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La cancion de amor y
las industrias culturales

contemporaneas
Ma. del Carmen de la Peza *

Lamusicapopular del siglo XX es producto delas industrias
culturales contemporaneas. El disco como mercanciano es
simplementela grabacion dela voz de un cantante que canta
una cancién frente a un publico, como un acontecimiento
que existe independientemente de laindustriamusical. Por
el contrario la forma de comunicacién mediada por las
industrias culturales determinala existencia de un cierto tipo
de cantantes, cancionesy actuaciones en vivo. La cancién
de amor contemporaneaes producida por y para lasindus-
trias culturales primordialmente (Frith, 1988:12).

Laindustrializacién delamusicahaproducido uncambio
radical en la relacién que establecen los hombres y las
mujeres con el canto. Las practicas populares de hacer
musica que iban desde cantar en la regadera, tararear una
cancion mientras se realizaban otras actividades hasta
cantar y tocar uninstrumento en privado, en una fiestao en
unareunién conlos amigos, han disminuido. La produccién
musical activa y colectiva coexiste aunque reducida y
dominada por unanuevaformade consumo musical pasivo
e individual que se ha generalizado y que consiste en
escuchar musicagrabada (Frith, 1988:11).

*-Departamento de Educacion y Comunicacién, UAM-Xochimilco.
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El canto, poesia
oral, se transfor-
ma, deja de ser
memoria incorpo-
rada en el sujeto
para inscribirse
en distintos obje-
tos tecnologicos
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y sonido.

En las sociedades contemporaneas secularizadas e
individualistas la musica como mercancia ha desplazado
progresivamente alos trovadores ambulantes y las distintas
formas de hacer musica fuera de los ambitos industriales.
Las cancionesrituales, religiosas o politicas que convocan
alaintegracion grupaly ala participacion colectiva, hansido
reducidas a su minima expresion y confinadas a espacios
especializados como las iglesias y los distintos centros de
reunién gremiales. Este tipo de musicano setrasmite por los
medios electrénicos de comunicacion. Sin embargo la pro-
duccién musical independiente sigue resistiéndose a des-
aparecer.

Las canciones producidas por las industrias culturales
para el consumo masivo en cambio, remiten de manera
privilegiada al &mbito privado y al didlogo intimo de las
relaciones de pareja como canciéon de amor. De acuerdo
conPeatman (citado por Frith, 1988:106),lamayoriadelas
canciones populares trasmitidas porlos medios de comuni-
cacidn serefieren al amor romantico y se pueden clasificar
entres categorias: canciones de amor feliz, de amor frustra-
doy las canciones nuevas con interés sexual.

Lacancién de amor folklorica o tradicional gracias alas
industrias culturales se ha transformado. Las industrias
disquera y de la radio le han impuesto formatos para su
comercializacién como mercancia que se compra y se
vende. Las historias o las declaraciones de amor, deben
ajustarse a una duracion de entre tres y cinco minutos. Los
relatos se han despersonalizado, yano son mas historias de
miembros de la comunidad inmediata, de la familia, del
barrio, del pueblo o deunalocalidad vecina. Las canciones
sehan vuelto un objeto intercambiable que puede serusado
por cualquiera, pero también son atribuidas a personajes
distantes, lejanos a la vida de la comunidad, pero ala vez
presentesy mitificados por el sistema de estrellas construi-
do por la radio, el cine y la television. Los medios han
convertido a esos personajes en parte de los afectos mas
entrafiables de la vida cotidiana.



Lacancioén de amor adoptaestilos distintos desde el rock
y la balada pop hasta el bolero, la cancién ranchera o la
musicatropical. Lo que ha variado en la cancién de amor a
lolargo del tiempoy delos distintos géneros musicales como
la balada mas estandarizada y las propuestas contracul-
turales del rock son los valores en los que se sustentan las
letras. Cambian los ideales y las practicas amorosas a las
queremiten.

