sospecha de que sin unas gotas de kitsch, quizás no pu

diera existir ningún tipo de arte. 

Eco, explica que los rro.ss rredia, tienden .:i. pro\'cx::lr croc:x:ioncs vivas y no rrg_ 

diatas; es decir, en lugar de simbolizar una cm:JCión o representarla, la prevo -

can: y en lugar de sugerirla, la dan ya confeccion.:>r~"l. 61 

En las canciones de los autores que me ocupan, también se presenta con am -

plio m."lrgen, el otro requisito propuesto p:ir Hurre~2para que un irensaje tenga éxi 

58. Eco, Apocalípticos e ••• , p. 84. 
59. cit.pos., Eco, Apocalípticos c .•• , p. 04. 
60. idem. 
61. Eco, J\p?Calípticos e ••. , p. 47. 
62. cit.pos., Dorflcs, op.cit., p. 11. 
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to: la facilidad.* 

Los tem3.s de mi estudio, son canciones raránticas, concebidas por los líde

res de opinión en rmteria de espectáculos, caro "finas"; característica que les 

pennite adaptarse al concepto de kitsch, pues la gente cree participar de los V_! 

lores de lo bello, mientras que la realidad es que se trata sólo de canciones de 

consunn. Fs cierto, también son bellas, y son parte del pseudoarte que difunden 

los nedios rrasivos; pero según la definición de los tipos de gusto en música, 

propuestos ¡::or Oorfles, 63 las canciones que rre cx:upan, pertenecen al gusto prof~ 
no. 

En este punto, surge la polémica, pues Ea:>, declara que cuando los rrass m::!

dia difunden productos de cultura superior, lo hacen de rrancra nivelada y "con -

densada 11 de fome que no provcxiuen ningún esfuerzo p:ir ¡:arte del fruidor. Subra

ya que esos prcrluctos, son propuestos, nivelados y revueltos con productos de e!!_ 

tretenimiento; de nuncra tal, que a \•eces se les hace creer que escuchan un pro

ducto de consurro, y se les d.'1 lIDO de cultur.:i su~rior. 64 

Algunas de las canciones que rre ocupan, se encuentran en la situación plan

teada por Eco: Júraire, Solarr.E:!nte una vez, fusarre mucho, Saros novios, No só tú, 
y Cien años.** --- ----

las seis rrelod.ías, fueron ccmpuestas r:or músicos de alta escuela, o, virtuQ 

sos innatos cano Lara; los cuales, tuvieron la virtud de hacer que el público ~ 

sivo, asimilara su arte, echando rra.no de un pxo de kitsch, de facilid1d para 

que las rra.sas ente!1dieran sus canciones. 

J\unque a través de mi tr21lxijo se han mnc>jodo ]os conceptos de kitsch, can

ciones de consurro y música gastronánica; yo ~ rrantengo en mi [X)Sición de consi

derar los terrns de estudio, cooo arte para el pueblo, p:ir el cuidado profesional 

que se tiene en cu.da parte de su elaboración; por el resultado casi ¡x?rfccto y 

exacto del producto :-i..nal: el disco. 

Reconozco que se trata de canciones de consurro, kitsch y música gastroné.mi

ca : pero eso no <lcrrcrit..:i sus cualidades de arte fácilrrcnte asimilable por His

p:in0c-ua?r ica. 

vid., Capítulo 2, Tabla I 
63. Dorfles, ºP:ci~., p. 49. , 
64. Eco, l\fX?C,1hpticos e ... , [\igs. 47-48. 

La música de Cien anos, Eue canpuesta por uno de los pilares rrás i.m¡_:ort.an -
tes de la música p::>pular rrexicana: Rubén fuentes, canp::>sitor y arreglista. 
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5.3 Postcanunicación: E!xit.o. 

Maletzke, dice que los procesos emcx:ionales, se dan al encuentro del trensa

je con el receptor; y que a veces esas experiencias continúan internándose en la 

fase [X)Stcanunicativa, con intensidad y durante tierrpo, en forma de un efecto 

"estirnulativo" que desata sensaciones de tristeza o alegría; ya sea en una cinta 

en un programa de T.V., un libro [o revista] o una canción; los cuales surten e

fectos ¡:ostcanunicativos. 65 

Puedo afinnar que la p::Jstcammicación, eS el punto final del carplejo pr~ 

so ¡x>r el que pasa una canción que busca el éxito de altos niveles: convertirse 

en terna de catál030 pennanente para casas grabadoras y su transmisión a través 

de los tredios rrasi vos. 

Tcrlos los gastos pra-ocx=ionales, con sus respectivas tácticas y estrategias; 

así caro el exhaustivo trabajo de un equipo de profesionales que se encuentran 

detrás de cada producción discog"ráfica, encuentran su recat1pensa al colocar la 

canción en la lista de éxitos. 

En el presente apartado, se conjugan tcxl.os los factores e infinidad de 

"fónnulas" diferentes que llevan a una canción al éxito ~nente que se wa.nti~ 

ne en la fase p:istcanunicativa. 

Esas 11 fórnrulas 11
, se derivan de las diferentes canbinaciones de los factores 

que a través de mi trabajo, se mantuvieron rr.1s o menos constantes, y que se resu-

65. Maletzke, op.cit., p. 290. 
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nen en una.sencilla palabra: éxito. 

la postcanunicación, reflejo del gusto masivo p:>r un rrensaje, en ~xico, se 

había considerado caro un misterio, o una "rrarafia inexpurgable 11
; pero al aplicar 

la teoría de la canunicación a la canción popular en mi traba jo, rescato facto -

res ccmunes a los 11 ternas de catálogo, y que prcclucen el efecto del éxito en el 

público. 

Ratero, apunta que la publicidad, busca la adhesión del público a un siste

rra caoorcial; 66 es decir, cuando eso sucede, se da la ¡:ostcanunicación, pues un 

público que se adhiere al mensaje-canción, lo apoya y lo hace éxito. 

La postcanunicación, tiene su inicio en los ºcontactos espontáneos" rrencio

nados por Ktlet.zke, 67 y que son las prim.?ras reacciones que se dan al encuentro 

del nensaje con el público-receptor: las !lanudas telefónic.1s a las difusoras, 

para solicitar determinada C.J.nción. 

Después de los primeros contactos, viene la adhesión al sis tena carercial, 

que es donde la gt!nte, canpra el disco, asiste a conciertos )' plazas donde se 

·presenta su artista favorito, canpra periódicos y revistas donde aparece su ído

lo; y en fin, el público adherido, rrunticnc a un elenco impuesto r:or las campu -

nas prarocionales de las casns grabadoras. 

lo canplejo de la p:istcanunicación, consiste en el gusto del público, as[X!E 

to difícil de rastrear y capturar; pues de miles de canciones con característi -

cas similares basadas en un esquema. publicitario p.lrecido, p:xas "gustan'' al pú

blico y se convierten en éxitos; y un núroc?ro mucho rrenor, en verdad siguen pre -

sentes en la p:istccmunicnción, p..'1ra alcanzar la categoría de temas de catálo:;¡o. 

Al resp:cto, I.azarfcld, 68 rrencionn. que una misrm comunicación, corrcs¡::onde 

a una necesidad, o necesidades diferentes según los individuos; perrJ cuanto más 

se acerca el contenido a las preocupaciones personales del público, mayor éxito 

tiene. Subraya que cada individuo selecciona, csco:je, percibe, comprende y defo.r 

il'd la canunicación en función de sus necesidadcs; 69 así caro sua_---de con las can

ciones. 

ta ccmplejidad del fcnárcno, no pennitc que se pueda explicar en su totali-

66. Rarero, ~., p. 123. 
67. Maletzke, op.cit., p. 152. 
fi8. cit.p?s., Grawitz, ~·, p. 158. 
61). idan. 
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&id con rigor científico, por lo que a veces es necesario echar· mano del conoci

núento empírico para detectar otros elementos que se conservan constantes en las 

canciones ¡:;opulares que me ocupan. 

Al encontrar varios factores constantes en las canciones de éxito, rre doy 

cuenta de que Lowenthal, 
70

se equivoca en cierta parte, al definir al éxito, so -

bre todo, caro un acontecimiento accidental e irracional que refleja cierta au -

sencia de nomas en las p:iutas que ~rmiten progresar en el mundo. 

A través de mi traba.jo, apa.reccn elementos de {X!so, que influyen en el éxi

to de las 11 canciones en estudio; algunos, los explico de manera científica; ~ 

ro ;n otros, se Clllliplen las palabras de Lowenthal, cano es el caso de Bésarre mu

cho, donde a los factores científicos, se suman los accidentales que le f:'enniti~ 

ron acelerar el éxito ~~ una éru;a en que los roc:dios masivos no tenían el nivel 

de evolución de ahora. 

AI"afXJUI"cn, nunificsta que los estudios de la rrotiv.J.tional research, descu -

bren que los resortes psíquicos m':rnipu1ados por los inforITEdores, son los que"!."! 

nejan también ]os anunciantes; es decir, los dos intentan sacarnos de nuestro ~ 

queño mundo prosaico y cotidiano, para trasladarnos ü otro más ap. .. 1sionante, enso 

ñador o sensacional. 71 -

las !Jt'llabras del outor, se pueden transferir a mi tr.ibnjo~ donde los ciniso

res-canp::>sitores, intentaron trasladar a un público m.i.sivo, a un mundo ensoñador 

apasionante y sensucional, en base a sus rrensz.jes-canciones; con tan excelentes 

resultados, que sus taro.s de catálogo, penmnccen en la fase rostccrnunicativa. 

Diferentes factores se conjugaron para oonipu1<:1r los ?·f~sortes psíquicos del 

público,cl cual, m:mtienc vigentes la~ m::!lcdfos, 1.;n su yu~;to. 

Paul, cx¡:one que la radio, además de presentar discos que contienen música 

"en vivo", de efímeros éxitos canerciales del rr.arento; satura al público con o -

tras de ép:>cas pasadas, los cuales revive pcrió:licnITEntc, cuando ya han pasado 

de m:x:la; lo que evoca en el escucha, el reetl',rdo d1" los "cventos 11 que rcxfoaron a 

la canción cuando r·stat .. 1 "nucv;i". 72 

70. cit.p:is., Wright, op.cit., p. 105. 
vid., apartado J.1,3 
vid. apartado 3.1.11, donde se refleja el rráxirro nivel de evolución de los 
ncdios rrosivos y utilización de 1,1 Tcorfo de la Canunicación ¡ura p:)rsuadir, 

71. Aranguren, op.cil., p. 156. 
72. Paul, ~it., p. 116. 
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con lo dicho en el pcí.rrafo anterior, Paul, explica un factor i.roµ>rtante en 

la fase postccrnunicativa: las canciones de é[X)Cas pasada.s, reviven en el escucha 

acontecimientos agradables o desagradables del pasado. 

En ocasiones, las misnus rrelodías, pueden significar algo para nuevas gene

raciones: o cano dice r.a~?3nuevos significados son los que el público ret~ 
drá, cuando el ticmr:o hu.ya pasado y lri canción quede semiol'lidada. 

El m.isJTXJ autor, recalca la im¡:ortancia de la semantización y el daninio del 

misrro rMrco de referencia; al afirnur que un acto de cammicación entre dos per

sonas, es completo, cuando éstc:is entienden al mismo signo, del misrro rrcdo. 74 

Al respecto, casasús, explica que semantización, es el prcx:eso ¡:or el cual 

un hecho, o tmos ucontccimicntos ocurridos en la realic1:1d social, son incoq:ora

dos, bajo la forn\.1 de significaciones, a los contenidos de un medio de canunica

ción de nasas; 75 lo que sucede con las canciones ¡:opularcs, las que un público 

rmsivo entiende e interioriza. 

CUando el público interioriza las cunciones, entonces se desata la llamada 

p::>r Aranguren, "fiebre de consumo", fo que sc--gún el autor, no es invención de 

las Agencias de Publicic1.1d; sino que, el hanbre de hoy, rcsp::mdc a una 11 fonro. fü: 

vida 11
, en donde necesita consumir tiE'fllX), dinero, inform:1ción y "relax", 76 

Cada una de las 11 canciones que ll"C ocupan, tienen su públic."O; cada anisor

can¡:ositor o emisor-intérprete, tiene sus 11 fans", los cuales consurren sus produ~ 

tos. 

Eco, se í...-quivccu dl afini.1r de fülnera tajante, qu..; 5e obU.t::nc éxito, úr1ica

rrentc imitando los f\-lr.í.m::trns; 77 pues uno de los asp..""Ctris in-is evidentes en el é

xito de intérprete>s y ccmp:isitores 1 con sus respectivas canciones J, es que tic -

nen lU1 estilo diferente y bien definido, caro puede escucharse en los 11 ternas 

de estudio. 

El mismo autor dice que una definición de kitsch, EX<lría ser: una canunica

ción que tiende a la provocación de un efecto; 78 y las canciones de mi traba.jo, 

73. ~¿., Morin. op.cit., p. 21. 
74. cit.~~., Ma.lctzkc, op.cit., p. 21. 
75. C..isasús, op.cit., p. 59. 
76. Arangurcn, op.cit., p. 159. 
77. Eco, Apoc.illpticos e ... , p. J 16. 
7R. j.bidt..-ir!!·, p. 87. 
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llenaron el requisito kitsch de la facilidad para ser asi.milaQ.os por un público, 

además de que provocaron una resp~esta-ma.siVa: el-éxito p::>stcanunicativo: 
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Del Capítulo 5, concluyo que Berlo tuvo razón al señalar que el público es 

el blanco del m.."Osaje, el extrem:> del canal, quien recibe el objetivo, y respon

de al estímulo. En el caso de las canciones que analicé, toda la canpleja roa.qui

naria publicitaria, se puso a funcionar con el objetivo de que los mensajes-can

ciones, llegaran al público-receptor. Les m:?dios rrosivos, en diferentes é¡:ocas, 

en base a las repeticiones, estimularon al receptor, y éste reaccionó con una s~ 

rie de respuestas en la fase p:>stCOTiunicativa, en la cual, se concretó el éxito. 

Es el llarrado por Maletzke, "público que interioriza", el que respondiendo 

al estímulo de los m.."-0.ios rrosivos, da una respuesta: e] éxito. 

Aunque el efecto ya está dado {pues las 11 canciones de mi estudio, son 

éxitos ¡::ermanentes, de cntál030}, resulta interesante encontrar cáro se va esti

mulando al público-receptor, para lograr tal efocto o respuesta. 

Por principio de cuentas, según apuntara futtelart, los medios nasivos de 

canunicación, han tenido caro función principa.l, la de nusificar un m:rlelo de 

utilización del ticrnp::i libre; p::>r lo que parte de sus contenidos, giran alrede -

dar de la llamJda cultura de rrosas, que se caracteriza p::>r ser una c:ultura dcl .Q 

cioi por lo tanto, la música forma {Xlrtc de esa cultura. 

Tanto la radio caro el cine y la T.V., están saturadas de mensajes-cancio

nes denc:minados (X>r F.co y Dorflcs caro kitsch, y ese es el ali.rrcnto estético del 

pjblico rra.sivo. 

En base a Maletzke y McQuail, encontré diferentes tipos de audiencia o pi -

blicos: 

a) Público latente, p:>tencial: es tcdavía rrasa, heterogéneo. Es el que podría 

recibir un rrensaje. En el caso de la núsica, representa un rrercado poten -

cial de millones. Tedas los que tienen radio o T.V., son audiencia poten -

cial de esos rredios. 

b) Público que recibe: es el que de hecho recibe en diversos grados lo que se 

ofrece. Se trata de los telespectadores, r.:idiocscuchas y canpradores de pe

riódicos, que lo hacen de m;:incra habitunl. Las 11 canciones que analicé, @ 

saron [XJr esta prilrcr ctap.3. de contacto con el público, en diferentes é(XJ -

cas. En este pr.irrer paso en busca de conquistar un público y (X>r lo consi -

qui.ente el éxito, se quedan miles y miles de canciones. 

e) ·Público que atiende: es la au::liencia real, la que registra la recepción del 

contenido. Se trata de los que [Xlnen atención a un tEma musical, ya sea por 

su letra, arreglo musical, o el matiz de voz del intérprete. 
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d) PÚblico que interioriza: es el verdaderamente afectado por el irensaje. Aun

que Maletzke tiene razón al afirmar que la canunicación rrasiva transcurre 

de manera LUlilateral, también rrenciona a los contactos espontáneos: las lll! 

das a radicxlifusoras. A esas prúreras respuestas al estímulo, le siguen las 

del público que interioriza: canpra discos, asiste a conciertos y sigue a 

su ºestrella" o ídolo a través de su aparición en los iredios. También can -

pra revistas especializadas en espectáculos. cuando el público que inte 

rioriza se vuelve constante en los factores que rrenciono, entonces lleva y 

"mantiene" a su artista en un prirrer plano. Entre más"fans"tenga un ídolo, 

más ganancias genera a la industria musical. cuando una canción ya gusta al 

público que interioriza el rrensaje, significa que la campaña prarocional 

[estímulo}, ya lo;¡ró persuadir y adherirse unn clientela [respuesta]. 

Puedo concluir que el CCITiplejo proceso, se rcsurre en el sencillo y clanen -

tal p:iradig¡M de la conductñ refleja: 

E-(ó1rnpuña publicitaria} --------- R-( ~:..ita de la canción]. 

El misrro esquCITU se repite siempre. Desde Júrarrc, hasta No sé tú~ es decir, 

desde 1927, hasta 1991 que es el tiempo que nbarcó mi estudio, el [l<'1radigm:i se 

mantiene constante [ E ------ R ] . Los que van cambiando de acuerdo a la "espi -

ral innovadora 11 rrencionada pJr Durán en el capítulo 4, son los medios wasivos y 

las tácticas y estrategias para P=:rsuadir a un público. 