Laradiojunto conlaindustriafonograficay discografica,
sonlos medios privilegiados parala difusion y consumo de
la cancién de amor. Laradio se convirtié poco a poco casi
exclusivamente en auxiliar de venta delaindustriadel disco
ala que le aporta una vitrina para ofrecer sus productos,
mientras aquella le ofrece material de sobra con que llenar
sus ondas. Aparentemente, lademandadel publicoradioes-
cucha determina la produccion disquera, sin embargo en
realidad, la programacioén de las canciones depende de la
presion ejercida por los productores de discos sobre los
programadores de las estaciones deradioy delos resultados
reales de venta. Los termometros de popularidad de las
cancionesy de los intérpretes son un simulacro de “demo-
cracia”, mas que un signo del gusto popular sirven como
instrumento de legitimaciony promocion de ciertos estilos
de canto. El ptblico compra aquello quele resulta familiar,
porque estademodaylohaescuchado incansablemente en
laradio (Barnard, 1989:95-100).

Los distintos dispositivos tecnolégicos de comunicacién
mediada modifican las caracteristicas espacio temporales
de la cancidén de amor como poesia oral, ya sea actuando
sobre el espacio delavoz, ampliando sus alcances como el
micréfonoy laradio, o permitiendo tambiénlamanipulacion
del tiempo, sin embargo al fijar la cancién en un objeto
material como la cinta magnética o el disco, es posible
repetirla indefinidamente, excluyendo toda variacién. La
voz alindependizarse de quienla produce, pierde esponta-
neidad y frescura, se despersonaliza pero se asegura su
realizacién material y su difusion (Zumthor, 1991:29).

197



198

La comunicacion oral mediada difiere de la comunica-
cion oral cara a cara en que separa a los interlocutores en
el espacio y/o en el tiempo, e impide la posibilidad de
intercambio directo entre ellos. Lapresenciadel interlocutor
se vuelve virtual. Lamaquina de grabacion permite archivar
la informacion mas alla de la memoria de los sujetos y
transportar la voz sin que por ello deje de ser una voz
(Zumthor, 1991:30).

Sibienlas actuaciones de musica en vivo siguen siendo
de granimportancia estan subordinadas a las exigencias de
lapromocidény venta delamusica grabada. El espectaculo
musical en la actualidad imita al disco. Los estandares de
calidad del sonido se establecen de acuerdo con las graba-
ciones en el estudio. Los musicos y cantantes, ya sean
clasicos o populares, en sus actuaciones en vivo tienen que
reproducirlacalidad alcanzada en el disco (Firth, 1988:22).

Gracias al desarrollo de la tecnologia de grabacién es
posible suprimir los errores y seleccionar y editar los
mejores segmentos de una cancién realizados en actuacio-
nes distintas. La musica manufacturada en el estudio es un
objeto tecnoldgico totalmente artificial que ha perdido toda
relacion con la actuacion en vivo. La pureza de la musica
grabadaen el estudio eslamarcade su artificialidad (Firth,
1988:22).

El registro y almacenamiento de informacion es un
objetivo politicoy unrecurso de podery controlsocial. Con
laposibilidad de grabacion del sonido, el canto, poesiaoral
setransforma, dejade sermemoriaincorporadaen el sujeto
parainscribirse en distintos objetos tecnoldgicos de registro
deimageny sonido. Lacancién se transforma de puestaen
escena, acontecimiento singular e irrepetible, relacion di-
rectay recepcion colectiva, en relacion mediada, escucha
solitariay repeticion mecanica de un acontecimiento diferi-
doeneltiempoyenel espacio. Lareproduccién enseriees
enrealidad lamuerte del original, la victoriade la copiay el
olvido delsoporterepresentado (Attali, 1995:132).
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Cada vez que la cancion de amor pasa de un registro a
otro, de la performance, al disco, alaradio, al cineo ala
television, se produce en ella una mutacién radical que no
lograpercibirse al nivel puramente linguistico.

.

Huellas del lenguaje radiofénico de la caciéon de amor

Laradio es un medio de comunicacion oral enlamedidaen
que la trasmision y recepcion pasa por la vozy el oido, sin
embargo no es oralidad primariasino secundaria, mecanica-
mente mediatizada, diferida en el tiempo y en el espacio
(Zumthor, 1991:248-49).

Laradio desdesus origenes seintegré alavida cotidiana
como medio informativoy deentretenimiento. En Méxicola
radio adopt6 el modelo comercial norteamericano. Hasta
1950 ocupd unlugar central en el espacio privado del hogar
y transform6 la vida cotidiana de la familia.

Laradio en México se ha convertido fundamentalmente
en un medio de trasmisién de musica. A lo largo de las
bandas de frecuenciay amplitud moduladaexiste una oferta
de multiples estaciones especializadas en distinto tipo de
programacion. La mayoria de estaciones (97 por ciento)
privilegian la trasmisién de musica y palabra “cantada”
sobre los programas que utilizan solamente la palabra
“hablada” (tres por ciento) como los reportajes, entrevistas,
noticieros (Solis, 1995/96:10). Delas estaciones que trasmi-
ten musica, s6lo el 7.26 por ciento transmiten musica
“clasica” mientras que lamusica popular representael 92.4
porciento del total delaprogramacién (Solis, 1995/96:12).

Las estaciones de musica popular también se distinguen
unas de otras por los distintos géneros musicales que
definen su perfil. Sin embargo todas las estaciones de
musica popular, yaseacon perfil “ranchero”, “romantico”,
“tropical” o “rockeras” trasmiten primordialmente cancio-
nes de amor. Aunque existen algunas emisoras para nifios
queincluyen canciones infantiles en su programacion, éstas
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representan apenas el uno por ciento delabanda AM dela
ciudad deMéxico (Solis, 1995/96:11).

La cancién de amor aparece en programas con distintos
tipos de formato. Programas en vivo como trasmision de
espectaculos o presentacion de cantantes en el estudio,
programas de teléfono abierto ya sean de concurso o de
complacencias, o trasmision de canciones alternando con
publicidad y comentarios delos conductores.

Los programas musicales en vivo, endondelacanciéonde
amor es protagonista, yasealatrasmision deun espectaculo
orealizado enel estudio, adoptan caracteristicas particula-
res distintas al espectaculo mismo o0 a su trasmision por un
medio audiovisual. El espectaculo musical en vivo, al ser
trasmitido por la radio pierde su caracter de tal porque
carece de la dimension visual. Los cédigos de la radio se
conforman exclusivamente por lacombinacién de sonidoy
silencio.

Laradio esunmedio ciego, carece de imagenes (Crisell,
1986:3). Es pura materialidad fonica, voz sin cuerpo que
determina dos lecturas radiofénicas encontradas. Por un
lado se libra la escucha a la deriva y por otro se intenta
anclarla a través de un codigo fuertemente estereotipado
(Mier, 1987:60-61).

Enel espectaculo musical en vivo trasmitido porlaradio,
el conductor reconstruye verbalmente la escena para el
espectador. Por medio delapalabray ciertos efectos como
los ruidos ambientales, tiene que reproducir laatmoésferadel
lugar. Laausencia delos cuerpos y de cualquier imagen, el
caracter evanescente de las palabras y la imposibilidad de
fijarlas mas alla de la fragil memoria auditiva del oyente, si
bien permite el despliegue de la imaginacion, exige del
radioescucha una mayor participacion. El oyente con los
elementos sonoros que le brindala emision, tiene que evocar
e imaginar la situacion de los cuerpos en el espacio, el
desplazamiento de los sujetos en el escenario, las expresio-
nes de los rostros, el vestuario, el clima, etc.
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A partir de la crisis econémica de la radio, debida ala
aparicion delatelevision, los programas musicales en vivo,
con cantantes en el estudio o la trasmisién de conciertos y
audiciones realizadas en distintos espacios fuera de la
estacion quedaron reducidas a su minima expresion. Las
estaciones de radio se convirtieron basicamente en
reproductoras de misicagrabada.

Lacancién de amorenlaradio abandond casi totalmente
sufuncién de representacion y de acontecimiento singular
para convertirse en repeticion, signo diferido en el espacio
yeneltiempo deunhecho ocurrido enel pasado. Lacancion
de amor grabada y trasmitida por la radio es documento,
garantia de presenciay monumento, recuerdo del pasado,
nostalgia. Debido al caracter iconico de sus signos (Mier,
1987:62; Crisell, 1986:47), laradio reactualizalos aconteci-
mientos, repite, conmemoray vuelve inolvidables los gran-
des conciertos de los cantantes desaparecidos a través de
la grabacion de su musica y sus voces. La grabacién es la
huella invariante de los acontecimientos. Se convierte en
modelo y se confunde con el original. En ello se funda la
credibilidad delaradio (Mier, 1987:64).