La "espiral innov¿idora", provoca. la evolución de los roc>dios, lo que a su 

vez M traido la consecuencia de que los públicos-receptores de todas las ép:cas 

se vean envueltos en una prog:resiv¿i rrarea visual y rrrusical, aspecto que wencio~ 

ra D:>rfles. 

Desde 1927, hasta 1991, se puede P3rcibir con claridad el fenéxreno: pri.rrero 

la radio y el cine, fueron los encargudos de provocar el estímulo; pero al sur -

gir la T .. V. en los cincuentas, el cine es relegado de ma.nern paulatina. A ¡:artir 

de fines de los sesentas, la puesta en órbita de los primeros satélites de tele

cammicaciones, consolida u la T.V. caro el ~io de íl\:c'1yor alcance y ¡:oder de ~ 

netración a nivel mundial. 

En la actualidad, la rrarea visual y musical se ha intensificado, ¡:or lo que 

Dorfles tuvo razón al afirm:ir que nunca antes de hoy, se había dado el caso de 

que el hanbre se viera cercado durante las cernidas, en el tren, entre la multi -

tud, por una rrarea visual y musical, casi sin darse cuenta de ello, y muchas ve

ces contra su voluntad. 
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Esa rrarea visual y musical, es la que va rroldeando el gusto de las m:isas, 

el cual, es educado ¡;or los rrass rredia; por lo que cano dijera Dorfles, tiene 

que ser obligatoriamente rrcdiocre, muy coartado y embotado, pues el espectáculo 

radiotelevisivo, ocupa sobre todo un arte pegadizo, aceptable, y.:i acepta.do y cx

perirrentado por enorm=s estratos de PJblación. 

Se ha canprobado que el hanbre puede i;:crcibir y hasta aprender, dunniendo; 

por lo que es imp:Jrtante tan.1r en cuenta que la involuntaria recep:ión de la mú

sica, la nayoría de las veces fll2<liocrc, influye profundamente en su fomación 

estética, y caro señalara Corfles, detennina irremediablemente su gusto. 

El misno autor, rrcncionó de rrB.ncra acertada, que existen dos ºgustos" en la 

música: uno para los adeptos, y otro [Xlra los profanos; y el oído se condiciona 

para aceptar las llarradas p::¡r Eco, "canciones de consumo"; por lo que a la nusa 

le resulta casi imposible aceptar la música clái::.ica trndicional. 

F.co, no se equivoca al cnuncinr que los rrass rrcdin, ¡:or encontrarse irurer -

sos en un circuito cc:rrcrcial, cstc"in sarctidos a la ley de oferta y dEm:Ulda, p:ir 

lo que dan al público únicrurente lo que desea, o peor ta::lavíu, siguiendo las le

yes de una cconcrnía fundada en el consurro y sarctid..1 por la acción persuasiva de 

la publicidad, sugiere al público lo que debe desear. 

E.'l cierto que el público es el que a fin de cuentas tiene ¡xxler individua.! 

de decisión: pues es él quien determina el éxito o fracaso de una canción: ¡:ero 

debe decidir en base a lo que le sugieren los cientos de estaciones que difunden 

música que rroldea su gusto profano. 

En mi trabajo, encontré cáro y en base a qué, se va rroldeando el gusto del 

público: 

a) Repzticiones: en este gusto del público, es en el que basn su éxito la in -

dustria de la cultura. La vida misma del hanbre, se basa en repeticiones. 

Caro apuntara Liberovici, una de las características del prOOucto de consu

rro, es que divierte, no revelándonos algo nuevo, sino, repitiéndonos lo que 

ya sabía.iros que esperábaJros con ansias oir repetir, y que nos divierte. Pu~ 

do concluir que el éxito de las 11 canciones de mi estudio, se basó en su 

constante repetición a través de los rredios masivos. 

b) Exageración: Caro afinrura Aristóteles hace siglos, la canunicación va en 

busca de todos los rredios posibles de persuasión. El gusto p:>r la exagera -

ción, es aprovecha.do ¡x:ir los rntisores-ccmpositores, los cuales, al utilizar 

figuras retóricas, de p?nsamiento y construcción, demuestran su urgencia 
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por hacerse escuchar, por capturar la atención del. público: lo que lograron 

~~'Creces, pues sus mensajes-canciones, se quedaron caro éxitos pe:rmanen -

tes en el catálogo de IYY?dios m:lsivos y grabadoras. la publicidad, basa su 

éxito también en la exageración. 

e) Novedad: el pjblico, gusta de lo que Liberovici rrencionara caro una novedad 

introducida con tino, pero a pequeñas dosis; para despertar su interés, sin 

contrariar su pereza. En las canciones que analicé, también se presenta la 

novedad a dosis; pues mientras son muchas las palabras que se repiten, tx:i -

cas son las que dan originalidad a cada tema. El prirrer requisito para que 

un rrensaje interese, el de lu novedad, propuesto por Hurre, se cumple. 

d) Facilidad: En las canciones de mi. estudio, se cumple el segundo requisito 

que propusiera Hurre, para que un rronsajc interese: de 397 palabras efecti

vas, sólo 15 son de difÍcil canprensión. Las característiC<Js de las 11 can

ciones que analicé, les pennitcn adaptarse a lo que Eco dencminara CatO 

kitsch, rrensajes que se nos prcscnt.iln caro una fornn de tOC!ntira artística, 

un Eartz fácilrrente ~stible del arte, que caro es lógico, se pro¡xme co

rro cebo ideal para un público ~rezoso que desea p:::¡rticipar en los valores 

de lo bello, sin perderse en esfuerzos innecesarios. Aunque lus canciones 

que rrc ocuparon sean kitsch, no dejan de ser arte para el pueblo, ¡::or el 

cuidado profesionc·ü que se tiene en cada etapa de su elaboración: ¡:or el rg 

!faltado casi perfecto y exacto del prcducto final: el disco. Broch, tiene 

razón al afinrar que sin unas gotns de kitsch, quizás no pudiera existir 

ningum forrra de arte. En base a esto, el público n12xicano pudo aceptar !lQ
rarre, de Grever, s.errejantc a una zarzuela de ópera. 

De aquí concluyo que la industria musical, al descubrir que los mensajes 

kitsch, requieren rrenor esfuerzo para elaborarse [por p.i.rte del emisor} y pa:ra ~ 

similarse [por p.-i.rte del receptor}, irop:men y rroldean a través de diferentes éP.2 
cas, el gusto profano; lo que en la actualidad significa un negocio multi.millon~ 

rio a nivel mundial. 

Mc.Luhan, declara de m:mera acertada, que las palabras acústico y visual, e~ 

querratizan los razgos culturales del hanbre, según los nedios han estructurado 

el sensorio hunano; aspecto que se cumple en mi estUdio. 

Para concluir acerca del Últirro punto de mi trabajo, el 5.3, parto de la 

idea de Maletzke, quien declarara que los procesos emxionales, se dan al 

encuentro del Irensaje con el receptor; y que a veces esas experiencias continúan 
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internándose en la fase postcanunicativa, con intensidad y durante tienpo, en 

fama de un efecto "estimulativo" que desata sensaciones de tristeza o alegría; 

ya sea en una cinta, en un prograrra de T.V., en un libro [o revista] o una can -

ción, los cuales surten efectos fOStcanunicativos. 

Las canciones que rre o::uparon, prirrero en base a la publicidad, se coloca -

ron ccm:i éxitos; p:!ro su alcance fue más allá, pues llegaron a la categoría de 

canciones de catálogo; es decir, no fueron éxitos de m::da, sino penranentes. Su 

permanencia en el gusto del público, varía; p:>r ejen{>lo Júrarre, fue registrada 

en la editora Schirner CO. en 1926, y en 67 aíios en el gusto de diferentes gene

raciones, se han grabado unas doscientas versiones en varios p:iíses. la canción 

más reciente, No sé tú, fue registrada en 1987 en el Fonarecánico de la SACM, y 

en seis afies, se han hecho alrededor de tres versiones • 

Lo catqJlejo de la postccrnunicación, c..'Onsiste en el gusto del público, as~ 

to difícil de rastrear y capturar; pues de miles de canciones con característi -

cas similares basadas en un esquCffi3. publicitario p..i.recido, pocas "gustan" al pú

blico y llegan a éxitos de rroda; mientras sólo un núrrero reducido, penranecen en 

la etapa ¡;ostcxxnunicativa, para alcanzar la categoría de tcrras de catálcgo. 

Lo ccrrplejo de capturar y rastrear el gusto del público, encuentra explica

ción en las palabras de Lazarfeld, quien afirma.ra que una misma carunicación [en 

este caso los rrensa jes-canciones 1 , corres¡x>nde a una necesidad o necesidades di

ferentes según los individuos; pero cuanto rrás se acerca el contenido a las pre

ocupaciones personales del público, mayor éxito tiene; aunque cada individuo se

leccione, escoja, perciba, canprenda y defonre la ccmunicación en función de sus 

necesidades. 

De aquí concluyo que la letra de los rrensajes-canciones, y el nivel de ano

tividad que transmiten en la fase postcanunicativa a un público-receptor; tienen 

IMyor influencia que el arreglo o el intérprete en el éxito permmente de una 

canción. Las letras, se acercan a las preocupaciones de diferentes públicos. 

Lc:Menthal, se equivoca en cierta manera, al definir al éxito sobre todo co

rro un acontecimiento accidental e irracional que refleja cierta ausencia de nor 

was en las pautas que permiten prcgresar en el mundo. 

A través de mi trabajo, aparecen elem:::ntos de ¡:eso que influyen en el éxi -

to ¡::ernanente de las 11 canciones que estudié. Pude canprobar que el éxito de 

los rrensajes-canciones, sí obedece a ciertas nornas que se conservan constan 

tes en los once taras. 
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Para conquistar el gusto del público y por lo consiguiente el éxito de un 

nensaje, los estudios de la rrotival research, ccm::> explicara Aranguren, descu -

bren que tanto los infoara.dores cerno los anwiciantes, rranipulan los rnisrros reso!. 

tes psíquicos: los dos intentan sacarnos de nuestro ¡:equeño mundo prosaico y co

tidiano, para trasladarnos a otro ll\:Í.S apasionante, ensofuidor o sensacional. 

Esos tnism:is resortes psíquicos, también son rmnipulados r:or los emisores

cx:rnpositores de mi estudio; pues provocan un fenáreno que afecta a varias gener!!_ 

cienes: trasladan a un público rro.sivo a un mundo ensoñador, apasionante y sensa

sacional, en base a sus rrensajes-cancioncs; con tan excelentes resultados que 

sus temas de catál030, parmaneccn en la fase [X>stccxnunicativa. 

Cada una de las canciones analizadas, tuvo y tiene su pública; cada emisor

canpositor o an.isor-intérpcete, tiene sus 11 fans", los cuales consumieron y cons.!:! 

rren sus prcrluctos, gracias a la que Aranguren llanura la "fiebre de consurro••, la 

que se convierte en prueba m:1terial de que un individuo se puOOe catalcgar caro 

ídolo; o de que una canción se convirtió en éxito. 

Eco, se e<fJivoca al afirmar de rranera tajante que se obtiene éxito solarren

te imitando los par&lctros: pues una de la5 carnctcrísticas de cantautores e in

térpretes, es su estilo original, singular, por eso trascendieron. 

El mism:i autor, acierta al definir al kitsch caro una canunicación que tie.n 

de a la provocación de un efecto. Las canciones de mi trabajo, llenaron el reqaj, 

sito kitsch de rrensajes fácilnente asimilables por un público, adenás de que pr_Q 

vocaron una respuesta masiva: el éxito postcammicativo. 

con el últirro capítulo de mi trabajo, queda ccmpleto el paradigma de Iass -

well: 

a) Quién: To::los los anisares de la industria musical. 

b) Dice QJé: rrensajes-canciones y técnicas y estrategias publicitarias. 

e) En Qué Medio: :Los 1redios rrasivos de canunicación, y la canpleia rraauinaria 

publicitaria en funcionamiento. 

d) A Quién:al público-receptor. 

e) con Qué Efecto: "conquista" del gusto del público, y por lo consiguiente, 

del éxito p:lstcanunicativo de los rrensajcs-canciones. 

También, queda canplcto el esquerra clcrrental del proceso de cammicación: 

El>USOR [Industria musical] -----MENSAJE [<:unciones] ----- !Ul:EP'JDR [Público] 
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=SIONES. 

Que no se diga que no he dicho ~ 
da nuevo; la disp:isición de las 
materias es nueva; cuando se jue
ga al frontón amOOs jugadores ju~ 
gan con la miBlM pelota, pero uno 
la coloca nejor que el otro . . 

PASCAL, Dlaise. 

Después de aplicar la teoría de la canunicación a la canción p:ipular, con -

cluyo que el éxito o fracaso caro fenáreno ccmunicativo, se canpone de elerrentos 

explicables de mmera científica, las cuales se ccxrq:>leirentan con otros que esca

pan a una explicación racional; FQr lo que tuve que abordarlos desde el pmto de 

vista "lírico" o anpírico. 

Concluyendo en orden cronológico, en el Capítulo 2, en base a Hurrc, encon -

tré que el lenguaje del emisor-CCJTIEX)sitor, se a!,X)ya en el !larra.do ¡::or Aranguren, 

"pragrmtism::i conductista", es decir, en la rapidez y econanía de palabras arde~ 

das en Wl rrarco de referencia cam1n al público-receptor. 

En el lenguaje que utilizan los emisores-canp:isitores pa.ra confonnar sus 

mensajes-canciones, se cumple de rranera amplia el prirrer requisito propuesto por 

Hurre para que un rrcnsaje interese a un público: la facilidad: pues ul desglosar 

la parte literaria ele los rrensajes-canciones, encontré un total efectivo de 397 

palabras, de las cuales sólo el 3. 77% corresponde a IXllabras de difícil ccmpren

sión, lo que denota una facilidad casi total para entender el mensaje, can::> apun 

tar.a Dorfles • 

El segundo requisito rrencionado por Hurrc, la novedad, tarrbién se cumple, d.§:. 

bido a que cada rrensaje-canción, tiene p:Jr lo nenas tres palabras noveJosas [al 

igual que un título} que no se repiten en las demás. El bajo prcmedio de pala -

bras originales de cada tema, hacen que se dé una originalidad a dosis nenciona

da por Liberovici: puesto que las elocuciones que se repiten son mayoría. 

En el lenguaje de can¡;:ositores-cmisores, se p::!rcibe lUla p:ibreza, pues caro 

enunciara Arangurcn, en sus rrensajes-canciones, los anisares utilizan las misrras 
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y sobadas palabras: de un total de 397, se repiten infinidad de Veces:.en sus' di

ferentes conjugaciones algunos verbos, los cuales ex{X>ngo a nrulera de lengua 

je-juego: 

El emisor-CCXY1p0sitor, es un ser hurrano que vive, a.na, piensa, puede, 'olvida 

quiere, tiene y es. Besa y mira, da y sabe. 

El 2. l y 2.2, están muy ligados, pues [XJnen de rra.nifiesto la importancia de 

la noma culta, para que el lenguaje, ya en la práctica y afectado p:>r el pra~ 

tisrro del habla, no caiga en una anarquía. 

En el 2.1. 1, encuentro la iln[Xlrtancia que tienen las figuras retóricas, de 

pensamiento y de construcción; pues al utilizarlas el 100% de los emisores-~ 

sitores para elaborar sus rrcnsajes-canciones, se confinnlll las palabras de Pri~ 

to, quien dijera que la gente antes que palabras o situaciones frías, esquerráti

cas y lógicas, prefiere recursos que pro¡::orcioncn algún ti¡::o de cnfatización de 

sentido, pues se inclina hacia lo voluptuoso, lo irreal. 

El 90'% de los OOsores-C'.xr•p:JSitorcs, coinciden al utilizar la hi{:érbole, fi 
gura que caro nencionaro .Beristñin, busra trascender lo verosímil, eXagerando 

hasta lo incrcible el m:nsajc. 

ta hipérbole, acumula el índice m:.ís alto de frecuencia con un 52.27% del t,2 

tal de figuras utilizadas. El [XJrcentaje sobrante se rep.:,"lrtc así: metonimia; 

20.45%; antítesis, 13.63%; rrctáfora, 4.54%; translación, 4.54%; execración, 

2.27%; y onaratopcya, 2.27%. 

la presencia de las figuras, justifica el matiz de exageración en el rrensa

je, y pone al descubierto la urgencia del an.isor-canpositor por hacerse escuchar 

por llarrar la atención de un público, y conquistar su gusto. 

De rranera indep:mdientc, Cantornl en El Reloj, utiliza el porcentaje mis e

levado de figuras, el 29.54%, con la intención rrencionada p::ir Aristóteles hace 

siglos: persuadir a un público. La pro¡x>rción rrcis baja la ocur:u Vcl.izquez en M
same mucho, con un 2.2n.. 

En el últirro apartado del Capítulo 2, el 2.3, en base a Grawitz, quien afi!, 

mara que todo irensaje bien estructurado tiene un principio, un desarrollo y un 

final, encuentro que mientras nueve canciones se conforman en base a ese ar -

den, tres res~nden a otra variante: principio, fin y desarrollo. Aunque varía 

la estructura, ttrlas tienen los m.isrros elem:?ntos. 

Basado en la investigación de carr{X)r encuentro que a principios de los no -

ventas, la temitica de las canciones que saturan los medios nasivos de canunica

ción, adquieren un tono detonante con grotescas sugerencias sexuales. 
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Los géneros musicales, son similares al proceso de canunicación; siempre 

están en rrovimiento; p:ir lo que a la vez que surgen nuevos ritrros, los que tras

cienden, dejan de escucharse ¡;.or necesidad, para volver años rn:ís adelante, caro 

sucede en la actualidad con el renovado ffOVimiento bolerístico que canienza a 

desplazar a las canciones de grotesco contenido sexual, las cuales, según espe -

cialistas, causan dalias que van de lo auditivo a lo social, psíquico y iroraL 

Hasta aquí, he concluido que los temas de éxito analizados, conservan de rt'§. 

nera constante, la facilidad, novedad u originalidad en p:-queñas dosis, exagera

ción, y una estructura canpleta con principio, desarrollo y fin~ factores que ~ 

cen que el lenguaje utilizado r:or los canr:ositores-anisores en sus m=nsajes-can

ciones, sea claro, sencillo de entenderse y canpleto. 

En el Capítulo 3, concluyo acerca de las características hl.lllrulas del emisor 

canpositor: así caro "de lo que dice" en el Harrado pJr Eco código lingiJístico, 

para cumplir con la función referencial de que hablara Jakobson, contenida en el 

irensaje-canción "de consU10C111 denaninado p:::>r Dorfles y Eco, caro kitsch. 

En el 3. 1, llevé a cabo el análisis de contenido de la parte literaria del 

rrensaje canción, el cual, caro dijera Aranguren, posee junto a la dinEnsión COj

nitiva, otra erootiva; aspecto que fue ratificado tanto i.:or Jakobson caro por Be

relson, y que rre llevó a encontrar la "arotividad" en el rrensaje, la cual denan_i 

naré de aquí en adelante com::) "e". 

En base a Berelson y su categoría de intensidad, también denaninada p:::>r Ja

cob ccrto la "fuerza" o valor de excitación que se le ha dado a la canunicación, 

encontré que las canciones p::ipularcs que roo ocuparon, presentan diferentes nive

les de em:itividad en versos y tópicos: aspectos que contribuyeron para que los 

tenas alcanzaran el éxito. 

En el presente subcapítulo, la investigación lírica se une .a los preceptos 

teórico-científicos expuestos p::>r los estudiosos de la canunicación, para sacar 

una fónnula que ayuda a explicar de manera concisa, cáro la aootividad, la idea 

y el vehículo técnico, cambian, evolucionan de época en ép.:x:a. 

"e": se refiere " la arotividad del emisor-canpositor. Antes que las ideas 

o el avance-evolución tecnolÓ3ico en grabaciones o en los roctlios nasivos, está 

el grado de involucramiento aootivo, el flujo errocional del alma del emisor-can

positor y su rrcnsaje-canción. Es la di.rrensión arotiva del lenguaje. 

"i 11
: significa la dimensión cognitiva del lenguaje. Se refiere a que la i -

dea filosófica o descriptiva, tiene IMyor importancia que la arotividad o el \'e

hículo técnico, Lil idea es el aspecto centr:i.l, antes que un arreglo musical es -
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tá -la idea; antes que el flujo e1TOtivo, se sitúa la dirrensión cognitiva o des -

criptiva del-lenguaje, a la que se refiriera Aranguren. 
11 v11

: representa la evolución de la tecnolo:JÍa en tcxlos sus rubros¡ tanto en 

técnicas de grabación caro en los adelantos de los neclios rrasi vos y los mecanis

ll'OS publicitarios y de distribución, para hacer llegar el prcxlucto-grabación a 

un públiccrrrercado. Aunque varios autores se refirieron a esa evolución [Casti -

lla, Williams, t<breno, Jakobson, Paul, Benito, Oorfles, McLuhan, McQuail, Garri

do, Guajardo, Sapir, Adorno, Fcrnández, Berlo y MattelartJ; el ténnino que abar

ca tedas las ideas, es el de "espiral innovadora" , aportado por ourán y que se 

refiere al impacto de cwnbio prOOucido rxn:· ln evolución. El vehículo, se antep>

ne tanto a la idea descriptiva o filosó[ica, caro al flujo emxional. Caro dije

ra fureno, lu. canción en la ép::ica del daninio del vehículo técnico (en es¡::ecial 

el de la T.V.}, se vuelve esp?ctáculo y adquiere un valor purrunente visual. La i 
magen y el sonido sofisticados, np..,recen en prirrcr plano, relegando a la errotivi 

dad y la idea. 
11 E": representa la aceptación de un pÚblico-reccptor [rrcrca.do]: es decir, 

al éxito de la canción. tas canciones que rre ocu1xiron, no tueron éxitos de m:xla. 

Són temas de CD.tálCXJo; es decir, se regraban y se difunden de manera p;rnanente 

a través de los rredios rro.sivos. Esa pemanencia, la represento caro "p". Así, 

mientras un éxito de rrcda se le designa con wu "E", al de catál030, se le agre

ga la i'pº: EP. 

Con los elerrentos canpletos, obtuve diferentes rrcdelos [o "fórmulas"], que 

van surgiendo en base a los resultados obtenidos del análisis de contenido de 

versos y tópicos: así caro de l.:i descripción social y tecnológica de la época en 

que surgen las canciones. 

J. 1 .1 ,Túrurrc [ 1927): c+v+i= EP. En ese tianpo predcxninnba la aootividad. 

Grever utilizó en su t.ar.:i., altos niveles de crroti•:icbd en versos y tópicos: 

ANE-= 12; y Tragedia= 26. La grabación se hizo a un c..'lnal, pero con una gran or

questa. Según apuntara ~breno, la rudio en Méxi ca apenas cancnzaba a tener fuer

za, pues sólo existían dos radicxlifusoras. El. cinc todavía era mudo. En los años 

veintes, lleg., a su fin la grabación ncústicu [rrovünicntos rrccánicosJ, y surge 

la grabación eléctrica basada en micrófonos y nmplificadorcs. Grever representa 

una época en que aún prcdaninaba lo estético <le ln ¡:x:icsía he>cha canción. Se gra

bó en los estudios de la RCA nortcamericuna. 
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3.1.2 solamente una vez [1941): e+v+i= if. El flujo enocional seguía predg 

daninando, acosado f()r el vehículo, representado por la orquesta de Lara. Los al 
tos Oiveles de arotividad lo ccmprueban: J\NE-= 6: y Tragedia= 9. Lara fue pione

ro de la radio en ... Exico; pues al surgir la XE.W, de inrrediato se le da el prCXJr~ 

ma "La hora azul", en 1930. Caro afimara tvbreno, la década de los treintas, ItO!. 
ca una nueva carercfo.lización de la canción en t-~xico; pues por prl..ncra vez la 

RCA, impuso una selección standard de canciones, sincrónic.:urcntc a tcx:lo el país, 

Lara, cia el representante de la nueva realidad citadina, y marca el cambio drá~ 

tico de la canción blanca y campirana, al de una notoria sensualidad. El tara se 

grabó a un sólo canal en los estudios de la RCA rrexicana, en una ép:x:a de fuerte 

canpetencia entre los elencos de las p:xlerosas XEW y XEB. Se considera a Lara el 

cx:mp::.lSitor más prolífico de Hisp:.1noamérica. 

3.1.3 Bésarre mucho [ 1941]: e+v+i= EP. La radio en esta ép:::ica, se caracteri 

zó p:ir difundir obras de profunda aootividad, y con la riqu8za instrurrental de 

las orquestas. Vel<Ízquez, tarrbién utiliza los altos niveles de arotividad en su 

tema: ANE-= 6; y Traged.ic:.= 9. Bésarre mucho, se graba a un canal; es decir, las 

grabaciones toclwfo se realizaban en un estudio donde se rretían los músicos y el 

intérprete. Si había un error, se repetía la canción, hasta que quedara. El tem.'l 

se caracteriza p.Jr la clifusión mundial que le dio la RCA, p:ir lo que caro sefial~ 

ra r-tLuhan, es reflejo de que las fronteras ~í.nicas, gracias a la evolución de 

los rrcdios, ya se canenzaban a r0T1p:O!r. L1 canción se fu.1 traducido a unos 94 idig 

rms, y se grabó en los estudios ele la RCA riexicaro, la cual fue la segunda casa 

grabadora establecida en ~xico en la década de los treintas. L:l radio ya lleva

ba 11 años caK' semi 11 Pro d·~ "i::strel las" que eran requeridas ~r el cine sonoro 

surgido en r-~xico en 1931. 

3.1.4 Serenata sin luna [ 1952]: e+i+v= tf. J:i.nrincz, surge en el rranento 

mis irn¡:ort.-"lntc para la canunicación nusiva de Hispano.-unérica: pues en 1950, se 

establece el prim~r cannl televisivo en ~~xico. A pesar del acontecimiento, José 

Alfredo conserva lu C'ffCtividud en priJrcor plano: ANE+= 7; y Felic1d1d= 35. k1 

T. v., que corro apuntara Adorno, surge de la síntesis del cine y la radio, ccrnic!! 

za a llevar al interior de los hogares, la imagen y sonido de las canciones. Pa

ra la prirrera versión de Serenata s1n luna, caro nfirmara el sefior Rivera, se 12 

9ra el sonido cstérC'O en el estudio de grab:i.ción; es d·xir, se separa el sonido, 

con lo que llegan ¡¡ su fin las t:xtenmntcs sesiones r...1:.1ra grabar un acetc1to. A-
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partir de esa épxa, ya se graba en un canal la pista, la que el intérprete po -

día escuchar y estudiar en su casa. Después, en otro canal, se rrontaba la voz, 

gracias a los audífonos. La industria disquera se enriqueció con los adelantos 

técnicos que llegaron a ~xico por ese tiempo: rever electr6nico a base de fil -

tras¡ canplejas consolas con equip:> periférico¡ micrófonos de condensador y de 

cinta que reducen la filtración de sonidos, ad61É.s de otros que entran directos 

a la consola. Jirnénez, sup:> temar la vena del pueblo, y según Monsiváis, es la 

nueva ;oz del anigrante rural que viene a la ciudad a contar los defectos nacio

nales caro tma identificación. 

3.1.S Cien años [1954]: e+vti= EP. A pesar de que cerno apuntara M::>reno, 

con la llegada de la T.V., la canción se convierte poco a r;x:x:o espectáculo vi -

sual, Cervantes ante[XJne la aootividacl al vehículo: ANE-= 8; y Desilusión= 11. 

se grabó a dos canales en los estudios de la prilrern. empresa grabadora estable -

cida en México en 1933: Peerless. Fuentes y Cervantes p;rtenecieron al elenco 

XEB que croipet fa contra la XEl'l. 

3.1.6 El Reloj {1957): e+i+v= #.Los tríos vivían su época de oro; por lo 

que el vehículo es relegado a tercer término, es decir, las grandes orquestas 

son clararrente desplazados por la "¡:obreza" de los pcx:os instrumentos de los 

tríos. cantora!, denuestra que los altos niveles de errotividad, seguían en pri -

rrer plano: ANE-= 9¡ Tragedia= 14. La. T.v., canenzaba a "acelerar" el proceso ha

cia la fruf0 de canciones y artistas. Im-"lgen y voz de "l.Ds 'l'rcs caballeros" y su 

Reloj, ya llegaron a cientos de miles de televidentes a la vez. La función tác -

til que mencionara Jakobson, con la prcsenciu frccuentísi.m.J. del animador, acapa

raba a un público masivo. Se grabó por bloques, a tres canales, [X>r musart. 

3.1.7 Sabor a mí [1959}: eH+v: según Guajardo, para este tian¡x:i la 'l'.V. 

ya ofrecía a casi to:J.o el territorio nacional, el relato O[X)rtuno y la vista e~ 

probatoria de los acontecimientos. /\ pesar de la evolución del vehículo, la era 

de los tríos y la cm:Jtividad, se encontraban en ol pin..í.culo, caro lo danuestra 

carrillo en su tem3.: ANE-= 5; J\NE+= 5; y Tragedia= 17. Los triunfadores de la r~ 
dio, eran acaparados por la T.V. que despla7.abu de 1roncra alanrantc al cine. Un 

año m3.s tarde, caro indicara Dorflcs, el crecimiento extraordinario de los me -

dios m:isivos true caro consecuencio una invasión de corrientes, lo que genera 

la crisis en el arte. L.u invasión del Rock' n rol 1, hundió y borró del panoranu. 
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musical a varios de los grandes canp:JSitores mexicanos. Carrillo pe..rrraneció inc2 

lurre ante el atnque devastador del ritrro de mcx:1a. Se grabó casi con los misrros 

implarentos técnicos de El Reloj. la versión de Carrillo, se hizo en 1966, para 

RCA Victor. 

3.1.8 Saros novios [1968]: e+v+i= Jf. El vehículo, rccur:e.ra su "segundo" 

lugar; pues la arotividad en sus profundos niveles sigue en primer plano caro lo 

demuestra Ma.nzanero: ANE + = 12; y Felicidad= 26. ~ esta época, el vehículo técni 

co, ya está muy avanzado: vuelve la riqueza de las orquestas a las grabaciones; 

ya existe la T. v. a colbrcs y por satélite, con proyecciones intercontinentales; 

además de que parn las grabaciones, desde 1960, llegan a México los sintetizado

res y las cajas de ritrros; en 1964, se sustituye la c.tlición de "tijera", por la 

de rieles; en 1966, llega la cabina Oyna Grub, por lo que Senos novios, ya se 

graba a 16 canales, y la cabina Dyna, permite "jugar" con las posibilidades de 

variación de los sonidos capturados en el estudio. ~ grabación se realizó p:>r 

bloques: base rítmica; metales; i:ercusioncs; coros; y al últirro la voz. Caro in

dicara Fernández, en esta ép:ca, el hanbre rodea la Tierra de satélites artifi -

ciales. Se le reconoce caro restaurador de la melcx:lía sentirrental. Su versión 

se realizó para la RCA en 1969. La T.V. ya había sepultado la época de oro del 

cine, mientras la radio seguía ap:>rtando triunfadores a la T.V. 

3.1.9 De qué iranera te olvido (1980]: e+v+i= Ff. En una época de pleno do

minio del veliículo técnico, Mi!ndez antep:me el flujo erootivo: ANE-= 13; y Trage

dia= 34. La grabación del tero., se hizo en base a las consolas NIF y equip::i peri 
férico c:arpleta.Jrente canputarizado a 24 canales; lo que rna.rca la era de la catlP.!:! 

tación en las disqueras rrexicanas. según dijera Guajardo, los aparatos de T.V. y 

radio ya se cuentan p:>r millones en cobertura nacional. El taro. se grab6 para 

CBS. La radio, sigue siendo la base del éxito de intérpretes. 

3. 1. 1 O !vror eterno (El wás triste recuerdo l ( 1984] : c+v+i= Ep. Aunque Juan 

Gabriel surge en la década de los setentas con la fórmula i+e+v= E : es hasta 

los noventas, cuando los belcantist.c1s de talla tmivcrsal interpretan su obra, 

gracias a la profundidad del flujo em:::iciooé\l de Arror eterno: ANE-= 16; y Trage -

dia= 44. El terra es muestra de que en la década de los noventas, al igual que 

en otras épocas, es factor prirrordial para consolidar un nc:mbre a nivel interna

cional, el utiliz<ir los altos niveles en el flujo errocional de una canción. Para 

lu versión del autor en 1990, la prcducción musical se realizó en cint¿l de 

dos pulga9as a 64 canales. En este tiempo, es posible grabar a 16, 24, 32, 42, 
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56 y 64 canales; y con una grura impresionante de instrurrentos canputarizados. El 

terna se grabó para Bt>'G Ariola. La radio sigtte cano el cimiento donde se sostie -

nen lo~ cantantes; mientras la T.V. les da popularidad wasiva; y el cine sólo 

realiza películas iredioc::res. 

3.1.11 No sé tú ( 1981). Aunque la pri.rrera versión no se conoce, la que al

canza el éxito es la de Luis Miguel realizada en 1991: v+i+e= EP. Por fin, el v~ 
hículo, alcanza el prirrer lugar en la canbinación de los tres elementos. ta T.V. 

y en fin los m::dios audiovisuales, anteponen el espectclculo y la idea a la errat:J. 

vidad, caro lo demuestran los niveles de registro en No sé tú: BNE-= 8¡ y Des

cripción= 22. Lr1"cspiral innovadora11
, alcanza sus m.í.s altos niveles. En el tema 

de Manzanero, aparece en prirrcr plano la importancia de la irro.gen del intérprete 

(dos videos para la miSfM. canción), seguida por el extraordinario arreqlo musi -

cal: en segundo plano cstfi la idea, pues el tópico Descripción, representa. el dg_ 

minio de la idea sobre la crrcción; y relegada a tercer término, se encuentra la 

em:itividad en bajo nivel {BNE-J. Se vive ln éz:oca del dcminio casi absoluto del 

vehículo. Las grabaciones {entre ellas la de No sé tú], se real i znn en base a 

consolas que trabajan con impulsos digit...·ücs. Ya no ro.y roce de "cabezas", lo 

que da p::>r resultado, una pureza de sonido sin precedentes; lo que se puede per

cibir en el nuevo pequeño y ligero carq:iuct disc que desplazó al L. P. tradicio -

nal, el que tiende a desaparecer. En la década de los noventas, se refleja rrás 

que nunca, la llarroada por Paul "explosión infonrativa de la cultura ElP.ctróni -

ca". La radio, sigue siendo la base del éxito de un intérprete. Lu T.V., "acele

raº de imnera extraordinaria la conquista de un rrercado. En la música, la época 

rroderna requiere que los arreglos y escenografías e inrigenes de intérpretes, 

sean espc>ctacularcs, pues así se h."'l 1nolde<.1clo el sensorio hum-'lno. 

De m.'1nera rrás concreta, puedo concluir del apr.'1rtado 3.1 lo siguiente: 

a} El nivel rrás alto de arotividad es:ANE-== 39.BO!i en versos. 

b} El porcentaje n:ás alto en tópicos, lo alcanza el de Tragedia= 33. 79% 

e) El porcentaje tl\.'Ís alto de ti¡::o de tcm.."l [sacado de la canbinación de niveles 

de emotividad en versos y tópico:.}, corresponde .:::t Tragedia o temas trágicos 

con el 36.36%. 

d} El porcentaje nás alto de zonas econáni.cas de procedencia de los emisores 

cartpJsitorcs, lo alcanzó el Centro-Occidente con el 54.54i. 
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e) El 54.54% CÓÍ:responde a la condici6n social desahclgada; ·mientras.el .. 45.45% 

perteneCe ·a los emisores-can¡:ositores de condición 'humilde. 