Conlaaparicion de latelevision, el uso delaradioseha
especializado, pas6 de ser un medio que se usabacolectiva-
mente a ser de uso individual e intimo. La radio siendo un
medio de comunicacioén a distancia paradéjicamente “nos
hablaal 0ido”. La cancién de amor se recibe en la cercania
y la intimidad. El sujeto la recibe sélo y en privado y la
significacion serealiza ensuinterior (Crisell, 1986:12). Los
conductores de los programas “romanticos” simulan un
didlogo personal con ese receptor solitario que anticipany
recrean. Dialogo que se concreta momentaneamente por
medio de las llamadas telefonicas que se reciben en el
estudio y se retrasmiten al aire. El teléfono abierto cumple
una funcién fatica (Jakobson, 1981:356), asegura que el
canal de comunicacién entre el radioescuchay el emisor se
encuentraabierto.

La radio,

siendo un

medio de
comunicacion

a distancia,
paraddjicamente,
nos habla

al oido.
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Gracias a los programas de teléfono abierto laradio se
convierte—mas imaginaria que realmente— en un medio de
interconexion entre los emisores y sus audiencias y entre
distintos elementos de la audiencia entre si, quienes entran
encontacto por mediacion delaradio. Enlos programas de
complacencias de miisicaromantica, por medio del teléfono
abierto, la radio cumple la funcién de la serenata. Los
radioescuchas solicitan una cancionyse ladedican a alguna
personadelaaudiencia, como declaracion de amor, expre-
sionde despecho o felicitacion por el cumplimiento de algin
aniversario.

La cancién de amor trasmitida por la radio se integra a
lavida cotidiana como tel6n de fondo de otras actividades.
Ya no se escucha en silencio como en un espectaculo en
vivo. Lamiusicapopular apropiada paralaradio seha vuelto
repetitiva, pegajosa, facil deescuchar (Barnard, 1989:139).

La cancion de amor en la radio se integra a la vida
cotidianay acompaiia a los sujetos alo largo del diaya sea
como musica de fondo para el trabajo, como musica para
bailar en las fiestas o para crear un ambiente romantico
como instrumento en el proceso de cortejo y seduccidn.

Las férmulas amorosas del canto, poesia oral, se repiten
incansablemente a través de la radio y se convierten
inexorablemente en presenciaineludible, constante e imper-
ceptible. La cancién de amor en la vida cotidiana, se ha
transformado en un “ruido” mas del medio ambiente, una
presencia permanente que se escucha en la casa, en el
automdvil, en los centros comerciales, en los espacios de
trabajo, etc. Un ruido familiar que pasa desapercibido
generalmente mientras esta sonando, pero cuya ausencia
dejasentir al sujeto lasoledady vacio enlos quelasociedad
contemporaneale confina.

La escucha de la cancion de amor por mediacion de la
radio, en general es casual, distraida. Las canciones se
recibenanivel pre-consciente o inconsciente; se graban en
lamemoriaatravés de mecanismos mnemotécnicos, meca-
nica y automaticamente. La cancién de amor ofrece al
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radioescuchalos términos “romanticos” mediante los cua-
les puede articular, experimentar y expresar sus emociones
(Frith, 1988:123).

La cancién queda marcada en el cuerpo como una
melodiao unritmoy puede ser reproducida posteriormente
por los sujetos, mas alla de cualquier reflexion. Las cancio-
nes se vuelven conocidas, familiares pero indiscernibles,
evocany convocan la reminiscencia, producen reacciones
corporales, sensaciones, sentimientos, afectos, nunca con-
ceptos. La cancion de amor por medio de laradio interpela
la afectividad del sujeto para conmover mas que para
convencer.

El canto y la narrativa cinematografica

Histéricamente, el cine como forma de expresion estética
nace delauniénde varias formas de expresion preexistentes
que no pierden por completo sus leyes propias (laimagen,
lapalabra, lamusica, incluso los ruidos, lanovela, el teatro,
laoperaetc.). Con Elnacimiento de una nacion de Griffith
(1915), el cine se instituye como lenguaje y de manera
privilegiada en “una maquina de contar historias” (Metz,
1972:148). Los distintos procedimientos (tomas, movimien-
tos de camara, montaje y efectos especiales) se precisany
unifican con respecto al relato filmico. Desde entonces el
géneronarrativo es el género dominante. En élunainstancia
narradora nos cuenta una historia que es dramatizada,
representada por un conjunto de actores.

A partirde 1930, el cine como objeto de consumo cultural
adoptasuformaactual, se lellamapeliculaal largometraje
de ficcion de aproximadamente hora y media de duracion
que nos cuenta una historia, y a la practica cultural que
conllevasele denomina “ir al cine”y consiste en asistir auna
sala cinematografica totalmente obscura a ver la pelicula,
como en el teatro, con un conjunto de espectadores. En ese
sentido es una representacion dramatica, un espectaculo.
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En la década de los treinta, con la emergencia del cine
sonoro, laindustria cinematografica aproveché los saberes
artisticos y el elenco de actores conformado por la radio
paraimpulsar comercialmente sus productos con garantias
de éxito economico. De esamanera, lamusicase integré al
cine como objeto estético en si mismo, y como recurso
narrativoy dramatico complementario. La cancion de amor
entanto que objeto estético, se integrd al cine como tema de
sus peliculas y sus intérpretes como actores principales.

En el cine la cancion de amor emitida en primera
persona, seintegraalapeliculacomo melodramamusical y
se transforma en historia de amor. El discurso lirico como
expresion de los sentimientos del yo que canta, funcién
emotiva(Jakobson, 1981:353) seamplificay se convierte en
discurso épico (narrativo) y dramatico, funciones conativa
y referencial (Jakobson, 1981:353-355): narracién-repre-
sentacion de unahistoriaamorosa. El canto, poesiaoral, se
materializa, se transforma y se resignifica en ¢l lenguaje
cinematografico.

Lamusica, y en particular “la cancién de amor” integra-
daalcine, dio origenalacomediay al melodramamusicales.
En ellos se incorporan nimeros musicales en los que los
actores cantan o bailan, ademas de lamusica ambiental, de
fondo. Asimismo se utilizalamusicacomo formade puntua-
cioén simbolicade las acciones. De alguna maneraeste tipo
de cine es una tentativa de hacer una especie de opera
hablada(Chion, 1993:41-67).

De maneraanalogaala operabarroca, el “melodrama”
0 “comedia” musical cinematograficos, se dividen en se-
cuencias de dialogo en las que se desarrolla la accién
dramaticay donde lamusicasirve de telén de fondo. Estas
secuencias serian equivalentes al “recitativo” en la opera.
Los niimeros musicales de canto o de baile serian equivalen-
tes a las “arias” en donde se manifiesta la repercusion del
dramaen el 4nimo de los personajes. Una cancién de moda
se instituye en tema central o leitmotiv, idea fuerza que
cruza toda la pelicula. La cancién de amor cumple en los



momentos importantes de la peliculael papel de aria, pues
en ella el personaje frente ala camara “hace un aparte y se
enfrenta al publico, exhibiéndole sus afectos y sentimien-
tos” (Trias, 1993:44).

La cancién de amor transformada en relato filmico, ha
sido undispositivo de creacion delos mitos del amor pasion
y el matrimonio en lacultura contemporanea. Asimismo ha
sido un instrumento fundamental para la construccion del
sistema de significaciones que organiza y constituye la
cultura “amorosa” de las colectividades. En los mitos
amorosos que ofrece el cine, los sucesos singulares que
viven los individuos, se integran a la narracién filmica y
adquierensentido como memoria colectiva. La dimension
simbolica de la narracion radica en el suspenso —que
estimula el deseo- y en el desenlace (Gonzalez Requena,
1992:114-118).

El cine, imagen movimiento, al proyectarse enlapantalla
se independiza del objeto filmado y produce simultaneay
paraddjicamente un efecto derealidad como testimonioy un
efecto deirrealidad como imagen. Este juego de presencia
y ausenciaes condicidnnecesaria para que las identificacio-
nesy proyecciones imaginarias de los sujetos puedan entrar
enjuego(Morin, 1972:101-174).

Este simulacro de realidad, permite el autoreconoci-
miento en las cosas familiares, en los ambientes, los perso-
najes semejantes y en las acciones que desempefian. En el
cine como en el suefio, también se producenidentificaciones
Vergonzosas, secretas, con personajes detestables y com-
portamientos inconfesables (Morin, 1972:101-174).

A través del cine, gracias a los mecanismos de identifi-
cacidény proyeccion, los sujetosylas colectividades pueden
reconocer el sentido de su experiencia amorosa por medio
de los personajes y de sus actos. La trama de deseos y
conflictos amorosos de la narracion le sirven al espectador
como metafora de los propios conflictos amorosos que lo
escinden(Gonzalez Requena, 1992:118).
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Enladécadadelosnoventalapracticade “ir al cine” ha
disminuido considerablemente conla aparicién de latelevi-
siény el video (Garcia Canclini 1995:119). Ahoraes posible
ver cine entelevision o rentar peliculas y reproducirlas en el
aparato televisivo gracias alas video-grabadoras.