,f)- ELpar~entaje más alto de escolaridad, lo alcanza el nivel básia:J: 45.45% 

9) 1 O de los 11 ·ternas, son autobiográficos. 

h) 6 de las 11 canciones están estructuradas con 4 estrofas, para redondear la 

idea. 

i) El número más alto de rimas, corresponde a Júrame con 9. Sobresale el hecho 

de que No sé tú, presenta !8 rimas consonantes!. 

j) la 11 fórmula" e+v+i= EP, alcanza el r:orcentaje nús alto: 63.63%: seguida por 

eti+v= Ff con el 27.27%; y por últ:i.roc:i, v+i+e=Ep con el 9.09%. 

k) la "e" o crrotividad, se conserva constante en prirrer ténnino en los terras 

que ms.? ocuparon [ 1927-1991] en 10 de 11 casos, lo que representa un 90.90%; 

mientras sólo el 9. 09% corres¡:xmde al vehículo en primer plano. 

En base a mis resultados, encuentro una. verdadera fuerza enotiva en el men

saje canción: en el llaIMdo "[X)r Eco, código lingilístico. El lenguaje verbal, re

presenta a la sem.íntica que nos sugiere un referente. Esa fuerza la puedo denCJT!!. 

nar: 

FWJO fl.DrIVO DEL LrnGUAJE VERBAL 

Para concluir el apartado 3. 2, partí de la declaración que hiciera Arangu -

ren acerca de que en la canunicación artístico-literaria, surge una esca.la des -

, cendcnte entre : música-artes pláticas-¡;oesía ... literatura. De acuerdo a ese or-

den, el receptor conserva una gran libertad respecto al emisor en cuanto a la d~ 

ccdificación del rrensaje. 

En base a la idea del autor, se canprende la dificultad que presenta la mú

sica para pcderse analizar; p:;r lo que decidí basarme en el código lingüístico, 

y el tipo de tCin."1 de acuerdo a los niveles de errntividad en versos y tópicos, ~ 

ra p::der 11capturnr 11 la concordancia o acoplamiento entre la llam:"lda por Aran -

guren la senúntica puraITEnte rcprcsentacíonal de lo que es "indecible", con la 

serrántica verbal. 

Estoy de acuerdo en que no se puede 11decír 11
, pero sí "sentir": o sea que el 

arreglo musiec·ll, también tiene la cafA3cidad de transmitir y despertar anociones. 
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Ia. canción, es una unidad forna.da por los que Eco llrurara código lingilísti

co y código sonoro. 

Aranguren ire hizo otra aportación importante, al manifestar que la notación 

musical se halla con la música propiarrente dicha, en relación hcmóloga a la rel~ 

ción hcm:Jloga que se da entre el lenguaje ordinario hablado y el lenguaje ordi~ 

ria escrito; lo que ratifica que F.co tiene razón al afinnar que los sonidos de 

la gama musical y las reglas c..--anbinatorias de la gramática tonal, conforman el 

código sonoro. 

Mientras los emisorcs-ccrnp:isitores transmiten y hablan de errocioncs concre

tas que ya expliqué en el apartado anterior d~ manera objetiva; los emisores-a -

rreglistas, también transmiten arocioncs que se "sienten" de m.i.nera subjetiva, 

oon lo que se puede canprender que la canción siempre tendrá una parte explica -

ble científicarrcnte, y otra de 11mistcrio", difícil de aprehender de rranera obje

tiva. 

La música, representa la segunda 11 fuerza 11 de la canción: 

FWJO EZ>mIW DEL LEN3Ul\JE MUSICAL 

El pa¡:el del ani.sor-arreglista, consiste en acoplar su lenguaje al del atl

sor-canp::isitor, para lograr un doble impacto en el público-receptor: es decir, 

las anociones que despierta y transmite el céx:ligo lingilístico, deben reforzarse 

con el lengua je musical. 

El acoplamiento adecuado del arreglo musical a la letra, significa que en 

el caso de las canciones que analicé; al i.m¡ucto causado a un público {Xlr la di

irensión denot.c.i.tiva del !engOCtje ! la referencia semiótica a una cosa), se sUIM el 

impacto de lri. stm.-1ntica puramente rf'presentacional del arreqlo. 

En mi trabajo encontré tres tip:is de arreglos: con orquesta [ 3. 2. 1); con 

mariachi (3. 2. 2 J: y con trío { 3. 2. 3). Para indicar el acoplamiento y no acopla -

miento que se da entre los cc..Xligos sonoro y lingüístico, a las fuerzas encontra

das, las designaré caro A [FLUJO E1'Uf!VO DEL I..J:N:;UAJE VERE.-'\L]; y B {FUJJO o.mr
vo DEL LEN:AJAJE t-UJSICAL]. A, rcp1·esent.u la fuerza de los niveles de crrotividad 

en versos y tópicos de acuerdo al tii:o de tcm:i; micntr.:is B,significa l.:l "fuerza" 

del arreglo musical, las C1n0Cioncs que se "sienten". El signo= , significa aco-

plamiento1 mientras que # , indica no acoplamiento. 
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3.2.1.1 Júr~: B ["tragedia") =A [Tragedia]. 

3.2.1.2 Solanente una vez:: B ["feliz-trágico"] =A [Feliz-Trágico]~ 

3.2.1.3 Bésarre mucho: B ["trágico-feliz") =·A [Trágico Feliz];· 

3.2.1.4 SCroos novios: B ["felicidad"]= A (Felicidad). 

3.2.1.S Am::>r eterno(El m:ís triste recuerdo):B ["tragedia")= A [Tragedia). 

3.2.1.6 No sé tú; B ["tragedia"] 1 A [Descriptivo-Triste). 

3.2.2.1 Serenata sin luna: B ["irelancólico"] FA [Felicidad). 

3.2.2.2 Cien años: B {"desilusión-tragedia")= A [Desilusión-Tragedia}. 

3.2.2.3 De qué rranera te olvido: B ["tragediaº] =A (Tragedia}. 

3.2.3.1 El Reloj: B ["tragedia")= 11 [Tragedia). 

3.2.3.2 Sabor a mí: B ["trágico-feliz] =A (Trágico-Feliz]. 

9 de los 11 anisores-arreglistas lo:Jran fusionar la "fuerza" de la música 

con la fuerza del lengtkije; lo que significa un ¡:orccntaje del 81.81%. 

El maestro Rubén F\lentes, realiza un arreglo musical lento y rrelancólico 

que no concuerda con la letra de Serenata sin luna, que según el análisis de con 

tenido, es un tam de Felicidad. La no conoordancia significa el 9.09%. 

El emi.sor-arrcglista Bcbu Sil vctti, realiza lU1 arreglo que por su "fuerza", 

logra un matiz de "tragedia"; mientras que la letra de No sé tú, sólo alcanza 

la categoría de Descriptivo-Triste. Se lcx;;ra wu concordancia a diferentes nive

les. La "fucrzu" de- la canción, se debe m.ís a la música que a la letra. 

Los emisores arrcqlistas, transmiten de erroc:::ión a em:ción. El có:iigo lin -

güístico sí pasa por el razonamiento del receptor; mientras el céxiigo musical 

que también brota del al..nu, no se razona, se "siente". 

En el caso de las canciones que rrc ocupc-iron, un<t rrroción musical, refuerza 

a otra t300Ción verbal. Al lograr el perfecto acoplamiento música-letra, las pro

babilidades de éxito aurrentaron, pues el impacto causado al público, fue doble. 

TOOos los tem3S de mi estudio, conservan la característica de la originali-

dad. 

Respondiendo a lo lJUC Dorfles definiera caro el factor técnico que es causa 
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de -la aparicic:Jn de nuevas femas artísticas se dan los siguientes hechos; 

a} R~n Fuentes -dota al mariachi de cualidades sinfónicas; ademi.s de que jun

to con Alberto Cervantes, crea el ritm:> de bolero ranchero. Su influencia 

caro ccxnpositor, arreglista productor y revolucionario de la música popular 

mexicana, en la actualidad, abarca miles de canciones. 

b) Alvaro Carrillo, sin saber mú!üca, revolucionó el género bolerista, dándole 

un tcque"jazzeado 11
, a la vez que inicia la corriente del"feeling 11 en el mi~ 

rro género con sus presentaciones personales. 

Caro rrencionara Mirquez, el cmisor-u.rreglista, con su creatividad mantiene 

"vivas" a las canciones, por rrclio de un lenguaje musical, el cual, según afi~ 

ran Eco y Dorfles, no tiene espesor semántico y es arte 11abstracto11
; pe.ro no ca

be duda de que tiene una "fuerzaº que despierta y provoca em::ciones en el pÚbli

co-receptor. 

Del Apartado 3. 3, concluyo que el emisor intérprete, en base a lo que Aran

guren rrencionara caro el ºcanal Oc"ltural" de canunicación, la voz: la cual de a -

cuerdo a la función expresiva del lenguaje rrencionuda p:Jr Jakobson [la que apar~ 

ce en lo dicho y la forna de expresarlo, en el tono de la voz 1, hace ¡x:>sible que 

el público-receptor, perciba su "fuerza interpretativaº, que despierta emocio -

nes. 

Mientras que en los subcapítulos 3. 1 y 3.2, concluí acerca del flujo errocig_ 

nal de los códigos lingüístico y sonoro resp:?ctivarrx?nte; en el 3.3, encuentro el 

tercer elcmento de una canción, caro unidad única. 

En los rrensajes-ca.ncioncs que rrc ocuparon, surgieron tres flujos E:m:>Ciona -

les: 

A. FLUJO EMJl'IVO DEL Lm3Ut·.JE VERJW.. 

B. FLUJO EMJl'IVO DEL LENGUAJE MUSICAL. 

C. "Ft.JmZA INTERPREI'ATIVA'', 

La "fuerza interpretativa, surge directarrente del alma y adquiere matiz y 

color en las cuerdas vcx:alcs, rur.:i :imp::i.ctnr a un público-receptor. Caro indicara 

Maletzke, ningún encuentro humano transcurre sin el comp:mente emocional: p:>r lo 

que el encuentro intérprete-público, se lleva a c.:ibo (al igual que en el arre -

glo) de ernxión a aroción. 

La canción de éKito, surge del perfecto acoplamiento de las tres fuerzas; 
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es decir, la S\Jlrk1. de A+BtC, puede aurrentar de rrancra considerable las probabili

. dades de éxito de la unidad 1rensajc-canción; pues si el emisor-intérprete tiene 

un alto nivel de '1fuerza interpretativa", entonces se causa un triple irrpacto e
rrotivo en el público-receptor. 

Para concluir el subcapítulo 3.3.1, pa.rto de dos ideas esenciales que rre a

[X>rtara Maletzke: a) lil "preferencia" p::ir los canunicadores, artistas, cantantes 

o locutores, no tiene imp:Jrtancia científica; y b) se le debe dar importancia 

al líder de opinión, pues éste influye rrcdiante el contacto personal, las opinig_ 

nes, y con frecuencia, las actitudes y la conducta de otros hanbres, de un m::rlo 

fuerte. 

la. canción, se can¡xme de una f..<:.l.rtc objetiva [/\); y dos subjetivas o de 

"misterio11 
[ B y C] , ¡:ar lo que para poder "capturar 11 una explicación coherente 

del factor e, rre basé en los líderes de opinión, princi¡xi:llrente en el profesor 

Alfredo Ruiz del Río, el único que en rrás de 50 aíios en el medio artístico, vio 
11 nacer 11 y "rrorir" caro artistas a los 11 emisores-intérpretes que rre ocuparon. 

Los aspectos que influyen en el éxito de un emisor-intérprete, son cuatro, 

los que el profesor "calificó" en una escala de O a 100 : 

al "Angel": 85. 

b) carisrra: 79. 

e) Dcminio de escenario: 76. 

d) f'\lerza interpretativa: 92. 

El asp=cto d, es el que alcanza la ¡royor puntuación, lo que explica que ta;!} 

to las voces caprinas o apagadas, caro las de crowner o bclcantistas,se convier

ten en instruroontos que con diferentes Irotices, "colores", o caro dijera Jakob -

son, con diferentes fonras de expresarse con el tono de la voz; trasmiten y des

piertan emociones en el público receptor. 

l.Ds as¡::ectos a y b, aparecen en segundo y tercer lugar; y son vitales para 

que un artista se convierta en 11cstrcllu" o ídolo. 

Aunque e, puede reforzur la "fuerZa interpretativa" en presentaciones en 

"vivo", ya sea en plazas o p:>r T. V.; no es vital p.'lra el éxito de un intérprete. 

CU:.-mdo un intérprete sum.:"l altos niveles de "ángel 11
, carisma y 11 fuerza inte..;: 

pretativa"; entonces, caro señalara M.~letzke, es aceptado p:>r una gran cantidad 

de aficionados de rrodo total y sin crítica caro ejemplos e imágenes conductoras; 

si adcrrás se .J.ñaden nexos scnt.iloontalcs, así caro una identifiC<lción de grado e-
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levado, entonces, se origina el culto al actor, y el canunicador se vuelve ído -

lo. 

El misro autor, subrayó de rranera acertada, que los ídolos son susceptibles 

de ser creados y nanejados de rranera consciente y sistemática, por los dueiios de 

los rredios masivos, de la Industria del Entretenimiento. 

Según dijera Moreno, en r-'éxico, el ídolo, es un fenáreno al que se le rin

de culto, un objeto al que se adora caro imagen, representación o símbolo; es la 

imagen idealizada que <le sí misrro quisiera tener el propio ircxicano. 

A través del tiempo, se ha canprobado que un ídolo es aquel que gracias a 

su "ángel", carisma y"fuerza interpretativa~· atrae multitudes a sus presentacio

nes ¡::ersonales: vende discos por cientos de miles; y su obra e irragen se repite 

de rranera constante a través de los roodios. Otra de sus características es que 

gracias a sus cualidades, generan grandes ganancias a la Industria del Entreteni 

miento, con un relativo mínirro de inversión. En esta categoría están: 

a) Agustín Lara. ['l'enor de corto registro]. 

b) José Alfredo Jirrénez. [Tenor de corto registro]. 

e) Pedro Infante. [Tenor de trediano registro, clasificado caro 11 crowner). 

d) Juan Gabriel. (Tenor de trediano registro, clasificado cano "crowner"). 

e) Vicente Fernández. [Tenor de rrcdiano registro, clasificado caro "cra..mer"]. 

f) Luis Miguel. [Tenor de nediano registro, clas1ficodo caro "cro.-mer"]. 

En otra categoría, en la de ídolo semi-olvidado ror los medios y p:>r lo CO.!!. 

siguiente por el público, se encuentra quien p:::ir sus cl.ktlidadcs belcantistas y 

de auténtico actor, triunfó a nivel internacional, llegando a filmar en Holly -

wo:xl: 

a) Jesé f.bjica. ['fenor de amEJlio regislto cun CLk1lidadcs bclcantist.as]. 

Los intérpretes que no tuvieron el suficiente "ángel" y carisrm para llegar 

a ídolos {aunt.JU8 no p::>r eso dejan de ser fi~turas trascendentes], son: 

a) Pedro Vargas. (Tenor de mecliarm tesitura, y de cualidades belcantistas). 

b) "Los Tres Caballeros". [Tenores de corto registroJ. 

e} Alvaro Carrillo, {Tenor de corto registro]. 

d) Anmndo Manzanero. [Tenor de corto registro]. 
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De los 11 intérpretes, 5 son tenores de corto registro; 4 se clasifican co

ro "crC1WT1er"; y sólo dos tuvieron cualidades belcantistas. 

Ceno apuntara Schaefer, todos recibieron un ªIXlYº financiero, en base a cam 
patias prarocionales. 

Según dijera Péninou, la publicidad, es un productor institucional de dife

rencias, [X>r iredio de los m:iss rrcdia; lo que queda muy claro en la clasificación 

de los intérpretes. Tedas las voces son diferentes; y todos los estilos singula

res. 

En este caso, se da una lucha entre scrrcjantes; pues a tcrlos los a[X)yÓ una 

empresa po:Jerosa u nivel nacional; aunque debe quedar claro que son "sarejantes" 

así entre canillas; pues las trasnacionalcs siempre tendrán una ventaja econáni

ca considerable: 6 de un total de 7 ídolos, pertenecen a trasnacionales¡ mien -

tras 3 de las 4 "figuras trascendentes': también pertenecen a trasnacionales, pa

ra hacer Wl resultado final de: 9 n 2. 

A las empresas inmiscuidas en la Industria del Entretenimiento, les convi~ 

ne 1Mntener en const.."'1ntes re?Jticiones a los artistas que generan ganancias con 

p:x:a inversión. 

Tanto los ídolos, ccxno las 11 figuras 11 o "estrellas", surgen de construccio -

nes publicitarias, las cuales, croo manifestara Péninou, se caracterizan p:Jr lo 

efíneras¡ y raras veces resultan duraderos sus contenidos; pues ni el recuerdo 

ni la adhesión les están dadas de tm..nera pe.njurable. De ahí las constantes reac

tivaciones de los estímulos; pues nada puede garantizar que una inagen o produc

to, no serán sustituidos p:ir caripe;tidores wás vigorosos, seductores, o rrás con -

vincentes. 

3.3. l .1 De aquí, concluyo que al carenzar la canpetencia en la década de 

los treintas entre XElV y XEB, se genera una creación de ídolos nfiguras 11 y 11es -

trellus", sin precedentes en México. Prirrero triunfaron en la radio, y después 

el cine les i111rortalizó en el celuloide¡ y 

radio-cine, son: 

a) José !-bjica. 

bl Agustín l<lra. 

e) Pedro Vargas. 

d) Pedro Infante. 

los que surgen de esa mancuerna 
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e) José Alfredo Jirrénez. 

Aunque .José Alfredo 'surgió casi a la ¡:ar de la T.V. ; la radio y el cine, le 

absorbieron, junto con sus canciones. Puedo decir que es un eslabón entre el fin 

del cine y principio de la era de la televisión. 

El cine, siempre ha tenido una gran desventaja frente a la radio y a la 

T.V.: la gente necesita salir de su casa para acudir a la sala de exhibición. A 

pesar de eso, vivió su ép:x=a de oro: paro caro seí\alara Mattelart, el cine, es 

quizás el área que rrejor testim:mia las presiones ejercidas por las nuevas tecng 

logías. 

Con el arribo de la T.V., CCtTCnzó a declinar de manera paulatina el cine; y 

la puntilla la recibió en los setentas con la proliferación de las video-casse

ttes alrededor del mundo, gracias a la TROIKA tecnológiei.1 1 según Mattelart. 

Caro indicara fules, la ~rtancia de la radio, rudica en su carácter an

niprefercntc, su p::der de sugestión, su ¡x:d.er relativarrente grande de accesibili 

dad, y su inserción íntimls en el seno familiar. 

3.3.1.2 De este apartado, concluyo que al o::xrenzar a imponer su pcx:lerío la 

televisión; el cinc es relegado paulatinamente a un tercer lugar caro "creadorº 

[o rrejor dicho, caro "consolidador11 de artistas que triunfaban en la radio} de i 
dolos o "estrellas". 

En la nueva era, los intérpretes disminuyen sus incursiones en el cine, y 

canienzan a presentarse en T.V. 

A pesar del empuje de la T.V.; la XIll y la XEB,st!9uírin siendo un semillero 

de talentos, los que ahora eran requeridos para presentarse en el nuevo ~o, 

después de haber trü.mfado en la radio. En este contexto, surgen: 

al "I.os •rres Caballeros". 

bl Alvaro Carrillo. 

c) Arrrando Manzanero. 

La característica prllrordial de la radio, desde que surgiera, hasta esa é~ 

ca de los cincuentas (y en nenor grado hasta principios de los setentas 1, fue 

que presentaba a los artistas en "vivo", tanto a intérpretes, caro a músi 

ces. 
con el arribo de la T.V., ccxro dijera t-'oreno, la canción se vuelve espectá

C\llo: y sus progranas musicales en un principio también eran en 11 vivo", en dire.s, 
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to; pero más adelante, los requerimientos técnicos y de tiemp'J [sería muy tarda

do y difícil ecualizar a diferentes grup:>s e intérpretes, por ejemplo en un pro

grama. cerno "Sianpre en Dcmingo" con alcance internacional] , aunados a las innov~ 

cienes en técnolCXJÍa de grabación; traen caro consecuencia el que pri.nero surja 

la m:dalidad de cantar con 11pista"; para después dar paso al 11play back", con lo 

que además de engafiar al público, se pierde la llarrada p::>r Dorfles, la "coparti

cipación núgico-ritual" que se da en el encuentro en "vivo", en la recep:::ión di

recta. 

En este contexto, surgen: 

a) Vicente Fernández. 

b) Juan Gabriel. 

e) Luis Miguel. 

Caro reflejo de la evolución de la tecnolO:JÍa, su Nanbre, inagen y obra, 

fueron "lanzados" a millones de espxtadores a la vez, en base a la nitidez de 

la T.V. EXJr satélite y en color. 

También consecuencia de la evolución de los rrcdios, son fas [XJlíticas pu -

blicitarias "agresivas", o sea una nanifestación sunaria de poder que impone un 

efecto rápido, m:rl.iantc ki. rrovilizaci6n espxtacular de los !TE'dios rra.sivos; caro 

sucedi6 en los noventas oon Wis Miguel [y caro sucede con otros artistas] • 

Mientras que la T.V. tiene la cap:icidad de dar a conocer un rostro, un Nan

bre y sus canciones a cientos de millones de esp..."Ctadores a la vez; de nac1:'1 scr

virÍarl esas apariciones si no r.ucran reforzadas con las constantes repeticiones 

ei.1 la radio de los trnus prcm::xíonales. 

El p:der de la radío, es impresionante; pues tanto Juan Cilbriel caro Vicen

te Fernándcz, se rrunticncn ccroo prirrerísirnas figuras, gracias a que desde hace 

varios años, canpran p::>r horas el espacio de importantes radicdifusoras en va -

rios cstvlos de la República t-'i:!:dcana. Existen ru<licrl.ifusoras que transmiten de 

una a tres horas diarias, "Lr.1 hora de .•. 11 

Lara, y PL-i<lro Infante, también tienen "su hora" en la radio, 

U:>s demás intérpretes de las canciones que analicé, también gozan de la re

petici6n de sus obras en los m?dios rrasivos, a diferentes niveles [al igual que 

tcx:los los dem1:s] • 

Las grandes ventajas de la radio y la T.V. sobre la prensa escrita y el ci-
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ne [para crear Ídolos-intérpretes, en este caso], fueron sefialadas tanto p:>r 

Adorno y_ M:>les, caro por Aranguren. 

Los tres coincidieron de rranera acertada, en que la radio y la T.V., son C2_ 

rro dos extrafios que penetran al seno familiar sin avisar, para que millones de 

radioescuchas y televidentes, escuchemos y Veam:JS lo que ellos quieran y caro 

quieran, en la ccrno::Udad del hogar. 

Tedas las canciones de mi análisis, han entrado [ PJr radio o T. V. 1 de 

esa rmnera en los diferentes hogares de la República Mexicana, incluyendo la Ci,!:! 

dad de ~xico, que es donde alcanzaron el éxito, apoyadas en sus tres factores 

ccmplerrentarios: 

A. FUERZA DE U\ LEJ'RA. 

B. "FUERZA"DEL ARRElJ!D MUSICAL. 

C. "FUERZA lm'ERPRE!'ATIVA". 

/\sÍ, del Capítulo 3 concluyo que 

A+ B + C; Ef.'. 

Lo que significa que el acoplamiento [en mayor o rrenor grado l de los tres 

flujos anc:itivos (uno objetivo y dos de "misterio"}, en las l l canciones de mi a

nálisis, les pennitió alcanzar la categoría de éxitos de catálogo o pemanentes. 

Capítulo 4. En base a la investigación de cani¡:;o, encontré que mientras las 

editoras cumplen oon un relutivarrente sencillo pa.pel de praroción, el cual con -

siste en conseguir que los t~,s que contrató, se graben: en la casa disquera, 

recae la resp:msabilidad de echa.r a andar l.:i carr-lcja nuquinaria publicitaria 

que se requiere pa.ra que una canción se convierta en éxito. 

Todas las canciones que analicé, pasaron p:>r dos canales: las casas edito -

ras; y las casas grabadoras. 

4. 1 Esos dos Cilnales, fornan parte de una industria musical; la cual se 

ve envuelta en lo que ourán denaninara caro una "espiral innovadora'1 ; la que pr_2 

duce un i.rrpacto tal, que lo nuevo se nos hace viejo entre las Cl\lf10S; lo que ex -

plica en cierta oonera, el por qué de las intensas prcxrociones para un nuevo di.§. 
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co. 
La denaninada ·por casasús, industria musical, es lU1 fenáneno que ocupa tcxlo 

el orbe, ya que la música, parece ser un elerento inherente al espíritu del ser 

huirano. 

Caro apuntara Dorfles, otra característica de nuestra época, es la amplitud 

extraordinaria que han adquirido los mass ~ia; hecho que provoca una inunda -

ci6n de expresiones artísticas "buenas o malas", así caro una abolición de las 

fronteras entre pueblos y continentes. 

La Capital de la República lt?xicana, es el punto mcís ~rtante para p:x:ier 

tener acceso a un rrerCildo hispanohablante de cientos de millones de consumidores 

potenciales. Cano explic.:'1ra Paul, desde la conquista de Arrérica, la capital, se 

ronvierte en el centro de rr:ayor i..rrp:>rtancia; p:>r lo que en la actualidad, la in

dustria musical de alcances internacionales, ve en Mfu.cico, un "tranp:Jlín" para 

conquistar el rre:rcado de habla hisr:ena. 

Caro consecuencia de la "espiral innovadora", el disco ha evolucionado has

ta llegar al actll.;:1.1 canpa.ct disc : pequeño, ligero y con una pureza de sonido 

sin precedentes; el cual desplaza en teda el mtmdo al tradicional L.P., que tie!! 

de a desaparecer. 

4.1.1 Después de que cadil una de las canciones que analicé fueron creadas, 

para buscar su camino hacia el éxito, pasaron p:>r un pri.mar canal: la casa editQ 

ra de música. Lcls éxitos, se reparten así: 

a) Schirrrer Co.-Galaxia Musical: 1. 

b) PH!\M-EM>II: 6. 

e) &lim [hoy llM3 Fdim]-EMi Arabella: 2. 

d) Mundo Musical [hoy EMI Musical]: 1. 

[9.09%] 

[54.54%] 

[ 18.18%] 

[9.09%] 

Al otro éxito, lo administra un organisno de la SA01 que no es editora: 

a) Fonanecánico de la SAQ.1: 1. (9.09%] 

El JXJrcentaje tan alto de PHAM-EM-tl, es reflejo del impresionante catálogo 

de las editoras: las cuales absorbieron a la mayoría de talentos surgidos de los 
11semilleros" de XEB y XEW. 

las editoras no influyen en el éxito de una canción, pues su ¡;apel praroci2 

nal termina en el m:rrento en que se consigue la prirrera grabación. Después, la ~ 

ditora sólo se ded:ica a administrar las obras; las cuales {cano es el caso de 
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las que analicé), terminan p:ir 11 representarse 11 solas. 

La fuerza en la srnlántica literaria, trae caro consecuencia que surjan va -

rias versiones, caro es el caso, (X)r ejemplo, de Júr~, la cual hasta 1992, su

maba 200 grabaciones alrededor del mundo. 

Ademis de los resultados obtenidos del Apartado 4. l • 1 • 1 al 4. 1 • 1. 5 f encon -

tré vitales diferencias entre el fonarccánico y las editoras de música: 

a) Mientras el Fonarecánico es un organisrro creado poc las sociedades autora -

les del mundo, ¡;r.;i.ra defender los derechos patri.rroniales del ccmpositor y 

la propiedad de sus obras; las editoras de música, siempre han conservado 

lo que SChaefer rrencionara caro una posición de raPJ,ces E:S'lpresarios del es

pectáculo que obedecen a la "ley del cobre", de la ganancia. 

b) En las editoras, el canpJsitor finra un contrato de "Cesión de Derechos Au

torales11, por rredio del cual, la editora pasa a ser dueña de la obra, ade -

más de administradora. Por ese concepto, se adjudica el 50% de las regalías 

que genere la canción en cualquier rubro: el otro 50% pertenece al canr:osi

tor, al cual sólo se reconoce caro creador, pero no dueño de la obra. 

e) En el Fonarecánico se fin&"'\ un contrato "Ti[X>" que es temporal. El organis

mo se canprarete a administrar la obra y cobrar sus regalías en cualquier 

ciudad del mundo con que se tenga convenio. Fonanecánico, sólo cobra un 10% 

por gastos de administración, el otro 90% de los derechos patrirroniales que 

se obtengan, se le paga al autor; y el 100 ¡:or ciento por los derechos de Q 

jecución pública de la obra, se le entrega al canpositor, previa reducción 

del gasto administrativo consignado en el Artículo 104 de la Ley Federal de 

Derechos de Autor. El carq::ositor, sigue siendo dueño de su obra; y en la ag 

tualidad [a diferencia de tierrp:>S pasados}, ya puede vivir, y vivir bien de 

ella. 

4. 1 .2 De este apartado, puedo concluir de rrancra tajante que las empresas 

grabadoras de música de las canciones que rre ocuparon, influyeron de manera vi -

tal para que éstas alcanzaran el éxito: pues las disqueras ponen a funcionar el 

canplejo aparato publicitario, en biJ.se a un esquema que se ha conservado mls o 

nenes estable a través de las ép:icas; aWlCJUe respondiendo a la "espiral innovad,,2 

ra" propuesta p:ir Durán; de 1927 a 1991, surgieron nuevos tredíos, y nuevas tácti 
cas y estrategias publicitarias. 

El esqurna prarocional que lleva a una canción al éxito, se ccm¡:one de las 

siguientes etapas: 
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a) ~esentación del intérprete y su prcduéción discográfica· an~ loS' rri=áios ·~ 

sivos de ccxnunicación; de manera priirordial, ante ia Pren~ '7s.ci~~. 
b) .~ distribuyen los discos en el rrercado. 

·e} Se disttibuye el disco prcm::x:ional RX en las radiadifúsciias; Y ·se cuadra .·la 

canción en la radio. 

d) Ya que se CU<--idró, se buscan apariciones én {X>rtadas de revistas y secciones 

-especializadas de [Xn"iéxlicos. 

e) El círculo prarocional, se cierra con una exhaustiva gira de pranoción que 

incluye visita: personales a los rocrlios de tOOa la República. 

La carrpaña, se basa en la publicidad, la cual, caro apuntara Péninou, tiene 

caoo objetivo imponer un Nanbre. 

En el esquerra, la radio ocup.:1, un lugar central y preponderante, p.ies p:::ir su 

relativo bajo costo, pennite que la canción se escuche con insistencia. Si el {aj_ 

blico escucha el tcm-"'l, entonces, si le gusta, la carenzará a itrpuls.:,r hacia el §. 

xi to. 

Caro apuntara f.bles, la radio, p:>r su carácter arniprefcrcnte, tiene alto 

peder de sugestión, un nivel relativrurcnte grarile de accesibilidad; por lo que 

constituye uno de los factores fu~ntales en la cultura de m:isas. 

La. radio, es la base de 1 éxito de un intérprete, pues si la gente no le es

cucha, no canpra sus discos y no asiste a sus presentaciones personales; por lo 

que caro dijera Guajardo, la publicidad, tiene p:Jr objeto dar a conocer prcx:luc -

tos y servicios; lo que trang(eriUo al urtista, quiere decir que si no se anun -

cia y difunde la mcrcu.ncía-disco, no hay ventas, ni p::lSibilidadcs de que un tema 

se convierta en éxito. 

Mattelart, mlnifestó de íl\3Ilera acertada que en una sociedad donde tedas las 

relaciones están daninadas p:>r la doble ley de la ganancia y de la canpcten -

cia; las presiones del rrc.rcado, exigen a los directores publicitarios, un ~i 

miento ac.:ibado de su público, a fin de p.ldecciona.r los m:Stoclos para llegar al 

auditorio p::>r medio de la radio, t.elevisión, cine, diarios y revistas; que es lo 

que sucedió en cada una de las eripresas disqueras de las canciones que analicé. 

La. prcrroción de un disco, persigue lo que Ratero llamara 11un fin utilita -

ria~' es decir, la aceleración del circuito: producción-consU1TO, así caro la atlhs 

sión de unos clientes. 

Pude ratificar cáro el desarrollo econánico de la industria de la cultura, 
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vos productos .y·· servicios. 

En la industria musical, siempre se han encontrado entre la rrercancía-disco 

y los medios rrasivos, los llamados por Schaefer roodiadores, cuyo papel, consiste 

en hacer pasar el rrensaje del "rredio autorizado11
, al gran público; pues tienen 

una gran idea de lo que puede interesar a éste. 

En México, los rrediadores son: los prod.uctores, representantes artísticos, 

y los programa.dores [entre otros); los cuales,según enunciara el mismo Schaefer, 

SP. convierten en determinado rranento en los verdaderos autores de la cammica -

ción de masas, y se justifican ¡:or: sus prod.ucciones, sus éxitos, ¡:;ar el descu -

brimic.nto de nuevos públicos o el lanzamiento de nuevas "estrellas". 

caro sefialara M:irquez, es en la coyuntura que se da entre los mediadores y 

los "rredios autorizados" donde encaja la llarrada 11 payola 11
; lo que puede signifi

car repeticiones en un rredio, que ayuden a alcanzar el éxito. 

En mi trabajo, encontré dos rrediadores muy im¡::ortantes [Xtra la industria m_!! 

sical 1ne:dcana: Don Mariano Rivera Conde, quien descubriera a un caudal enorme 

de talentosos que"hizo estrellas" en RCA, entre los que sobresale Lara; y el mct

estro Rubén Fuentes, el primero en pasar al papel pautado los"tarareos"de José 

Alfredo Ji.rrénez; director artístico de Pedro Infante y Marco Antonio Mufiiz. Fue 

creador del bolero ranchero ( junto con el maestro cervantes}, y dotó al rrariachi 

de cualidades sinfónicas. Su influencia en la actualidad alcanza miles de CllnCi,2 

nes, caro ccmpositor, arreglista, director, prcrluctor y revolucionario de la mú

sica mexicana. 

caro señalara ourán, las fuertes inversiones que puede suponer el lan~ 

miento de un nuevo pra:lucto [en este caso un nuevo disco o un nuevo intérprete] , 

hace que sea obligado estudiar profundarrente sus pJSibilidades de éxito ante un 

m&cado. 

4 .1.2.1 l\qUÍ concluyo que las empresas disqueras dan mayor imp:>rtancia al 

srrart visual de su crrblarü, que a los slogans; pues en la cetrpetencia del rrerC!! 

do disquero, el sello es el que canpi te. 

El disco viene a ser una producción que sale al mercado con una marca, la 

que fuera definida de manera acertada p:Jr ourán, caro un estereotip:J, una imagen 

en la me:nte del consumidor; un signo distintivo, algo que permite reconocer un 

objeto ante los "darás, y que se ha desarrollado bajo el amparo de la evolución 

industrial y tecnológica. 