El cine entelevision modifica radicalmente la forma de
consumoy por tanto laproducciénde sentido que se realiza
enel momento delarecepcion. Eneltrayecto delapantalla
grande a la pantalla chica se transforma radicalmente el
placer y la experiencia estética de ver una pelicula. De la
sala de cine, espacio publico que se comparte con otros
espectadores desconocidos, en donde la pelicula se ve en
silencio, a oscuras y sin interrupciones, ala sala dela casa,
espacio privado, en donde la pelicula se comparte “en
familia”, en medio de laconversacién cotidiana, del ruido,
sometida asucesivas interrupciones impuestas por ladina-
mica de las actividades hogarefias o en el caso de las
trasmisiones televisivas por la continuidad de los cortes
comerciales, se establece ladiferencia entre la experiencia
“estética” propiamente cinematografica y la experiencia
televisiva.

La canciéon de amor como especticulo televisivo

La irrupcion de la television en el centro del hogar, ha
modificado los emplazamientosy desplazamientos de suje-
tos y objetos en el espacio de la casa. La presencia de la
television regula en mayor o menor medida, los ritmos y los
temas de las conversaciones, ladirecciéon de las miradas, la
disposicién delos cuerpos.

La pantalla en medio del hogar organiza el espacio
familiar y segmenta el tiempo libre de los individuos de
acuerdo con la continuidad de la programacién diaria,
noticieros matutinos, programas de cocinay asesoriapsico-
logicay todo tipo de consejos para amas de casa alo largo
delamafiana, programas vespertinos paranifios y telenovelas



para mujeres, programas nocturnos de variedades para
jefes de familia; “programas paratodalafamilia”,y depor-
tes los fines de semana; la televisiény laradio organizan la
rutina semanal, series que se continuan dia a dia o semana
a semana, y asi mensual y anualmente se adecua la
programacion alas necesidades sociales, alas costumbres
de cada comunidad. Los medios y la cancién de amor por
mediacion de ellos, acompafian alos sujetos constantemen-
te a lo largo del diay de la vida.

La musica en television, de la misma manera que en el
cine y laradio, tiene dos funciones fundamentales. Por un
lado una funcién complementaria, como musicade fondo,
apoyo parael desarrollo dramatico, conector entre segmen-
tos, etc., y por otro lado como objeto estético en si misma,
como espectaculo musical. En este illtimo caso se encuen-
tra la cancién de amor. Mientras que la cancion en el cine
setransforma enhistoriade amor, enlatelevisionlacancién
mantiene de manera predominante su caracter de especta-
culo musical, aunque transformado por lamediacion tecno-
légica en untipo particular de espectaculo.

Existen distintos tipos de programas musicales enlos que
la cancién de amor es protagonista. Desde la revista
musical, reproduccién y mimesis del espectaculo en el
estrado, los concursos, el video-clipylas telenovelas; todos
ellos instrumentos privilegiados de la promocion de las
“estrellas” y de sus discos.

La cancion de amor aparece en las telenovelas, como
tema musical. Cada capitulo de laserie seiniciay se cierra
con una cancion de amor que la identifica. Las canciones
que tematizan las telenovelas, tienen un papel andlogo al que
cumplian en el cine enla década delos cuarentaen México.
El tema musical de la telenovela interpretado por una
estrelladel momento, se convierte en unamelodia recurren-
te en laradio. En otros casos la cancién de amor integrada
ala trama tiene un caracter catalitico, sirve para crear un
ambiente, para expresar los sentimientos delos personajes,
etcétera.
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Larevista musical, de la que la cancion de amor forma
parte, reproduce en el estudio, el espectaculo teatral del
music hall. Como en el teatro, los cantantes se desenvuel-
ven en el escenario, con profusion de micréfonosy luces; las
orquestas y coreografias llenan el espacio de colorido
musicaly visual; los movimientos de los actores, los vestua-
rios llamativos, el maquillaje exagerado que resalta los
rasgos de los rostros, etc. El conductor del programa
introduce alos cantantes individuales o alos grupos ante el
publico que se encuentra en el estudio enrepresentacién de
los espectadores querecibenel programaen “lacomodidad
del hogar”. Los numeros musicales se alternan con entre-
vistas alos intérpretes, comentarios, promocionales, chis-
mes del mundo artistico, concursos, etc.