Ccm:> indicara Péninou, la publicidc"'ld, es un baptisterio donde las pra:lucciQ 
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nes ·más' dispares, salidas de innurrerables. progenitOres, esperan el sello de una 

ideJ1tidad .• 

~s producciones discográficas que roo ocuparon, según datos surgidos del A

partado 4. 1 • 2. 1. 1 al 4. 1. 2. 1. 5, recibieron los· siguientes sellos de identidad, 

los que expongo junto con sus slogans: 

a) RCA Victor. ["Hacedora de estrellas 11
, "Alta Fidelidad"]. Hoy es: 

ariola. [STI:RIDJ. 

b) CBS [ ESTJ!ruD) • Hoy es: 

SOny Music. 

e} Peerless. ["Alta Fidelidad 11
, ºFidelidad-tri-sonal 11

, "símbolo de perfec -

ción 11
, y "la prinera carpafiía fonográfica de ~xico"]. 

d) nusart. [ ESTJ!ruD l . 

e) w, wea. 

Se da más importancia al snurt visual, que al slogan, al que Gide definiera 

caro ºgrito de guerra", cano una fórmula concisa, fiícil de retener en razón de 

su brevedad, y fácil de afectar a la rrente del receptor; que por su espectacula

ridad, capta la atención del público. 

Las casas grab.::"\doras [m::1rcas], c:anpiten en el m=rcado del disco, para impo

ner su elenco [Nanbres Propios); para lo que se valen de una maquinaria publici

taria. 

según apuntara Schaefer, en la antigUedad, las cortes se disputaban al músi 

ca, p:Jeta o predicador de m:da; y lo misrro sucede con las disqueras, las cuales, 

se disputan a los ídolos y "estrellas". 

En definitiva, las empresas disqueras, son las que "hacen" a los intérpre -

tes, ídolos o 11estrellas"; pues gracias a ellas, la radio tiene rraterial para di 
fundir. 

las trarcas que rne ocuparon, se reparten así los 11 intérpretes de mi análi-

sis: 

a) RCA Víctor: 

b) Pcerles: 1 

e) Musart: 

d) CBS: 1 

(54.54%) 

9.09%] 

9.09%] 

9.09'] 
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e) EM3 Ariola: 1 [ 9.09%] 

El daninio de RCA para 11 hacer estrellas", refleja el otrora peder econémico 

de la trasnacional en su división discos. 

Antes, era ccxmín que la empresa disquera cubriera tcxlos los gastos, desde 

la prc:xlucción, hasta la prarK"Jeión y distribución; lo que significa una inversión 

econémica muy elevada, caro elevado es el riesgo de no recup:'lrarla. Ahora, caro 

en el caso de I~uis Miguel, el intérprete se convierte en productor. La rrcdalidad 

casi generalizada, es que las empresas se dedican más a vivir de su catálogo y a 

"vender" su distintivo srrart visual, símbolo de calid.:\d, ;:i. los productores inde

pendientes. 

Cuando la o-npresa invierte en una producción, así caro sucedió con la mayo

ría de las canciones que analicé, estudia profundarrentc sus p::¡sibilidades de éxi 
ta en el trercado; por lo que el marketing, ha resultado una condición necesaria 

para i.:.s ¡:-~resas, ante el proceso ilCClcrado de cambio e inno•Jación. 

En la industria musical, se da un fenáreno significativo: a rMyor "ángel", 

carism._1, "fuerza interpretativa"y talento en un intérprete; se requiere una rrc -

nor cantidad para convertirlo en "estrella" o ídolo. Un caso extraordinario, es 

el de Pedro lr,fante, quien desde fines de los cuarentas, h.1.sta principios de los 

noventas, ha sido el pilar cconánico de Pc-crless. Sus temas de c.:itálcqo, nún ge

neran ganancias a la a:rnpañía. 

Todas las anpresas, distribuyeron las prcducciones discogr.:Íficas en el to -

tal del territorio de la República. Tres de ellas, lo hicieron a nivel interna -

cional. 

La publicidad, ha sido la res¡xmsablc en el mantenimiento, crecimiento y vi 
talidad de lo !T\'.lrcñ: cidem:is de que ha dado vida a los objetos len este caso los 

discos}, desde el rrancnto en que se les dio un Ncmbre: y al hacerlo, cerro apun~ 

ra Péninou, les impone una duración vivid:1 m:ís intcn!'iu, <l la vez que una obso -

lesccncia psicol~ica trás acelernd,1; pues 1,1 nurca, al al.lrrentar su intensidad, 

los cxp:me a la precariedad, 0 los cupl."ichos de los h1.J1Mnos, y a un destino con

vulsivo en constante cambio y rrovimiento; p::ir lo que las campañas prcxrocionales 

para imµmer la nurca y su elenco, se tienen que estar repitiendo constantemente. 

Las casas grabadorn.s, ccm::rcian con rrensa jes-canciones; a los cuales, cano 

apuntara Prieto, los eletOC'ntos que sirven para ¡xmcrlos en circulación, los me

dios, les imponen condiciones: 
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a) Los tredios audiovisuales, exigen una duración de entre dos y tres minutos. 

b) El rrensaje debe tener la cualidad de ser lo que Feo denaninara "canción de 

consurro" o "música gastronánica"; es decir, un kitsch fácilrrente asimilable 

una prc:ducción industrial para la satisfacción de las exigencias banales 

del rrercado. 

Las fusiones y absorciones de unas empresas por otras (editoras y grabado -

ras] , encuentran explicación en I.enin, quien afinrara que el incrarento de cam -

bio, tanto en el interior de un país, caro particularmente en el terreno ínter~ 

cional, es el rasgo distintivo del capitalismo; lo que aclara a su vez, el por 

qué, mientras la cconanía nortcarrericana se muestrn enfernu, la japonesa, se fo_;: 

talece cada vez nás. 

Para cerrar mis conclusiones del Capítulo 4, dcsc.>0 recalcar que la indus -

tria musical es un fenáreno que cubre teda el orbe, y que se basa en la publici

dad. Desde 1927 con Júrarrc, hasta 1991 con No sé tú, la industria musical se ha 

visto envuelta en una "espiral innovadora"; pues el proceso de la canunicación 

no se detiene. 

Tanto Dorfles caro Aranguren y !ok:Luhan, coinciden en un entrelazamiento 

del mundo en base a la red intrincada de rredios de canunicación; lo que provoca 

una inundación de expresiones artísticas, la abolición de fronteras entre pue -

bles y continentes: así cano una"dependencia" orgánica, donde el mundo se recrea 

en la forma de unn "aldea global". 

los avances extraordinados entre 1927 y 1991, hacen ¡:osible concebir la 

épx:a actual, cano una era vanguardista en rredios de canunicación, así caro en 

técnicas y tácticas prarócionalcs para imponer una m:1rca y los Nanbres Propios 

de su elenco. 

Del capítulo 5, concluyo que Serlo tuvo razón al señalar que el público es 

el blanco del mensaje, el cxtrerro del canal, quien recibe el objetivo y responde 

al es tírnulo. 

En el caso de lns canciones que analicé, toda la carpleja rraquinaria publi

citaria, se puso a funcionar {gracias a la campaña prcmx:ional planteada por las 

grabadoras] con el objetivo de que los rrensajes-ca.nciones, llegaran a un público 

receptor. 

Los roc:dios m.i.sivos, en diferentes é[X>C3S, en base a las repeticiones, esti

mularon al receptor, y éste reaccionó con unn serie de respuestas en la fase 
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i:ostcanunicativa, en la cual se concretizó el éxito, 

ES el llamado por Maletzke, "público que interioriz<l", el que respondiendo 

al estímulo de los rredios masivos, da una respuesta: el éxito. 

Aunque el efecto ya está dado, pues las 11 canciones que analicé, son éxi -

tos pemanentes, de catálCXJo; es necesario explicar cáro se va estimulando al P& 

blico-receptor, para lograr tal efecto o respuesta. 

Según ap • .mtara Ma.ttelart, los medios masivos de ccmunicación, han tenido C.2 

m::i función principal, la de rrasificar un rrcdelo de utilización del tian¡::o libre; 

por lo que parte de sus contenidos, giran alrededor de l.::i llamada por él,cultu

ra de masas, la cual se caracteriza r:or ser una cultura del ocio; y la música, 

forT!l'l parte de clla. 

Tanto la radio caro el cine y la T.V., están saturadas de rrensajes-cancio

nes denaninados por F.co y Dorfles cano kitsch, y ese es el ali..rrento estético del 

público masivo. 

5.1 al 5.1.4 En estos apartados, en base a Malctzke y Mc;Juail, encontré di 
ferentes tip::is de audiencia o públicos: 

a} Público latente: es todavía rrusa, la que p:dría recibir un mensaje. TOO.os 

los que tienen radio o T.V., son audiencia p::itencial de esos medios. 

b) PÚblico que recibe: se trata de los canpradores de periédicos, radioescu -

chas y televidentes que lo hacen de manera habitual. Las 11 canciones de 

mi trabajo, en diferentes épcx:as, pasaron por ese primer contacto real con 

el público. En este prirrer paso en busca del éxito, se quedan miles de can

ciones. 

e) Público que atiende: es la audiencia real, la que registra la recepción del 

contenido. se trata en el caso que rre interesa, de la gente que p'.)ne aten-

ci6n a una canción , ya sea por su letra, arreglo musical, o el na.tiz de 

la voz del intérprete. 

d) Público que interioriza: es el verdaderamente afectado p:>r el mensaje. En 

mi caso, se trata de la gente que se aprende una canción porque le gusta, 

la soliscita a la radio, canpra el disco, asiste a conciertos, y sigue a su 

"estrella" o ídolo a través de su aparición en los rredios. CUando la can -

ción ya gusta al público que interioriza el rrensaje; significa que la cam~ 

fia praocx::ional [estímulo], ya logró persuadir y adherirse una clientela 

{respuesta]. 
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~o concluir quri el. ccmplejo prcx:eso, se r?Sune en el sencillo y ekrn::n -

tal paradigma. de. la conducta refleja: 

E-(Qmpiíia publlcitaria] ---- R-[llrlto de la canci6n] 

Desde 1921, hastá 1991, el paradígtra se mantiene constante; los que van e~ 

bianda·, de aCue.rd!J a la 11espiral innovadora" que irencionara Durán en el Capítulo 

4, ~on_ los rredios nasivos: así caro las tácticas y estrategias para ?2rsuadir u 

un públiC?• En ese misrro período, en miles de canciones aparece en R, [Frnc.1so 1. 

5.2 La "espiral innovadora", provoca la evolución de los medios, lo que a 

su vez, trae la ccnsccucncia de que los p.íblicos-rcceptores de todas las épocas, 

se vean envueltos en una progresiva rrarca musical y visual; aspecto que señalara 

Dorfles. 

El hanbre, se ve cerco.do ¡::or ·~sn mo"'lrea musical y visual, durante las cani -

da.s, en los transportes, entre b.s multitudes, en lil calle; a veces casi sin dar 

se cuenta, y muchas veces contn su voluntad, h.:ist<..'1 cuando está dunnicnclo. 

Esa nurea visllill y musical, es la que va rroldea.ndo el gusto de las 11..isas, 

[lo que encontré en el ~Brtado 5. 2. 1), el cual debe ser obligatoriam:mtc mc.<lio

cre, muy embotado y coartado, caro dijera Corfles; pues el esp._"">Ct.:iculo radiotcl_12 

visivo, ocupu sobre tod.o un arte p...""qadizo, aceptable, ya aceptado y exf€rirrenta

do por cnOiltlL'S estrntos de [XJbbció:i. 

El misrrc autor indicó de nnnera ucertada, que existen dos gustos para la m_g 

sica: uno p.:1ra los adeptos, y otro para los profanos. Caro en una cultura de ma

sas, el oído se condiciona r-nra aceptar las que Eco llarrara "canciones de consu

no", al público m.1sivo, le r·:-sult.1 ~·C"Jsi imposible> PICCptar la música clásic-.a tra

diciomll. 

F.co, no se equh•oca al enunciar que los nass roc.rlia, por encontrarse inmer -

sos en un circuito cariercial, están saretidos a la ley de oferta y demanda, p:>r 

lo que dan al público únicamente lo que desea, o ¡:cor tc:rlavía, siguiendo las le

yes de una econanía fund<l.da en el consurro y sanctida por la acción persuasiva de 

la publicidad, sugiere al público lo que debe desear. 

Del Apartado 5.2.1.1 ,:tl 5.2.1.4, encotré córo y en base a qué, se va rrol

deando el gusto del público: 

a) Rep:;!ticiones: en las re¡-.eticiones, basa su éxito la cultura de nasas. Caw 

apuntara Libcrovici, una de las características del prcx:lucto de consurro, es 
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que_ divierte, no revelárdonos algo nuevo, sino, repitiéndonos lo que ya sa

bíam::is que esp:rá.banos con ansias oir repetir, y que nos divierte. Puedo a

segurar que el éxito de las 11 canciones que analicé, se basó en su cons -

tante repetición a través de los rro:lios. 

b) Exageración: cerno afinrara Aristóteles hace siglos, la canunicación, va en 

busca de tolos los iredios p::lSiblcs de ¡:crsuasión. tos cnisores-ccm¡:x:isitores 

de mis canciones de análisis, aprovecharon el gusto ¡:-ar la exageración; y~ 

tilizando figuras en sus rre.nsajes-canciones, demuestran su urgencia pc>r 

hacerse escuchar; lo que lcqraron con creces. 

e) Novedad: El público gusta de lo que Libcrovici rrencionara cc:rro una novedc1d 

introducida con tino, p:;!ro a dosis; para despertar su interés, sin contra -

riar su F€reza. El primer requisito que Hume propusiera, para que un crensa

je-interese, la novedad, se cumple en las 11 canciones que analicé. 

d) Fa.cil idad: el gusto del público, se ha rroldeado para que acepte lo que F.co 

dcncminara cato kitsch, los Eartz fácilmente carostiblcs del arte. Broch, 

sospecha de m:mcra adecuada, que sin \ln.1s gotas de kitsch, quizás no pudie

ra exister ninguna fonm de arte. En base a e:sto, el público rrasivo, pudo Q_ 

ceplar Júrruic, serrcjante a una znrzuela de ópera. En las 11 canciones que 

me OC'Upa.ron, se cumple el segundo requisito que propusiera Hume: la facili

dad. 

Estos apartados están muy ligados al Capítulo 2, donde se encuentran los r~ 

sultados que canprueban el gusto del público. 

De aquí <..""Oncluyo que la industria de la cultura, fil descubrir que los rrens~ 

jes kitsch requieren n..::nor .:;.:;fuuzo ¡;ura clnborarsf:> [por el emisor) y para asimi 

larsc [¡::ar el receptor}, imponen y moldean a través de dit"~rcntes ép::cas, el gu.§_ 

to profano; lo que les ha significado un nr>gocio multimillonario a nivel mun 

dial. 

5.3 Para concluir acerca del últirro punto de mi trabajo, parto de Maletzke 

quien afirwara que los procesos emocionales, se don t1l encuentro del rrensaje con 

el receptor¡ y que a veces esas exp.=riencias continúan internándose en la fase 

p:>stcanunicativa, con intensidad y durante tiempo, en f.ornu de un efecto "csti~ 

lativo" que desata sensaciones de tristeza o alegría; ya sea en una cinta, un 

program=.i de T.V., un libro o una canción; los cuales surten efectos p:::istccmunic~ 
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tivos. 

En las canciones que rre ocuparon, se da la ¡::ostcanunicación, pues son éxí -

tos de catálogo que pernanecen constantcrrente en el gusto del público. Con exep

ción de No sé tú y f\rror eterno, tcxlos los temas se han difundido y regrabado du

rante más de 10 años, por ejemplo Júrarre, tiene 200 versiones en 67 años. 

Lo canplejo de rn.strcar y capturar el gusto del público, encuentra justifi

cación en las p.:ilabras de tazzar[cld,quien ufirnuril que unn miswa canunicación 

len este caso los rrensajes canciones l , corresp:mde a necesidades diferentes, se

gún los individuos. El autor subrayó qu~ cuanto rrd.s se acerca el contenido a las 

preocupaciones parsonalcs del público, rrayor éxito tiene; aunque cada individuo 

seleccione, escoja, perciba, canprenda, y deforrre la canunicación en función de 

sus necesidades. 

De aquí concluyo que las letras de los rrensajes-cancioncs y el nivel de ~ 

tividad que transmiten en la fase postcanunicativa a públicos-receptores de dif,g 

rentes ép;:cas; se accrc..-m a las preocup..1ciones cotidianas de la gente, lo que 

contribuye a que p:Jrnanezcan en el gusto rrasivo por mucho tiempo. 

Feo, se equivoca al afirrrar de rro.nera tajante que se obtiene éxito solamen

te imitando los parámetros; pues una de las características de cantautores e in

térpretes, es su estilo singular. 

Al referirse al taro, l..awenthal también se equivoca al definir al éxito 5.2 
bre todo caro un acontecimiento accidental e irracional que refleja cierta auscD. 

cia de norrras en las pautas que ¡;:crmiten pr03rcsar en el mundo; pues a través de 

mi trabajo, aparecen clcm:mtos de '[)E!So que influyen en el éxito p.:!I:rranente de 

las 11 canciones que estudié. PUde CQr.prcbar que su triunfo sí obedeció a nor -

ros. 

Para conquistar el gusto del público y por lo consiguiente el éxito de un 

rrcnsaje, los estudios de l~ mc>tival rese.arch, caro explicara 1\ranguren, descu -

bren que tanto los infomodorcs caro los anunciantes, rranipulan los mismos resof_ 

tes psíquicos: los dos intentan sacarnos de nuestro p:;queño mundo prosaico y co

tidiano, para tr.:islodarnos a otro íl\.'Ís apasionante, ensoñador o sensacional. 

Esos misrros resortes psíquicos, también son rro.nipulados p:>r los emisores

conpositores de mi estudio; pues provocan un fenáreno que afecta a varias gener!! 

cienes: trasladan a un público rmsivo a un mundo ensoñador, apasionante y sensa

cional, en base a sus rrcnsaj12s-cancioncs. 

Las canciones analiz<iclas, tuvieron y tienen su público, al igual que los 
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intérpretes. IDs 11fans", conswnieron y consurren sus productos, gracias a lo que 

Aranguren llanara la ºfiebre de consurro", la que se convierte en prueba naterial 

de que un jndivicluo se pueda catalogar caro ídolo; o de que una canción se con -

virtió en éxito. 

F.co, acierta al aurrentarle al kitsch la cUülidad de ser una canunicación 

que tiende a provocar un efecto. ILts canciones de mi trabajo, llenaron el requi

sito kitsch de IOC!nsajes fácilloonte asimilables ¡;ar un público, además de que prg 

vacaron wm respuesta masiva! el éxito postcorm.micativo. 

En el Últirro capítulo de mi trabajo, queda ccmpleto el paradigma de Lass -

well: 

A} Quién: Los emisores de la industria musical .. 

B) Dice Qué: mensajes-canciones y tácticas y estrategias· publicitarias. 

C) En QUé ?-Blio; rredios masivos de canunicación y la canpleja naquin~ia p.mti 
citaría en funcionamiento. 

D) A Quién: al públietrreccptor. 

E) con Qué Efecto: "conquista" del gusto del público, y por lo consiguiente, 

del éxito r:ostcanunicativo de los rrensajes-canciones. 

También, queda canpleto el esquema elerrcntal del proceso de canunicación: 

EMISOR (Industria musical} ----- MThlSl\JE [canciones} ----- RFJ.:EPTOR [PÚblico} 
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c~~·~S planifique~ ~re su proce -
der, -más 'fácil . le 3erá a la casualidad 
encontrarle. 

Friedrich Dilrr;,..,.tt [Escritor suizo]. 

REC~NSIDERACIONES 

Algunos autores, se convirtieron en columna vertebral de mi trabajo: 

a) Lasswell. En el basé la ooherencia de la estructura de la investigación. 

b} Aranguren. Su división de las funciones del lenguaje [al igual que las apor

taciones de Jakobson y Berelson), rre ayudó a elaborar mis categorías de aná

lisis de contenido, para encontrar la prirrera fuerza que conforna una can -

ción, la arotividad contenida en el c6:1igo literario. También sus declaraciQ 

nes respecto a que la música tiene una semántica purarrente reprcsentacional 

[ lo que abordaran F.co y Dorfles] en el cáliga sonoro, rre ('.e-rmitieron en -

centrar la 11 fuerza 11 del arreglo musical. 

e) Péninou, f>\.l.letzke, Moreno y el pericx:lista y profesor Alfredo Ruiz del Río, 

rre p:?nnitieron concluir acerca de la tercera "fuerza" de uro. canción, la 

"fuerza interpretativa". 

d) Dorfles. ~ facilita resolver parte del capítulo 2 (al igual que!: Beristáin}, 

y del S, ademis de que sus ideas se hallan en el cuerp:::> de la tesis. 

e) Eco. Sus aportaciones abarcan varios puntos de mi trabajo; y con sus decla

raciones, pone en claro cémo la industria de la cultura se bas.:i en el kitsch 

para alcanzar ganancias multimillonarias a nivel mwxliaL 

f) Durán y Péninou. El_pri.rrero rre permite explicar cáro la "espiral innovadora" 

se convierte en el rootor que mueve a la industria de la cultura. El segundo, 

ne ayuda a poner en claro el que la misma industria, se basa en la repeti -

ción de los estímulos, para que un rrensaje (o prcxlucto], alcance el éxito. 
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g) Iazzru:feld y Ma.letzke. Me: penniteO concluir en el capítulo 5, acerca de los 

proces~ psicoléqicos que hacen posible el que un artista (o su REnSaje}, 

pei:manezca en la fase ¡x>stcanunicativa [en la rente del pJblico receptor 1, y 

alcance el éxito. 

Los autores mencionados, al igual que: Liberovici, Hurre, ClaussQ,Alvarez, 

Schaefer, Mctuhan, Mattelart, ?tQuail, Paul, Goded, Berlo, Monsiváis y Márquez, 

entre los rrás importantes, rre permitieron rrantener coherencia en la estructura 

de mi trabajo, en el cual encontré de rranera concreta, los siguientes puntoe: 

1 ) los éxitos analizados, conservan de manera consta _nta, la facilidad, (Hl! 

rrel, novedad {a dosis, según Liberovici}, exageración [Baristá~]J y una estruc

tura ccmpleta con principio, desarrollo y fin [Grawitzl. 

2) La "fórnrula" que permanece constante a través de las épocas, es: 

e+v+i= #. 
3) ws p:ircentajes rr.1.s altos de niveles de arotividad, corres¡::onden al ¡:o

la negativo: J\.t-IE-= 39.BO; y Trage<lia: 33. 79i Por lo consiguiente, el tipo de t~ 

maque predanina, es el de "Tragedia11
: 36.36%. 

4) El nensaje que mis cumple con la función p:>ética propuesta por Jakob -

son [es decir que se acerca a obra de arte], es Júrarre, pues en su letra origi

nal, suna 1 13 r iinas l , ya sea asonantes o consonantes. 

5) la inauguración de la XEW en 1930, y la ardua co:np~tencia entre ésta y 

la XEB, provocan un descubrimiento sin precedentes, de talentos. De tcxlos los 

puntos de la República, llegan a la capital personas ávidas de triunfo. Desde ~ 

tonces y hasta la fecha, la radio se convierte en la base del éxito de cantauto

res e intérpretes. De los anisores-cc:ntp:Jsitores de mi trabajo, el 54.54% nacie -

ron en la zona econánica Centro-Occidente; la condición social [familiar] del 

54.54%, era desahogada; y el 45% tuvieron un nivel básico de estudios. 

6) ILls canciones de mi análisis, se convirtieron en éxitos de catálogo, 

p:>r el acoplamiento coherente de las tres ºfuerzas": flujo motivo del lenguaje 

verbal, flujo errotivo del lenguaje musical, y flujo arotivo del intérprete o 

"fuerza interpretativa". Por lo tanto : A+B+C= Ep. 

7) PHAM-EMi-II, son propietarias de 6 de los 11 temas de éxito [el 54.54%). 

8) Al firmar un contrato de '1Cesión de Derechos Autora les", el canpositor 

deja de ser dueii.o de su creación. La editora [nueva duefia}, le entrega un 50% 
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y el otro 50% de las regalías, se lo adjudica ¡:or ser ella la administradora de 

la obra'; 

9) Al· firrrar el contrato "Tipo" con el Fonarecánico de la SACM, el carpos,i 

tor sigue siendo dueño de su núrrero musical. Fonarecánico sólo cobra un 1 oi por 

gastos de administración. El 90% de los derechos p;i.tr.im:miales, es para el au -

tor: y el 100% de derechos de ejecución pública, se entrega al CCITipJsitor, pre -

via reducción del gasto administrativo consignado el} el Artículo 104 de la Ley 

Federal de Derechos de l\utor. 

10) Las mpresas disqueras [parte de la industria de la cultura], son las 

que al poner en Cuncionam.icnto a la ccrnpleja rraquinaria publicitaria, "hacen" o 

"crean" a los ídolos y sus éxitos; en base a un esquema pranocional encaminado a 

imp:mer al público-receptor, ya sea el smart visual de la at{>resa, o el Nanbre 

Propio de su elenco [Durán y Péninou]. El éxito de la campaña publicitaria, se 

basa en la constante repetición del rrcnsaje-canción a través de los medios rrasi

vos, principalm:mte ln radio. 

11) Encontré los siguientes smart visuales [Durán] que carpiten en el mE!r

cado mexicano del disco: RCI\ Victor, ariola, CDS, Sony Music, Peerles, musart, y 

wea. RCA Victor, tuvo en su elenco a seis de los 11 intérpretes y sus éxitos, 

es decir, al 54.54%. Nueve de los 11 taras de éxito, pertenecen a trasnaciona -

les. 

12) El gusto del público se vu rroldcando a través de los rredios nasivos, 

los cuales envuelven al ser humano en una rrarea musical y visual {Oorfles]. 

13) En la Industria del Entretenimiento [Ma.letzke], de una manera conscie.!}. 

te y sistará.tica, los Ídolos son susceptibles de ser creados y manejados por los 

dueOOs de los iredios .. Prirrero eran la radio y el cine los velúculos para hacer i 
dolos. Después, al surgir la T.V .. en los SO's, el cine es desplazado por el nue

vo rredio. Los rredios m:tsivos, están s.:iturados de rrensajes-canciones denaninados 

por F:co y Dorfles cano kitsch [fáciles]. Ese es el alirrento estético del público 

receptor-rra.sivo. 

14) Tanto la radio caro la televisión, tienen un carácter annipreferente, 

alto poder de sugestión, y un nivel relativamente alto de accesibilidad, ademis 

de que tienen la ventaja de penetrar en la intimidad del seno familiar. Así es 

caro los mensajes llegan a los receptores. El público que interioriza dichos 

mensajes, es el que da el éxito a las canciones [~il y Clausse]. 
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15) Berlo señala de manera acertada que el público es el blanco del mensa

'je,· el ~xtre.ino d~l canal, quien recibe el objetivo y responde al estímulo: 

&-[campaña publicitaria] ---- R-[!lxito de la canción] 

16) El éxito de la cultura de masas, se basa en los misrros elerrentos encon 

trados en el capítulo 2, principalrrente en las repeticiones [ Liberovici y Pén~ -

nou]. El gusto del público [capítulo 5), m:>ldeado por los medios masivos,requic

re de: repeticiones, exageraciones, novedad y facilidad. 

17) La cultura de masas se ve envuelta en una"espiral innovadora": es de -

cir, sianpre surgen nuevos implementos técnicos y nuevos productos [Durán]. 

18) Las campailas publicitarias son efírooras, p::>r eso surge la constante r~ 

petición de los estímulos [Péninou). Entre el producto-disco y los "mcrlios auto

rizados11, se encuentran los mediadores, los que se distinguen por el descubrí -

miento de nuevas "estrellasº, nuevos públicos y por sus prcducciones [Schaeferl. 

19) La "payola", puede significar un rn1pujc hacia el éxito [Márquczl pues 

por roc."'Clio de ella se consiguen repeticiones del mcn&i.je-canción, en los medios. 

20} Pri.lrero Pedro Infante, y en la <:ict:ualidad Vicente Fernández, resp:mden 

a ln necesidad creada por los rredios de un ídolo-charro-cantante-actor [lok:lreno y 

Monsi váis l . 

21) Tanto la radio caro la T.V. por satélite, P2netran a los hogares para 

que ve:.-uros y escucharos lo que ellas quieran y caro quieran [?>bles, Aranguren y 

Adorno]. La T.V. se convierte en el instrurrento rrasivo mis importante de tcdos 

los tiempos [Benito]. 

22) La industria de la cultura, al descubrir que los rrensajes kitsch, re -

quieren de rrenor costo y esfuerzo p.JXa crearse o elaborarse [por parte del emi -

sor); y para asimilarse [por el receptor], pranueve, rroldea, e irrpone en difere.!!. 

tes épx:as, el gusto profano [Dorflcs, Eco y ~il]: lo que le ha significado 

un negocio multimillonario. 

23) Los procesos arocionales, se dan al encuentro del rrensaje con el receE 

ter. A veces esas experiencias siguen internándose en la fase postcanunicativa, 

con intensidad y durante tirnifXJ en forna de un efecto "estimulativo" que desata 

sensaciones de tristeza o alegría: ya sea en una cinta, un programa de T.V., un 

libro o una canción [Maletzke]. :i=Etos aspectos, explican el pc>r qué del éxito 

postcanunicativo de los ternas que analicé. 
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24} Cuanto más se acerque el contenido de las cammicaciones a las preocu

paciones del público, mayor éxito tienen [La.zzarfeld). Los rrensajes-cancioncs 

que rre ocuparon, se acercan a esas preocupaciones, y siguen cano éxitos. 

25} Queda canpleto el paradigma de LJ.s~ll, después de aplicar la teoría 

de la canunicación a la canción popular: [Quién): los emisores de la industria 

de la cultura y la musical; (Dice Qué}: mensajes-canciones, así caro estrategias 

publicitari<1s; [En Qué Medio]: n-cdios rrasivos de ccmunicación y la canplcja na -

quinaria publicitaria en íuncionruniento; [ A Quién]: al público-receptor, y [Con 

Qué Efecto]: "conquista"del gusto (Dorfles) del público, y por lo consiguiente, 

del éxito postcanunicativo de los mensajes-canciones (Maletzke). 

26) Queda canpleto el esquerra clcrrental del proceso de canunicación: 

El-!ISOR[Industria musical!--- ME1'lS/\JE [Canciones]--- REX:EProR[PÚblico 1msivo] 

Espero que mi investigación pueda tener algún uso práctico, y ayude a los 

canp:isitorcs a encontrar el éxito que sianpre han anhelado. 

Ahora puedo decir que el irercado del disco en Hispanoamérica, es un rrercado 

de arcciones. Si los canpositores que lean mi trabajo no pierden de vista el que 

los hispanohablantes sanos rcmántiros, apasionados y (!["Otivos por naturaleza: de 

seguro que si logran escribir temas con esas características, por fin se les a -

brirán las puertas del éxito. 

No cabe duda que tanto t-k:Luhan caro Aranguren y Dorflcs, aciertan al conce

bir al mundo caro una ºaldea global", sin fronteras irecánicas; gracias a la red 

intrincada de medios <l0 cauunicación a nivel mundial. 

En esta"uldca global" que es la Tierra, existe la rraravilla de los libros, 

gracias a lo cual, me es posible poner al alcance del o:rnposi tor wexicano, el C2 

nocimiento y las investigacione...c; de estudiosos de los rMs apartados rincones del 

planeta. 

Creo haber puesto muy en claro las características tanto internas caro ex -

ternas, que debe reunir una canción que aspira al éxito. 

Se ha conprobado a través de décadas que los rocdelos que anteponen la eroti 

vidad al vehículo y a la idea [e+v+i= Ff' y e+i+v= #J, son las que alcanzan en 

mayor grado la categoría de temas de cátálo:Jo. 

PUedo asegurar que en Hispanoanérica, esas "fómW.as11
, seguirán predaninan

do ,,;-n las canciones de éxito. También afirm:> que en el futuro, no volverá a ser 

relegado el vehículo a tercer término caro sucediera en la época de oro de los 
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tríos. 
Debo reconocer que no llegué al fondo del asunto; aunque traté de cuidar ~ 

da detalle, siempre hay algo que se nos escapa. Aunque mi trabajo es objetivo 

en ciertos puntos, c.n otros es subjetivo y misterioso al igual que el gusto a vg 

ces .impredecible del público. Sin embargo, encontré varios factores constantes 

en los taras que conquistaron y siguen conquistando ese gusto de las masas. 

Espero haber canplacido a algunas personas¡ a la vez que deseo provocar po

lémica o despertar el interés sUficiente para que se siga escarbando en el de -

sierto que es el misterio del éxito o fracaso de una canción. 



- 379 -

J\PllNDICE A. 

A-1. Alberto Cervantes: canpositor. Jefe del Departarrento de Fonarecánico de 

la Sociedad de Autores y Ccmpositores de Música. Entrevistado en sus ofi

cinas el rrartes 5 de noviembre de 1991. 

A-2. Jacobo Moret: perio::lista y carentarista de radio y televisión. ImpJlsor 

de la música. clásica en ?-~co. Entrevist.ado el jueves 3 de octubre en 

las oficinas de Radio Fónnula; y el jueves 5 de marzo en sus oficinas del 

f.bnte de Piedad, en los años de 1991 y 1992 respectivamente. 

A-3. Fernando Marcos: ¡:;ericxiista y caoontarista de radio y televisión. Entre -

vistado el jueves 3 de octubre de 1991 en las oficinas de Radio FÓnnula: 

y el lunes 9 de m:·lrzo de 1992 en el periédico El Nacional. 

A-4. Jnvier l-bta: subjefe de la sección de Espectáculos de~· Entr~ 

vistado en las oficinas del diario, el miércoles 11 de narzo de 1992. 

A-5. Antonio Rivera: después de desempeñar varios puestos en la RCA rrexicana, 

en la actualidad es el encargado de la citoteca que fuera de la trasnacig_ 

nal nortearrericana; la que pertenece a ~ Ariola. Me concedió tres entt'!:, 

vistas en la citoteca: rrartes 24 de marzo de 1992; nartes l9 de rrayo de 

1992; y jueves 29 de octubre del miSiI'O año. 

A-6. Benjamín Sánchez Mota: can¡:ositor con rrás de mil canciones grabadas. En -
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trevistado el miércoles 4 de diciembre en la SAO\, y el mc'lrtes 14 de a· -

bril en su casa; en 1991 y 1992 resp?Ctivarnente. 

A.-7. Don Jorge césar: roolátano, pericxlista y carentarista de radio. Aderrás de 

proporcionanre tcxlo el waterial disco:Jráfico; rre concedió una entrevista 

en su casa el martes 17 de narzo de 1992. Desde hace varios años, partici 

pa en el prog:rarra. Hablando Claro de la D.F. Noticias, al lado de J'acobo 

Moret -y don Fernando Marcos. Su slogan: "La música que sólo se escucha a

quí, en Hablando Claro11
• 

A-8 ~ Alfredo Ruiz del Río: jefe de la sección de E.spectáculos del diario ~ 

~; estudioso de la música PJ[)lllar rrexicana por m:ís de 50 afias; y COE 

ductor de radio. Entrevistado el jueves 19 de marzo de 1992 en ).as ofici

nas de~. 

A.-9. Señora Guadalupe viuda de Méndez; entrevistada en su casa el lunes 9 de 

rrarzo de l992. 

A-10. Roberto Cantora!, en declaraciones del informe del primer serestre de 

1992. En la actualidad, aparte de ser Presidente Vitalicio de la SP.01, 

desernpefia varios cargos autorales a nivel internacional. Es canp:>sitor de 

varios éxitos de catálo::¡o. 

A-l 1. Josefina Rivera, encargada de contratar el material para las editoras 

PHAM-EM-11. Entrevistada el miércoles 18 de marzo de 1CJ92 en las oficinas 

de la empresa. 