La cancién de amor convertida en espectaculo por la
television, si bien aparentemente reproduce la configura-
cién del espacio espectacular, sufre una modificacion sus-
tancial. La television suplanta la experiencia directa y
convierte el conjunto del universo perceptivo en un espec-
taculo paradéjicamente cercano y distante. Cercano por
quees capaz detraer hastalaintimidad delhogarlaimagen
de los cantantes que actuan en el estudio o en alguna
locacion en otro tiempoy lugar.

El espectador de la television siempre esta en primera
fila. Por medio de la camara puede acercarse mucho mas
alla delaprimerafilay ver detalladamente las expresiones
del rostro del cantante gracias al close up. Lamovilidad de
la camara prefigura el lugar cambiante y virtual del espec-
tador. Se crea un nuevo lugar que integra por un lado la
multiplicidad de puntos de vista ofrecidos por varias cama-
ras emplazadas en distintos angulos de visiény adistancias
focales cambiantes. Por otro lado todos esos puntos de vista
seintegran enlamirada del espectador frente a la pantalla.
(GonzalezRequena, 1992:82).

Lacancion de amor mediada por el aparato tecnologico
delatelevision por otra parte se vuelve un objeto doblemen-



te distante. El espectador mira siempre desde la posicion
fuera de campo en que se encuentra ubicado, frente al
campo visual enmarcado por la pantalla televisivay en el
que se encuentra la imagen virtual del objeto que mira
(Gonzalez Requena, 1992:89-90). Latelevisionseparaalos
cuerpos en el tiempo y en el espacio y se ofrece mas ala
contemplacion que ala participacion activa.

En la television el espectaculo musical ha perdido su
caracter tactil, colectivo, piblico y excepcional para con-
vertirse en una experiencia visual, individual, privada, coti-
diana, permanente y omnipresente. A diferencia del teatro
que permite una experiencia directa, tactil, gracias a la
presencia fisicade los cuerpos, latelevision descorporizael
espectaculo y se convierte en una experiencia visual y
auditivaexclusivamente.

Mientras que la radio puede ser utilizada como fondo
musical paralas fiestas, como apoyo parael baile, y permite
la escucha mientras se realiza alguna otra actividad, la
television es un medio mas rigido, establece una distancia
entre el sujeto y la pantalla. Al unir sonido e imagen la
television obliga al espectador a realizar una recepcion
pasiva como en el cine, pero intermitente, interrumpida
constantemente por las vicisitudes de la vida cotidiana.

En el video clip la cancién de amor se convierte en
historia de amor. Pero a diferencia del cine en el cual la
historiase desarrollaampliamente alo largo de mas de una
hora, en el video clip una historiacompleta con su plantea-
miento, conflictoy desenlace se narraenimagenes durante
el tiempo que duralacancion. Elvideo clip, en tres minutos,
narra una historia sin dialogos, con el tinico soporte de los
lenguajes, lirico, musical y visual. El ritmoy la cadenciade
las imégenes se relacionan intimamente con la musicay la
letra de la cancion, ya sea en concordancia o contrapunto.

El video clip es en primera instancia un anuncio publi-
citario. Surge como estrategia paraincrementar laventade
discos en un momento de crisis de laindustria discografica.
Sedesarrollaenuno delos 84 canales que ofrece el servicio

La television
suplanta la ex-
periencia directa
y convierte el
conjunto del
universo percep-
tivo en un
espectdculo
paraddjicamente

cercano y distante.
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de antenaparabdlica, especializado enmusica: MTV. Pos-
teriormenteel video-clip se ha generalizado como segmento
de los programas televisivos a través de los cuales se
establece el “hit-parade” (Landi, 1992:37-38; Goodwin,
1993:48-54).

Si bien el video clip junto con la venta de discos y los
espectaculos musicales de teléfono abierto, son estrategias
comercialesy demercado marcadas porlalégicaconsumista,
resultan también una propuesta estética, de creacion de
mitos y modelos de identificacién y de produccién de
sentidos. Dicha produccién de sentidos se realiza en funcién
de las caracteristicas especificas que adquiere el especta-
culo televisivoy los rasgos particulares dela television como
lenguaje.