1\-12. José Cruz.: Arquitecto y so::-io fundador de Galaxia Musical. Entrevistado 

en su oficina de la editora el lunes 12 de octubre de 1992. 

A-13 Secretaria de la oficina de contrataciones de la editora el-Xi-Edim. Entre

vistada en las oficinas de la editora, el lunes 5 de octubre de 1992. Ro

cío Retana también forrr6 pa.rte de la "Hacedora de estrellas", pu~s F.di.m 

perteneció a la RCA Victor. 

A-14. José Luis Martínez: jefe de la sección de Espectáculos del diario fil 
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~· En entrevistas concedidas los días 14 y 21 de octubre de 1992 

en su casa. 

A-15. Al~jandro Cervantes: jefe de prensa de la disquera musart. Entrevistado 

en su oficina el l\.Ules 10 de agosto de 1992. 

A-16. Alejandro Morales: prarotor internacional de la dlsquera musart. FntreVi.§. 

ta.do en su oficina el lunes 10 de agosto de 1992. 
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AP!lNDICE B 
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'{ COll E::-0 1 Yh ri,\NJ\l!O:l 
ID JJ.AJ GP.J\llDC: ns E:Tl'E MIJllOO 

fJ0.3 i\MAH03, tJf).3 Bf.Si'M03 
COMO rnv10:1, NOS DES:;"AMQS 
y Hh.3rA ¡\ w.c;::s, Jrn J.10TIVO 
::l~l RAZON; uoc; r.'Nf'l.Jfl}!()J 

~ll'-'03 NOVIO::l 
l·t\~l'rr.;~Jf}!03 u:¡ '1\RI~o. I..fMPIO 'i n.;;1~, 
co:'O '1'000.'1 
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p.\RA HAE!.ARJIQS 
r.\Hi\ DARilO!~, l~L ~L\S DUtA: no;; ID1 w-:-u:; 
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'.!lJD :lOVIO':, SlF)!PR 1~ N01IO.::t 
!l)M01 mr/J.{1.1,,, 

e COPYRll:JHT uit ., [OITORll,,. ailYIE lllCTOA 
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"E:L RE:LOJ'' 

BOLERO 

DE ROBE 1TO CWTORAL.· 

RELOJ ,NO MARQUES LAS HORAS 

;~~Áu~Ev~~~AP~~~ºi~~~~:É· 
CUANDO AMA"IE~CA OTRA VEZo 

NoM,(s 'IOS r¡UE DA E STA NOCHE 
PARA VIVIR •ruESTRO A>.•DR, 
y··Tu T 1 e, TAC, ME RECUERDA 
MI IRREMEDIABLE DOLOR. 

RELOJ, DET{"I TU CAMrno 
PORGUE MI vr [),' SE APAGA 
ELLA ES LA ESTRELLA QUE ALÜMBRA '11 SER, 
YO S f N SU Al,,fOR "JO SOY "!ADA• 

'OET{N EL T 1 EMPO EN TUS MANOS 
HAZ ESTA NOCliE PERPETUA 
PARA QUE NUNCA SE VAYA DE MI, 
PARA QUE NUNCA AMA"IEltCAo 

PARA FIN 1 PARll euE Ni)tlCA AMA"IE'tCAo 

o ,..'l'~·rr.-eq~YRIGHT 1957 qv PRO'JDTORA HISPM-10 A••ERICA"IA DE 
JvhJ~.lc•,s.A. - 'vfE)CICO, D.F. Al..L R1GH1S RESERVED· 
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" C. 1 :: .rL A r. O S. '1 

'BOLEilC 

DE: RUSÉtl .F·JiNTES. Y 

-;...--.-:- ALBERTO CóRVil'HES. 

Pf\SASiE A M 1 LADO 
C:C'•l CR•JEL l"IDIFEREfJCIA 
TUS C'Y.lS '11 ~Hl'JIERA 
VOLiEA~o:¡ 111\CIA MI. 

TE .VI SI~ QIJE l/ó VIERAS 
TE HAeLÉ s 1 ~ ruE ltE OVERAS 
Y TODA 111 AMARG HA 
SE AHOGÓ DE'IT RO DE M l 

f.IE OJELE flASTA LA VIDA 
SABER ~JE llE OLVIDAST< 
PE'ISAR QUE ~JI DESPRECIOS 
MEREZCO YA DE l l. 

Y S 1 N EMBARGO S 1 GUES 
UlllllO A MI ElCISTEllCIA 
Y S, VIVO CIEN AÑOS 
CIEN A~OS PIE'ISO EN ¡g, 

COPVR IGHT IS54 BY PROll.OTC·RA H lf·PANO 
Ar/.E R 1 CA~A UE IJ·JS 1 cr.' s. A. 
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JU RAM E 

Todos dicen que es mentira que te quitra 
Porque nunca ·me habian \':sto tnamor.1da. 
Yo te juro que )'O misma no comprendo 
El pNque me fascina tu mir11da 
Ct;~ndo C5tOy C',.CfCil de h y cs:3s cOnfento 
No quis1tra qut de nadie u: ur.-d01ras: 
Tengo ce:os ha~ta de: rtns.,.:1.en10 
Que pueda n:cordarte a otra mujn amada 

hirame que aunque pase mucho tirmpo 
'No olvldarh e:l momen10 
En que yo le: conoci 
Muarmt. purs nt' hay n.1da mh profundo, 
Ni mlls grande: en e-sic m11ndo 
Que el cariño que te: di 
Bl!lamc. con un be:so cn.imorado. 
Como nadie me ha buado 
Desde e:I dla en que nacl. 

2~r;;;;~; 1:1:::,~uh,:sta la locura 

Qu~ estoy sufriendo por ti. 

11 
He r21.~do una vida indifc:icnte 
Sfn pensar en el 11mor ni en la caricia, 
Porq.ue siempre había creido firmemente 
Que el amor es t.! martirio de la \'ida. 
Mas te vi y d.:sdc C.\t mii;mo Instante 
Ccmprendi {1Ut habia perdido la pa:-ti<la: 
Y en un beso ilrdientc delirante 
Te e:ntngut todo el resto de mi \'ida. 
]llramc que aunque pase mucho tiempo. de. 

( Promlsc, Lovc) 

Thcy ali Sil)'- :r.~ lo\<' for '\ '.>~ :~ :ust pctcr'lt!ing. 
Far thcy l.!lt:.1 :r.y 'irar: f .id n.:·u fclt lo\'c·~ clation. 
And 1 \O'>.' 1hat l arr .«:!l pas: ror.\prchendsng 
Al? Lha~ 'r11d<. ~o v.-•ur :; :'\et ·~ !•·~c.;:,.J:ion 
\Vh._n .·•;:eth.:-· h~,;¡-¡c ·~ ¡: lt'~~ :c:-r..:-r.a:d 
In' .:nir ,·.;m'.!> tho11f.r: ~· :·~.~-s l'd havc rcnsh. 
E\ en 1k·,·1ghts 1::;,kc me .v.!·~:· .iucoment~d. 
Dl'ci!.u!'-c :.•C)' may rcrall sCllt'r '-:her !1irl whom you 

chcri~h. · 

Promisc mr :h;it your hr •tL thc yc•1ts ddying. 
Will rrc,1\l 1ha1 hour t·~ .. ~y¡:1¡i 
\Vhcn we lirst SWl1rc 10 br trur:; 
Trust me. lon:. Naught or. ca·th ü so 1.:ihoundcd. 
N"thing ha5 ihc d •• p ·~·1•0Jnd.:-d 
01 :he.'.'. el --Her \;)U 

Kiss me. in( '~ .rh ~ k1H 1.1. h<'w ;1.·c!c;-;t 
"'Robs cach 01he:r h.:!- oí s:ivor 

Sincc )C'UI llps m)' own lip~ kncv. 
Love me. \ove: to thc vcry pomt l•f ~adní!ss. 
Thcn )ou'll knov.• 1he: b1t1cr !<:idncs!t 
l !uHcr lm'.at1!.e oí you. 

11 
Er~ 1 saw you lack o( lave nc'cr set me g~it\'ing. 
And no kisscs did 1 necd to glad my morrow, 
Por l thought it was thc truth l'd bccn bclle:'Yinfl 
That ali lave was b1!1 sulfcring and sorrow. 
Then 1 ~aw )·ou-írom th;it mt'lm[nt .. :""a~t c--:·~·l'<'ll.-ig 
\Vcll 1 :.n~w that fatc her pow'r ni la~t !.< .... 11·\d,;od. 
ln a l:iss ali my flam:ng jciy TC\(.,i¡ng. 
To Jovc 1 thcn !\Urrtndcrt"d. my i1fc tn you 1 yicldcd. 
Promi~e me: th~t )'l'\Uf hcart. che :·, ars dCÍ)"ing. cu:. 

-EnvFish 1·er.•i'or. i..~I Fr1:d!!ri~ 1.. 1-1. M;ut(':it. 

C•·r>)>'"llll w2r. lly C S<hu.,,.- 1,,.. 
1><1:-1.a , .. ,. '.!iu<D 1 .. r.ltt:\·r.u r.-1~.n•;,\f1f '>-1..L '.e: ' 

, ....... ¡ ..... · ¡.r." ... , .......... 11. o r. 
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AMOR ETERNO 

(EL MAS TRISTE RECUERDO) 

Bolero rqnchcro 

TU ERES LA TRISTEZA AY DE HIS OJOS 
QUE Ll.ORAN EN SILENCIO POR TU AMOR 

LyH: Juan Gabriel 

HE HIRO EN EL ESPEJO Y VEO EN HI ROSTRO 
EL TIEMPO QUE llE SUFRIDO POR TU ADIOS 

OBLIGO A QUE TE OLVIDE El. PENSAMIENTO 
PUES SIEMPRE ESTOY PENSANDO EN EL AYER 
PREFIERO ESTAR DOl\HIOA QUE DESPIERTA 
DE TANTO QUE HE DUELE QUE NO ESTES 

COMO QUISIERA AY 
QUE TU VIVIERAS 
QUE TUS OJITOS JAMAS SE HUBIERAN 
CERRADO NUNCA Y ESTAR HIRANDOLOS 

AMOR ETERNO 
E INOLVIDABLE 
TARDE O TEtll'RANO ESTARE CONTIGO 
PARA SEGUIR AHANDONOS 

YO HE SUFRIDO TANTO POR TU AUSENCIA 
DESDE ESE DIA HASTA HOY NO SOY FELIZ 
AUNQUE TENGO TRANQUILA Ml CONCIENCIA 
SE QUE PUDE HABER YO HECHO MAS POR Tl 

OSCURA SOLEDM ESTOY VIVIENDO 
LA MISMA SOLEDAD DE TU SEPULCr.o 
TU ERES EL A!IOR DEL CUAL YO Tf.NGO 
EL HAS TRISTE RECUERDO DE ACAPULCO 

COMO QUISIERA AY... (etc) 

P.tl <D ::;,~::·:~1~~ ~YT~.!!!:.:'.n.C:;c:O:-.:.!\:W!':!.:-::-.... ~ ,:;" ~.r::i:::,. ":!":.~ 
11• 'l'&nCS•lA. Ke .• COL. •oa.au>t, .. uoo .. b. P .. T1:I.. n:t·ll><ll n Da ti• U1 
AJ'tLUJJA A bCJUO 
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" ~1-'.Ht-St\T~ .SUN_ 1.UNi\ 11 

(RANCHERA) 

·L. Y M. DE: JOSE ALFRF.00 JD1ENEZ 

: -.·--: :_.; - - - < 

NO HACE r.11:rA QUE SALGA LA LUNA 

l'A' VC~llffE A CA~TAR MrCANCION 

NO HACE FALTA QUE EL CIELO E!>TE LINDO 

PA'VENIR.A El'IT<EGARTE MI A'IOR. 

NO ENCOITTl<E LAS PALABRAS PRECISAS 

PA' DECIRTE CON MUCHA PASION 

QUE TE QUIERO CON TODA MI \'TOA 

QUE SOY ~ F.SCL,\VO DE TU CORAZON 

NO 1 F. [}ll'O:UE QllE VENGA BORRACHO 

A llEC IKTE ((15l1 AS DE A'IOR 

TU l\JEN ~ABES QUE SI A\DO TO'!Ah'DO 

CADA COPA LA llf<l\00 EN TU H0NOR 

NO TE PUEDO DEC lll LO QUE SIENTO 

SOLO SE QUE 'fE Qll 1 ERO ~ MONTON 

Y QUE A VECES ME SI E!.'TO i'OEl'A 

Y n:Nr.o A CA~TAl<l'E MIS \'El<SOS DE A'IOR 

~n¡ n DIOS QllE HE \'JO f,~ ~n ,\\\.\f{f.l'RA 

:-:.lil'O D.\R'IL CC'\~ll[l.0 fN TU A't0R 

Y \IA\00 l'\RA MI TU 'I H<\'llRA 

Y ,\SI CON Tll llF"OS B<•RRO m DOLOR. 

CoPY~IGliT 1952.-[onoRIAL lv1E~•CANA DE Mús1cA lr<tERNACIONAL1S. A. 
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BÉSAME MucHO 

LElRI\ y M•js1cA DE Ce ... uEL• VELAZQUEZ 

B{SAME, BÉSAME MUCHe 

~~M~L~ :M~U~~~ ESTA NOCHE 

a{SAME MUCHe 
QUE TENGO MIEDe PERDERTE 
PERDERT~: DESPufs. 

QUIERO.TENERTE MUY CERCA 
MIRARME EN TUS ~JOS 
VERTE JUNTO A MI 
PIENSA QUE t¡.L VEZ MAf;ANA 
V~ YA ESTARE LEJOS 
MUY LE J8S DE 11. 

BfSAME, BfSAME DUCHO 
COMO SI FUERA ESTA NOCHE 
LA ÚLTIMA VEZ 
a{s AME NUCHO 

~~~D~~~~O D~ ~~~'8PERDERTE, 

FINo 

~~~.Y~.IGHT 1941 P~.O•IOlD•A H ISMNO l\ME• ICANI\ DE MÚSICA S.A. 
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-_ Dei- Alvaro Carrillo, 

Tanto tiempo disfrutamos este amor 
nuestras almas se acercaron tanto así 
que yo guardo tu sabor 
pero tú llevas también sabor a mi. 

Si negaras mi presencia en tu vivir 
bast.aria con abrazarte y conversar 
tanta vida yo te dí 
qua por fuerzo tienes ya sabor a mí. 

No pratendo ser tv dueño 
no soy nadu., yo no tengo vanidad 
de mi vida doy lo bueno 

yo tan ~abro, que otra co5<1 puedo dar, 

Pasarán mcis d.:.? mil años, muchos mós 
yo no sé si tenga amor 19. eternidad 
pero allá tu 1 conu aquí 
en lü boca llcvo.r.is =:....ibor .::i raí, 

® CoPYR1a11T 1959 llY PloMOTO-A H1sPANO A .. EIUCANA DE Mlls1CA, S.A:· 
Mtx1co, D.P. ALL R10Hrs R1n11v10. 
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"SOLAMENTE UNA VEZ" 

Solamente una vez 

amé en la vida, 

solamente una vez 

y nada mlis. 

Una vez nada más 

L. y M. de: AGUSTIN LARA 

en mi huerto bri 116 la esoeranza 

la esoeranza que alumbra 

el camino de mi soledad. 

Una vez nada más , 

se entrega el alma, 

con la dulco y total 

renunciaci~n, 

Y cuando ese mila,Q:ro realiza 

el prodigio de amarse, 

hay campanas de !'!esta 

que cantan en el corazón. 

- FIN -
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"DE QU~ MANERA TE: OLVIDO" 

Verás ~ue no he cambiado 
estoy enAmorado 
tal vez igual. que ayer 
quiz~ te comentaron 
que a solas me miraron 
llorando tu querer. 

y no me da vergüenza 

(FEDERICO ~NDEZ) 

que adn con le exoeriencie 
que le vida me dio 
e tu amor yo me aferro 
y aunque ya no lo tengo 
no te ouedo olvidar, 
a tu a'D.or yo me aferro 
1 aunque ye no lo tengo 
no te ouedo olvidar 

De qué manera te olvido 
de qué manera yo entierro 
este cari!'lo mal.dita 
que a diario atormenta 
a mi coraz6n. 

De qué manera te olvido 
si te 1liro en cualquier r,ente 
y td no quieres ni venne 
porque te conviene 
callar nuestro amor. 
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NO SE TU , • 

cLy~l.:, Armando Manzanero 

'Bolero-Balada 

NO SE TU 
PERO YO NO DEJO DE PENSAR 
NI UN MINUTO ME PUEDO DESPOJAR 
DE TUS BESOS,TUS ABRAZOS 
DE LO BIEN QUE LA PASAMOS LA OTRA VEZ 

NO SE TU 
PERO YO QUISIERA REPETIR 
EL CANSANCIO QUE •IE HICISTE SENTIR 
CON LA NOCHE QUE ~E DISTE 
EL MOMENTO QUE CON BESOS CONSTRUISTE 

NO SE TU 
PERO YO TE ME COMENZADO A EXTRAílAR 
EN MI ALMOHADA NO T• 'f:.';GO QUE ENCONTRAR 
EN LAS CALLES SIN TtbfJGOS 
CON LAS GENTES ,•11 S AMIGOS 

NO SE TU 
PERO YO TE BUSCO EN CADA AMANECER 
ms DESEOS NO LOS PUEDO CONTENER 
EN LAS NOCHES CUANDO DUERMO .• 
SI Dí: INSOMNIO YO >.m ENPí:ltMO 
ME llACES l'ALTA,llUCllA FALTA 

;g · ;; ~~ TU ¡¡; Tf:~{ ( r ~- ('.;--;:;· 
NO SE TU ;: L ,,, .. 

·.·.:· 

O.R. (e) COP\'RISHT 1987 by Aíl/WJDú Ml\í~ZArlEllO 5~CM/Fú1Jü: ECAflICU 
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