Elmecanismo del concurso paralapromocién denuevos
valores de la cancion, autores e intérpretes, se ha utilizado
ampliamente por la radio y la television. A través de
dispositivosy mecanismos diversos de seleccién, las com-
pafiias teatrales en un inicio, y posteriormente las grandes
corporaciones de laindustria del entretenimiento—compa-
fiias disqueras, laradio, el cine, la televisién—, determinan los
criterios de calidad de la musica (canciones, autores e
intérpretes) por mediacion de jueces, o en el caso de la
reproduccion comercial de la musica, dichos criterios de
calidad se establecen por el comportamiento de los produc-
tos en el mercado; el consumo de discos; la demanda de
canciones en los programas de complacencias en la radio,
y los ratings de estaciones y eventos de radio y television.

La cancién de amor, el cancionero y la recuperacién
de la memoria colectiva

La cancion de amor registrada en los cancioneros, se
transforma en texto escrito. Existen cancioneros-museo o
cancioneros-monumento, cuya funciéon es histérica o
filolégica. Son documentos académicos que pretenden res-
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catar y conservar la tradicion oral de alguna comunidad o
una cultura en proceso de extincion.

Otros cancioneros en cambio, publican las canciones de
uso corriente en una comunidad. Son palabra viva que se
trasmite por la escritura como apoyo alas distintas formas
de uso y trasmision oral. Dichos cancioneros incluyen la
letradelas cancionesy las pisadas para el acompafiamiento
conlaguitarra. Por medio de ellos los usuarios se aprenden
las canciones. Son publicaciones dirigidas alos aficionados
atocar musica popular, andlogas a las publicaciones sobre
mecanica, deportes, filatelia, etc. El cancionero en este caso
multiplicay apoya la trasmisién oral de lacancién de amor
y favorece la practica de hacer musica. La escritura per-
mite de manera privilegiadalarecuperacion de lamemoria
colectiva de grupos y colectividades. Memoria que se en-
cuentra en proceso de extincién por el impacto de las
industrias culturales y el proceso de industrializacién
musical.

Archivar informacién, permite a las colectividades ad-
quirir un sentido del pasado y una perspectivahistérica. La
cancioén escrita tiene una perdurabilidad y seguridad de la
que carece lacancion trasmitida oralmente. La posibilidad
de conservacion de la cancion en documentos, mas alla de
lafragil memoriadel sujeto, permite tomar distanciadeella,
objetivarlay por consiguiente hacer analisis comparativos y
criticos de las discrepancias entre los distintos textos
(Shepherd, 1991:39). Asimismo, el registro de las canciones
que permite tomar distancia de ellas, estimulalacreatividad
y la produccién de canciones nuevas.

Conlaescriturase separalahistoria del mito (Shepherd,
1991:25). Laescriturahace posible larepeticiénindefinida
del mensaje y larecreacion de nuevas formasy contenidos
del mismo. La escritura vence el tiempo, sin variar sus
términos. El registro escrito permite la manipulacion del
texto como un todo, es posible retroceder en la lecturay
releerlo o sintetizarlo (Zumthor, 1991:42). La escritura
como practica de inscripcion significa separacion entre
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pensamiento y accion y condicién de posibilidad de una
nueva creacion.

Gracias alaescritura, la cancion de amor se convierte en
memoriainstitucionalizada. En cadasociedad los discursos
amorosos dominantes —ya sea canciones o relatos—son la
resultante de la correlacion de fuerzas entre el discurso
institucionalizado, oficial, lamemoria colectivay la expe-
riencia particular de los sujetos, enun momento determina-
do (Foucault, 1992:194-95; Connerton, 1989:19).

Ensintesis, podemos decir que lacancién de amor segun
su materialidad y de acuerdo con los diversos desarrollos
tecnoldgicos, es objeto de distintas formas de conservacion
o de archivo externas al sujeto como los cancioneros, los
discos, los cassettes o los registros audiovisuales yaseaen
peliculas o grabados electrénicamente. La escritura, el cine
o las grabaciones de audio o video, entre otras, son formas
mediante las cuales se fijala cancion en un objeto material
independiente del sujeto y como tales son evidencias obje-
tivas, testimonios verdaderos de la cultura de una comuni-
dad (Zumthor, 1991:249-254).
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